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EDITORIAL

Nos alegra presentarles el cuarto numero de la Revista de Artes
Sonoras y Cultura AURAL, publicacion dedicada a pensar las
practicas sonoras y la escucha en su cruce con disciplinas del
conocimiento y la realidad social.

Este numero surge en relacion a las tematicas anteriores y en
especial a la ultima edicion titulada Antropologias de la Escucha,
donde se investigo la auralidad humana y su relacién con el
contexto cultural y ambiental. En esta entrega, y en complemento
a la anterior, invitamos a Ixs lectorxs a pensar en la ‘escucha’ como
un fenomeno que va mas alla de una perspectiva exclusivamente
humana, para abordarla como la coexistencia de experiencias y
percepciones de seres vivos que habitan y comparten el planeta.

De esta manera, el presente numero lleva por titulo Otras
Escuchas: el sonido en el mundo animal, ya que indaga en las
voces de la naturaleza no humana y en el universo de relaciones
aurales entre seres vivos y su entorno.

A partir de estas ideas invitamos a una serie de artistas e
investigadorxs a pensar las practicas sonoras y sus cruces, lo
que resulta en textos que indagan en disciplinas como la ecologia
sonora o la bioacustica, como también narraciones de experiencias
y poéticas de contacto sonoro entre especies, o reflexiones sobre
los limites de lo que entendemos como experiencia estética
humana, por mencionar algunos de los interesantes temas que
tocan la edicion.

También Aural N°4 nos presenta textos que, en alguna medida,
apuntan a reflexionar sobre un conocimiento inaccesible, la
experiencia de un ‘otrx’, sobre la cual nunca podremos realmente
saber, pero a la que podemos acercarnos a través del pensamiento
y la empatia como especie cohabitante del planeta.

Abrimos esta edicion con el ensayo de Francisco Lopez, quien
a partir de una escucha profunda de la naturaleza cuestiona si
acaso el sonido es propiedad de su fuente o existe el ‘sonido
en si mismo’ como una entidad ontoldgica, cuya vida transita
en paralelo a la de sus fuentes, articulando una nueva criatura,
una Criatura Sénica. Andrés Burbano nos presenta a Hercule
Florence, inventor y artista visual de origen francés, quien ya en
el siglo XIX trabajo realizando registros sonoros en la Amazonia
y que bautizd su metodologia como Zoofonia. Burbano nos invita
a rescatar el valor patrimonial de estas primeras investigaciones,
como también sus posibles perspectivas en el campo artistico,
tomando como ejemplo un trabajo desarrollado por el mismo
autor en Colombia, el cual estuvo guiado e inspirado por la obra
de Florence. Adentrandonos aun mas en los sonidos presentes
en la naturaleza, Cristian Pinto nos habla de su experiéncia en
el campo de la ornitologia planteandonos un nuevo concepto
que el autor define como ornitoacustica, cuyo valor reside en el
cruce de disciplinas cientificas y artisticas de registro sonoro y
observacion. Le sigue el ensayo de Lena Ortega, donde a partir de
una vivencia personal con un ave de cautiverio abre la interrogante
de como escuchar la alteridad, cémo nos relacionamos con otras
especies. Asi enuncia una critica a las formas de vincularnos
con seres no-humanos pero también a las maneras tradicionales

de investigacion donde los elementos afectivos y de cuidado
son sistematicamente ignorados. Finalmente Tania Rubio nos
presenta un ensayo donde analiza las definiciones de ecologia
acustica y ecoacustica, para proponer tres perspectivas acerca
de la escucha humana como un proceso cognitivo de constante
presencia, atencién, entrenamiento, memoria y registro.

En la seccion de entrevistas, Leandro Pisano conversa con la
artista sonora Jana Winderen, quién desde su trabajo de campo
nos descubre laincreible riqueza sonora de lo vivo y de lo inanimado
en los océanos, para visibilizar y reflexionar sobre la urgencia de
proteger los diferentes ecosistemas de la accion antropogénica
que tiende a destruirlo todo. Nuestro segundo entrevistado es el
musico y artista sonoro Chris Watson, quien tiene una enorme
experiencia en el registro de sonidos de la vida salvaje de
animales y habitats de todo el mundo. En la entrevista, realizada
por Raquel Castro, Watson nos traslada a los bosques caledonios
invitdindonos a escuchar y percibir las vibraciones generadas por
los musgos y antiguos pinos que los habitan, como una manera
de recuperar nuestra capacidad de escucha para establecer una
relacion consciente y responsable con los ecosistemas naturales.

En las cronicas, la investigacion se mezcla con la dimension
poética. Ariel Guzik nos presenta un trabajo vinculado a la busqueda
de comunicacién interespecie y en especial con las ballenas. Esta
busqueda se genera desde un espacio onirico y sobre todo muy
respetuoso del otrx, estableciendo un sutil contacto interespecie a
través de naves e instrumentos sonoros que soélo seran apreciados
por criaturas marinas, en un acto efimero y poético. La cronica
de Miguel Garutti presenta una obra que extiende la musicalidad
como experiencia estética para seres no-humanxs, creando una
pieza sonora para un publico oyente compuesto principalmente
por vacas, insectos y tres caballos en medio de un potrero. {Como
nos relacionamos con la escucha de las demas especies? éCual
es la experiencia que especies no-humanxs tienen de la musica
o los sonidos creados por humanxs? son preguntas que el autor
nos invita a reflexionar. Victor Mazén, nos traslada al desierto
de hielo mas extenso de la tierra y nos comparte una cronica
que se desarrolla en la Antartida. El proyecto Axis permite una
transcripcion del entorno mediante deteccion, andlisis y grabacion
en tiempo real, reflexionando sobre coémo las actividades
antropogénicas han introducido fuentes de sonido artificiales que
compiten directamente con el espacio acustico natural del mar,
generando un nuevo ecosistema dificilmente compatible con la
adaptacién y conservacion del entorno natural.

Finalmente cerramos este nimero con una resefia de Valentina
Montero sobre un seminario de bioacustica y ecologias sonoras
que realizamos en Valparaiso el afio 2019, y que fue un antecedente
directo de este cuarto numero de la Revista de Artes Sonoras y
Cultura AURAL.

Esperamos que disfruten este nuevo nimero y nos encantaria
que estos textos no solo inviten a reflexionar, sino también que
nos permitan accionar nuevas formas de co-existencia con este
mundo que habitamos y del cual somos parte.
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Si un arbol cae en el bosque y nadie esta cerca para oirlo, {hace algtin
sonido?

Anénimo

He descubierto criaturas vivas en el agua de lluvia

Antonie van Leeuwenhoek, 1657

Estoy tumbado sobre el esponjoso suelo recubierto de hojas, en
la profundidad del bosque, de noche, escuchando profundamente
en la oscuridad durante horas. A pesar de la conjuncién de las
arquetipicas fuerzas de las tinieblas y la soledad, asi como los muy
palpables posibles riesgos, no es una experiencia atemorizadora
sino transcendental. Oigo cientos de ranas arboreas a mi alrede-
dor en una invisible constelacion de sonidos tridimensional y natu-
ralmente inmersiva. Compleja, intrincada, omnipresente, deslum-
brante. Pero éson realmente las ranas lo que estoy escuchando?

Mi duda no tiene que ver con incertidumbres de la percepcion
o con ignorancia. No se trata de una ilusién o un suefio y estoy
familiarizado con estas ranas. Y, sin embargo, a lo largo de afios de
escucha profunda, la respuesta a esta cuestion, tanto para estas
ranas como para tantas otras cosas en el mundo, se ha transfor-
mado desde una afirmacion incuestionable a un aparentemente
paraddjico, pero inequivocamente existencial ‘realmente no’.

El clasico enigma filosofico del arbol cayendo en el bosque soli-
tario conduce a discusiones apasionadas sobre el papel de la per-
cepcion y la consciencia tanto para definir qué es el sonido como
para dilucidar la propia existencia de las entidades del mundo. Es
un enigma con una trampa hacia el principio fundamental de lo que
el filosofo Quentin Meillassoux llama correlacionismo’, una larga
tradicion solipsista, manifiestamente expresada en el escepticismo
cartesiano y en el idealismo berkeleyano, que esencialmente sos-
tiene que sin consciencia el mundo no existe. Sin lugar a dudas
una cuestién nada insignificante pero, a pesar de ello, el dilema
en si es facilmente comprensible y evidente en muchas versiones
populares.

Creo que mi duda con las ranas, por el contrario, se presenta
como una cuestion mas dificil de abordar. De hecho, pocos se la
imaginarian o la aceptarian como tal. No surge cuando estamos
ausentes del bosque sino, de hecho, cuando estamos plenamente
en su interior, justo enfrente de las entidades que producen los
sonidos, esas ranas que croan en los arboles. Incluso si el mundo
soélo existiese cuando estamos presentes, la duda seria la misma.

Por otra parte, es una cuestién que probablemente nunca
surgiria en nuestra vida cotidiana, cuando, junto con otras criaturas
conscientes, de forma natural y sistematica usamos el sonido
para reconocer y esclarecer esas entidades que son las fuentes
de los sonidos. “Ese es el sonido de una rana”, aseveramos. Es
una propiedad de la criatura; una propiedad preeminente que
permite su deteccion e identificacion en el entorno natural, una
manifestacion que dirige a su fuente. Y a la inversa, pero por la
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misma obvia razon, cuando escuchamos algo desconocido,
inmediatamente y de forma instintiva nos preguntamos “équé es
ese sonido?”, cuando en realidad lo que queremos decir es “&cudl
es la fuente de ese sonido?”

De esta forma tan natural hemos construido y vivimos dentro de
un entramado de indicadores semanticos formado por secuencias
causales logicas de identificacion, que denominamos los sonidos
de las cosas. En lo concerniente a los ambientes naturales, éste
es un paradigma crucial, comun a ambitos tan aparentemente dis-
pares como la bioacustica, el disefio sonoro en cine, la caza, la
denominada ecologia acustica, las grabaciones de campo cand-
nicas, la asi llamada fonografia y los libros sonoros para nifios, por
mencionar algunos ejemplos. De los primeros descubrimientos de
la infancia a las capacidades profesionales altamente especiali-
zadas, el refuerzo de la escucha de indicadores semanticos es
persistente, sistematico y abrumador. Y lo que es ain mas rele-
vante, el influjo semantico es tan poderoso y consustancial a estos
ambitos que pasa virtualmente desapercibido como el marco de
referencia oculto de la escucha habitual.

No cabe duda de que es natural, significativo y por supuesto
conveniente para nuestra supervivencia ser capaces de reconocer
las causas de los sonidos y establecer tales relaciones de indica-
dores semanticos. Sin embargo, el problema —que desde mi punto
de vista es colosal- es la resultante simplificacion de nuestro en-
tendimiento del mundo que nos rodea y el dramatico empobreci-
miento de nuestra posible interaccion con él. En otras palabras: su
efecto fundamental sobre las formas menos mundanas de nuestra
vivencia del mundo. Que esto haya acabado convertido en un pro-
blema es unicamente debido a una tipica falta de consciencia para
contrarrestar la tendencia inherente en lo semantico a dominar la
percepcion, junto a una insistencia autoritaria en la exclusividad de
este modo de escucha.

La versién mas directa y comun de esta perspectiva es por su-
puesto concebir los sonidos exclusivamente como propiedades
de sus fuentes; los sonidos de los animales, por ejemplo. La ver-
sién reciente mas ilustrada y totalitaria de esta perspectiva es mul-
tiple y reclama pretensiones tales como: proclamar simultanea-
mente la imposibilidad del ‘sonido-en-si-mismo’ y lo indeseable
de tal pretension (a cargo de recientes apologos del arte sonoro
conceptual y epistemologico23); la inescapable condicion nece-
saria del sonido como una entidad indicadora semantica?; la poco
ética separacion de sonido y fuente sonora por medio de la graba-
cion, o esquizofonia, de la tradicional ecologia acustica schaferia-
nas’; etcétera. Todo ello es preocupante como ideologia totalitaria
por dos razones fundamentales. En primer lugar, porque ésta es
precisamente la perspectiva abrumadoramente predominante por
doquier (de hecho, en la mayoria de los casos, la Unica conocida),
no soélo para aquellos con un interés particular en el sonido, sino
para todo el mundo. Y, en segundo lugar, porque la semanticidad
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ensombrece y llega a aniquilar la ontologia, mientras que esto no
ocurre a la inversa: la ontologia sonora no amenaza a las “fuentes”
(sean éstas representativas de lo natural, lo cultural o lo real en ge-
neral), como se pretende insistentemente con espanto e indigna-
cion cuando los sonidos —eso dicen— se sacan “fuera de contexto”
o se “abstraen” de su contexto ecoldgico o cultural®.

Estas objeciones surgen con particular vehemencia en el con-
texto del uso del sonido grabado, particularmente cuando éste se
emplea con una perspectiva creativa/musical/artistica. No es coin-
cidencia que esto sea asi, ya que son precisamente estos factores
—la posibilidad de la grabacion del sonido y el trabajo creativo con
el sonido en si mismo— los que han operado histéricamente como
herramientas inesperadas de revelacion de las complejidades re-
lativas a la naturaleza existencial del sonido”8. La semanticidad de
indicadores es, por supuesto, sélo un subconjunto del mas amplio
paradigma de la representacion, que domina el uso y entendimien-
to mas establecido de los medios tecnoldgicos, desde la fotografia
en el siglo XIX hasta la hiper-telecomunicacion multimedia del siglo
XXI. De hecho, debido a la hiper-inflacion, ubicuidad e inmediatez
de la (predominantemente superflua e irrelevante) telecomunica-
cion, vivimos en una era sin precedentes de aplastante mega-re-
presentacion. En el caso del sonido grabado y retransmitido, des-
de la industria musical comercial al ‘arte sonoro’ de hoy en dia, el
paradigma de la representacion reina de forma casi absoluta.

En mi experiencia personal, lo que he venido en denominar es-
cucha de campo profunda, en sinergia con la grabacioén y con el
trabajo sénico compositivo, han conducido de forma natural a un
desinterés en la tendencia habitual del sonido grabado como re-
presentacion y simulacion (como ocurre en las grabaciones de
campo candnicas, en los ‘paisajes sonoros’, en la industria new
age de relajacion con sonidos naturales o en la actual realidad
virtual). En su lugar, la epifania natural de vivir y trabajar intensa y
apasionadamente con el sonido es la revelacién —paraddjica solo
en apariencia— de los sonidos como ‘cosas-en-si-mismas’. Al con-
trario de lo que se suele asumir, esto no es una desvinculaciéon de
la “realidad” sino precisamente lo opuesto: una genuina penetra-
cion en ella. Como han resaltado con brillantez los filosofos Scott
Lash y Jean Baudrillard, la representacion nos aleja del mundo en
lugar de aproximarnos a €l° y, en ultima instancia, “todo escapa a
la representacion” 10.

Mi apreciacién compositiva y ontolégica de los sonidos como
‘cosas-en-si-mismas’ es afin al reciente ambito filosofico de la de-
nominada object-oriented-ontology (ontologia orientada a objetos
o realismo especulativo; por ejemplo, el ser-herramienta de Har-
man'?; la democracia de los objetos de Bryant!?; la magia realista
de Morton'3). En esencia, un giro copernicano frente al antropo-
centrismo en la concepcion sobre la existencia y posibles interac-
ciones de las entidades en el mundo. Lo que esto significa en el
caso de la escucha profunda y el trabajo creativo con el sonido

grabado es que los sonidos tienen el mismo estatus ontoldgico
que las denominadas “fuentes” y, por consiguiente, aquéllos no
pueden ser definidos, justificados, explicados o entendidos por
una dependencia a éstas, como ocurre habitualmente. Los soni-
dos son propiedades o partes de otras cosas solo bajo un para-
digma representacional. Sin él, o fuera de él, nos introducimos en
un juego completamente diferente donde nada es lo que normal-
mente parece ser. Mi aseveracion aqui puede resumirse en una
forma muy directa: /os sonidos son entidades tanto como cual-
quier otra cosa. Su presunta subordinacion a las fuentes, aunque
supuestamente logica y necesaria, es ilusoria y sin fundamento
existencial. Su dependencia ontologica, aunque aparentemente
natural, es injustificada e injusta. Ni su fugacidad ni su aparente
inmaterialidad —al igual, por ejemplo, que las equivalentes de las
particulas subatomicas sin masa, muy bien cualificadas ontologi-
camente— pueden negarles un estatus existencial pleno. Para el
verdadero y atento oyente —profundo, iconoclasta, primordial, sin
a prioris— el trabajo creativo con sonido grabado conduce nada
menos que a la revelacion y el refuerzo de un estatus ontologico
para los sonidos equivalente al de sus fuentes.

En el pasado expresé un primer nivel de desenmarafiamiento de
esta cuestion usando la proverbial rana de la siguiente forma: “tan
pronto con el canto esta en el aire, ya no pertenece a la rana que
lo produjo” 4. En otras palabras, aunque obviamente el sonido
proviene de la rana, no existe tal cosa como el sonido de la rana
en un sentido verdaderamente existencial. Las ranas no tienen so-
nidos. Los generan en una relaciéon causal de la misma forma que
ellas han sido generadas por una acumulacion biolégicamente or-
ganizada de materia organica previamente inerte. Es decir, como
un segundo nivel de desenmarafiamiento, necesitamos reconocer
ademas que /a propia rana también tiene una “fuente”, como todo
lo demas. No alcanzo su reconocido estatus ontolégico por apare-
cer ex nihilo, de la nada; la rana también es un efecto de variadas
causas precursoras y fuentes en el ecosistema.

De forma que todo esto no es en absoluto sobre sonido “abstrac-
to” o en una suerte de vacio existencial. Todo lo contrario: se tra-
ta de la propia concrecion de los sonidos, como manifestaciones
especificas de la realidad, y de su existencia junto con otras enti-
dades, al mismo nivel ontolégico. Ni mas, ni menos. Irénicamente,
son de hecho los modos de escucha representacionales, seman-
ticos y centrados en las fuentes los que resultan por definicion
“abstractos”, ya que estan determinados por el reconocimiento de
(y se refieren a) las abstractas categorias de fuentes, tales como
‘sonido de rana’ o incluso simplemente ‘rana’ que, como tales, no
existen en la realidad. La demanda injustificada de un inescapable
“contexto” causal y relacional en ecologia acustica, por ejemplo, es
paradojica por antitética con la propia denominacién de la discipli-
na que, en si misma, esta basada en la representacion en lo que al
sonido se refiere. Uno podria argumentar ademas que se trata de
una forma cuestionable de ‘ecologia’, teniendo en consideracion



que esta fundamentalmente basada en un estatus ontologico de
segunda categoria para los sonidos en relacion con sus fuentes.
Mientras los sonidos permanezcan como propiedades de otras
cosas y sigan siendo ontologicamente subordinados a ellas, nun-
ca seremos capaces de escucharlos verdaderamente a ellos. La
pregunta habitual “équé es ese sonido?" permanecera como tal
cuestion causal simplista y nunca seremos capaces de alcanzar
un proposito mas profundo, tal como mostrar un posible camino
hacia las entrafias de la notoriamente desconocida realidad que se
presenta desafiante frente a nosotros.

Estoy convencido de que el trabajo creativo compositivo con
escucha profunda y sonido grabado —incluyendo las acciones
de caracter evolutivo mal llamadas “procesamiento”, “transforma-
cion”, etc.— no desconectan sino que profundizan en los también
deficientemente denominados “contexto” o “realidad” inicial. Aqui
radica precisamente el valor y la fuerza de una visién ontologica ro-
busta: las descripciones prototipicas de “contexto” proporcionan
esencialmente sélo representaciones de categorias de indices se-
manticos que son de hecho abstractas por naturaleza (por ejem-
plo, no existe tal cosa como ‘un arbol’). En dramético contraste, la
ontologia escarba en esta superficie con el empefio de confrontar

NOTAS
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las cosas cara a cara, aproximandose asi a la “realidad”, en lugar
de alejarse de ella. De forma que, a diferencia de, pongamos por
caso, la abstraccion tradicional en pintura, lo que habitualmente se
denomina como sonido “abstracto” (de hecho, un término tipica-
mente usado para sonidos cuyas fuentes no conocemos) es para-
dojicamente lo contrario: un sonido mas concreto. Si los sonidos
no son simplemente propiedades o representaciones de algunas
“fuentes” sino cosas en si mismos, no existe tal cosa como un
sonido “abstracto” y todos los sonidos estan descorporealizados
por su propia naturaleza. Desde mi perspectiva, esta es una forma
mucho mas profunda de conexion con el mundo. Y, desde luego,
una forma mucho mas realista.

Se produce asi una consecuencia inmediatamente discernible,
alucinante y dramaticamente irresistible como resultado de este
estatus ontologico igualitario para los sonidos: la revelacion de
que nuestro ecosistema contiene, en efecto, muchas mas criatu-
ras de las que pensabamos. Junto a las criaturas normales que nos
resultan familiares, el ecosistema esta realmente lleno de invisi-
bles, efimeras, tetra-dimensionales (ya que no existen sin tiempo),
multiformes, solo aparentemente inmateriales, todavia innomina-
das, pero muy reales... criaturas sdénicas.
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LA VOZ DE LA ANIMALIDAD
Y LA CIENCIA

Andrés Burbano



Emprenderé la tarea de dar a conocer un método para representar a
través de signos la voz que hacen los animales cada uno segtn su
especie. Viajeros naturalistas, otros que no se ocupaban de historia
natural, ya lo habian hecho de alguna manera, ya fuera empleando notas
musicales o comparandolas con voces comtnmente conocidas. Estos
primeros intentos, asi como los términos usados para expresar la voz de
varias especies, y los esfuerzos que hemos hecho para darlos a conocer,
ya sea en escritos o en los discursos familiares, pero casi siempre por
comparaciones, prueban que el tema ha sido siempre de interés, pero
que estamos todavia muy atrasados en el arte de escribirlo: no es de mi
conocimiento que se haya pensado ya en hacerlo un objeto de estudio y
de meditacién como lo hicimos con otros aspectos relacionados con a la
vida animal.

Hercule Florence, Campinas, Brasil, 1829.

RESUMEN

Este texto es un comentario extenso al documento Zoofonia: Te-
sis sobre la posibilidad de describir los sonidos y las articulacio-
nes de la voz de los animales, escrito por el francés Hercule Flo-
rence en 1829 en Brasil'. Este documento reviste una importancia
capital dado que anticipa de manera clara modos de estudio de
la biologia propios del siglo XX, los cuales incluyen técnicas de
grabacién de sonidos para explorar las voces y cantos de los ani-
males. Mas alla de eso, la zoofonia es la propuesta de una ciencia,
una ciencia que se propone desde las Américas en el marco del
contexto colonial de las expediciones cientificas del siglo XIX. Las
multiples actividades de Florence, como inventor de aparatos para
crear imagenes2, como artista visual y como proponente de cam-
pos cientificos, muestra que las interacciones entre estos campos
estan presentes hace mucho tiempo en diferentes etapas de la
cultura y no son una caracteristica del presente. El texto plantea
una reflexion sobre el patrimonio, sobre cémo reactivar dicho pa-
trimonio a través del estudio y de la practica, incluso disefiando un
taller a partir de lo que propone Florence a través de la zoofonia.
Asi mismo, se explora como este proyecto puede servir de inspi-
raciéon para un proceso concreto de disefio de una pieza artistica
experimental que explora la sonificacion de datos e informacion.

1. INTRODUCCION

Estudiar el sonido con sensibilidad frente al fendmeno acustico,
con una perspectiva cientifica respecto a los procesos de pro-
duccion y recepcion sonora, con una metodologia técnica para
poder almacenar y procesar sus inscripciones, es algo que resul-
ta casi obligatorio en el estudio biolégico del sonido hoy en dia.
Sin embargo, lo que vamos a estudiar en este texto tiene que ver
con la definicion de una ciencia que bien podria entenderse como
un antecedente de la bioacustica y de la ecologia acustica, pero
que se plante6 hace ya casi dos siglos gracias a una experiencia
inmersiva en las selvas del Brasil. Esta experiencia, enmarcada
dentro de una expedicién cientifica en el siglo XIX, marco uno de
los momentos mas significativos de la interaccion entre el conoci-
miento europeo y la realidad natural de la Amazonia y el Pantanal3.

ENSAYOR

De entrada, uno de los aspectos que mas llaman la atencién es
que a diferencia de otras practicas cientificas de la época, esta
no provenia de un corpus propio y establecido desde Europa sino
que mas bien tomé forma en la mente de un europeo quien estaba
descubriéndose a si mismo a través de su experiencia en el nuevo
mundo4. Lo que se busca, en ultima instancia, es reactivar esta
disciplina cientifica, dinamizar hoy el pasado para reescribir un pa-
trimonio historico que es la zoofonia en si misma, pero que a la vez
nos permite conectarnos con otro patrimonio vivo hoy en dia: la
biodiversidad y sus formas de manifestacion acusticas.

Es una invitacion a escuchar, a hacerlo con atencion y apego
emocional: el sonido es en si un universo y, por complejo que
pueda parecer, es a la vez la ventana a otros universos. Sin duda
alguna el escuchar las voces de los animales, sus articulaciones,
sus llamados y sus cantos, abre una gran ventana que invita a
retener la naturaleza, repensar la complejidad de la comunicacion.
El interés especifico por los cantos de las aves, por ejemplo, nos
anima a involucrarnos con todo aquello que es canto en la vida,
con quien canta para expandir su presencia espacial, quien busca
pareja o quien se lamenta por una pérdida en el reino animal, que
no nos engafiemos, es también el reino al que pertenecemos.

2. HERCULE FLORENCE

Cuando Hercule Florence (1804-1879) llegé a Brasil en 1825
desde Francia, era un adolescente, un joven construyendo el mun-
do a través del viaje, que por coincidencia terminaria trabajando
como dibujante e ilustrador topografico en una de las expedicio-
nes cientificas mas interesantes, misteriosas y tristes que se hayan
hecho al interior de Sur América. La expedicion cientifica liderada
por Georg von Langsdorff (1773-1852) un naturalista y viajero
prusiano quien trabajaba para la corona rusa, con el objetivo de
poder realizar una expedicion al interior de Brasil, empezo6 hacien-
do negociaciones con el Reino Unido de Portugal, Brasil y Algarve
-gobernado en aquel entonces desde Rio de Janeiro- y termind
ejecutando la expedicion en el recién independizado Imperio del
Brasil en 1825. Langsdorff prometia describir y presentar los enor-
mes misterios naturales de Brasil al mundo europeo y asi lo hubie-
se hecho sino fuese porque varios de los lideres de la expedicion
murieron durante la misma o padecieron serias enfermedades, tal
fue el caso del mismo Langsdorff, quien tuvo que volver a Euro-
pa en un estado muy delicado de salud. Cuando la expedicion
termino, la mayoria de los resultados fueron enviados a San Pe-
tersburgo donde permanecieron por un largo tiempo “perdidos”s.
Florence fue originalmente contratado como uno de los artistas
visuales de la expedicion, rol en el cual hizo una serie magnifica
de bocetos, dibujos y pinturas. Muchos de ellos son de plantas,
animales, incluidos peces y pajaros. Buena parte del trabajo que
hizo a través del resto de su vida creativa estaria inspirado en esta
experiencia, haciendo incluso cuidadosas reelaboraciones de los
diferentes temas de la expedicion.
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Justamente durante la expedicién, Florence empezé la actividad
que él mismo considerd una de las mas importantes, al punto que
siempre quiso publicar un libro sobre el tema, logrando hacer una
modesta edicion en 1831 y después publicandola como reporte
en la revista de la Sociedad Geografica Brasilena. Se trata de una
serie de transcripciones de cantos y llamados de aves y otros ani-
males como monos aulladores y ranas.

3. LA FOTOGRAFIA Y LA HISTORIA DE LA TECNOLOGIA.

En un texto que escribi anteriormente, el cual fue dedicado
al trabajo de Hercule Florence, me concentré en explorar las
lecciones que se pueden aprender en el contexto de los estudios
historicos de la tecnologia y la producciéon en América Latina. Su
trabajo como desarrollador de tecnologias visuales y de impresion
le otorgan hoy un lugar especial en la historia de la fotografia y
de los medios impresos. Como parte de mi aproximacion al tema
dentro del marco de la resignificacion de las tecnologias de
medios tuve la oportunidad de explorar la consistencia técnica de
la propuesta conocida como photographie, una técnica fotografica
desarrollada por Florence en Brasil algunos afios antes que
Daguerre patentase el Daguerrotipo en Francia. Uno de los puntos

centrales de la argumentacion es que a pesar de que en principio
la coincidencia de la palabra actual para designar la fotografia y
la usada por Florence -photographie- eran las mismas, existen
importantes diferencias entre lo que hoy se considera fotografia y
los experimentos que realizo Florence. Esto nos puede ayudar are-
entender la naturaleza misma de lo que llamamos fotografia pero
sobre todo explorar de una manera mas profunda la constelacion
de propuestas técnicas y artisticas que marcaron la génesis de
estab.

Algunas de las preguntas que en términos de los estudios de la
tecnologia resultan mas interesantes dentro del trabajo de Floren-
ce y la photographie, es la relacién del papel de la migracion en
los procesos de creacién, invencion e innovacion. Otra pregunta
importante es la busqueda de una manera apropiada de narrar
la historia de los origenes de la fotografia que da cuenta de sus
multiples procesos de invencion y de los complejos procesos de
patentes, de registros y de olvidos que tuvieron lugar. Para termi-
nar, es importante pensar en como describir la constelacion de
elementos visibles e invisibles en un proceso de desarrollo de una
tecnologia visual especifica’.
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Figura 1. Apartamento del Sefior de Langsdorff en Mandioca, cerca de Rio de Janeiro, pintado por Thomas Ender, 1817-1818. Expedicao Langsdorff ao Brasil 1821 —
1829. Wikimedia Commons.
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Figura 2. Transcripcién, partitura de la zoofonia de Florence. Imagen hecha con la técnica de la “photographie”. Andrés Burbano 2013.

4. LA ZOOFONIA Y LA HISTORIA DE LA CIENCIA.

A la hora de pensar en la zoofonia es importante entender que
lo que propone Florence es la creacién de un campo cientifico,
entendido en el sentido occidental y europeo del término, uno de
los giros interesantes es que esto se propone justamente desde
Sur América. La zoofonia es un resultado que va mas alla de las
labores encomendadas dentro del marco de la expedicion cienti-
fica en la cual participaba. Es muy curioso que sea justamente un
artista, en este caso un artista visual, que gracias a su temprana
formacion pero sobre todo a su sensibilidad, expande su area de
interés para embarcarse en el registro sonoro a través de partitu-
ras, configurando una metodologia y proponiendo un campo de
estudio cientifico.

La definicién concreta de la zoofonia que Florence plantea es la
siguiente:

Lo que emprenderé es, entonces, no solamente la tarea de dar
a conocer los fundamentos de un método para describir la voz de
los animales, sino también la de proponer a las investigaciones de
los eruditos un campo de estudio y de descubrimiento cuya ex-
ploracién no ha sido mas que débilmente iniciada, y del que pue-
den resultar conocimientos tan amplios como los que ofrece cada
parte de la historia natural: yo diria, incluso, que ofreceria algo
mas agradable y mas adecuado para excitar la curiosidad puesto
que, de la misma manera en la que la Mineralogia es el estudio de
la Naturaleza inerte, la zoologia es el estudio de la Naturaleza ac-
tiva: este (la zoofonia) seria el estudio de la Naturaleza parlante.®

Es importante aclarar que para cada especie estudiada e identifi-
cada, Florence hizo una transcripcion a partitura musical de dicha
voz animal o canto, en algunos casos inventando su propia forma
de escribir dado que hay sonidos que no se pueden representar
con la escritura musical tradicional occidental; esta accién se lleva
a cabo casi un siglo antes de que sea inventada la grabacién por-
tatil en cinta magnética.

5. INTERACCIONES TEMPRANAS ENTRE ARTE, CIENCIA Y
TECNOLOGIA.

La atencion sobre las interacciones entre las artes, la ciencia y la
tecnologia son hoy por hoy el foco de estudio de diferentes pro-
gramas académicos en prestigiosas universidades alrededor del
globo. Asi mismo algunas publicaciones, como la icénica revista
Leonardo de MIT Press, se enfocan en la exploracion de dicho
campo de intersecciones. No obstante la rica historia reciente en
el area, estas interacciones no son parte del presente exclusiva-
mente, han estado en diferentes etapas de la historia y han ocurri-
do en diversos lugares geograficos. Quizas una de las propuestas
mas arriesgadas en este sentido es la denominada variantologia
expuesta por Siegfried Zielinsk®, que se ocupa de estudiar la va-
riacion de la presencia de las tecnologias de medios y sus inte-
racciones con las ciencias y las artes en multiples culturas y en
diferentes etapas de la historia.
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Por supuesto esto nos lleva a entender que, en cierto sentido, el
valor de lo que propone Florence no son solamente sus acciones
como artista visual, o como desarrollador de tecnologias o como
proponente de campos cientificos. En mi opinién la gran riqueza y
la fuerza del trabajo de Florence es que anticipa de manera clara
los debates contemporaneos de la necesidad de articular estos
campos para proponer respuestas a la complejidad de las pregun-
tas que plantea el mundo.

6. ZOOFONIA COMO UN APORTE VISIONARIO.

Para decir que alguien ha anticipado de alguna manera el futuro
se usa la expresion visionario, alguien que se ha anticipado “vi-
sualmente”. Por su trabajo en el campo fotografico podemos decir
que Florence es literalmente un visionario, no obstante es de gran
importancia enfocarnos en sus aportes al campo sonoro y decir
que fue también un ‘audionario’, alguien que escucho el futuro, en
el sentido que con su zoofonia claramente anticipo las ciencias
que a nivel contemporaneo se conocen como la bioacustica y la
ecoacustica.

Por bioacustica se entiende: una rama de la ciencia que se ocu-
pa de la produccion del sonido y sus efectos en los organismos
vivos10.

Por ecoacustica se entiende, de acuerdo a la International
Society of Ecoacoustics (ISE): la investigacion e interpretacion
ecologica del sonido ambiental.

El cientifico Jacques Vielliard, quien tradujo de las fuentes origi-
nales en francés el documento de la zoofonia al portugués, quien
igualmente hizo un proceso de edicion muy delicado de varias de
las fuentes del texto, concluye que Florence con la zoofonia: “...fue
el primero en dejar claro que la sefial sonora de la comunicacion
animal es especifica”, lo cual confirma la proximidad con la bioa-
custicall.

7. TRABAJO DE ESTUDIO, INTERPRETACIONES, SINTESIS.

A partir de la investigacion sobre el trabajo de Florence, se pro-
pone un proceso concreto de disefio de una pieza artistica ex-
perimental que explora la sonificacion de datos. La metodologia
seguida para estudiar las partituras y los registros sonoros fue la
siguiente:

A. Sistematizacion de los sonidos con los que se queria traba-
jar, se identifico como punto de partida aquellos de los cuales
se cuenta con partituras en el documento original Zoofonia: Tesis
sobre la posibilidad de describir los sonidos y las articulaciones
de la voz de los animales.

Figura 3. Barranquero después de la lluvia, Valle del Cocora, Risaralda, Foto: Andrés Burbano, 2016.
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Figura 4. Monos aulladores o bugios, Parque Otin Quimbaya, Risaralda, Foto: Andrés Burbano, 2016.

B. Identificacion de las especies de aves, y los otros animales
de los cuales se tiene la transcripcion del sonido, se identificé los
nombres cientificos de cada uno (Ver tabla 1).

C. Interpretacion de las partituras por parte de un musico profe-
sional (el musico no escuché los sonidos de las grabaciones de
los pajaros y animales), tanto con instrumentos acusticos como a
través de sintesis de sonido.

D. Comparacion respecto a la similitud entre los registros di-
rectos de las grabaciones de los sonidos de los pajaros y otros
animales, con respecto a las interpretaciones de las partituras.

E. Comparacion de las caracteristicas mas relevantes, en térmi-
nos de cualidades del sonido, de las grabaciones disponibles en
bases de datos online como Xenocanto y la Macaulay Library de la
Universidad de Cornell.

F. Analisis comparativo entre las grabaciones de las fuentes rea-
les y las partituras interpretadas, a través de la transformada de
Fourier.

8. IDENTIFICACION DE ESPECIES

La siguiente es una lista de las especies que estan descritas
en el documento original de la zoofonia. Con base en ellas se

NOMBRE CIENTIFICO
Crypturellus undulatus
Lipaugus lanioides
Antrostomus rufus

NOMBRE EN PORTUGUES
Jao

Tropeiro-da-serra
Joao-corta-pau

NOMBRE EN ESPANOL
Tinamu ondulado
Guardabosques lanioide
Chotacabras Colorado

Procnias Araponga Procnias averano
Chaja Anhupdca Chauna torquata
Saracura Saracura Aramides saracura
Aracua Aracua Ortalis guttata
Benteveo Bem-te-vi Pitangus sulphuratus
Mono aullador Bugio Alouatta caraya

Sapo Sapo Especie no identificada

Tabla 1. Nombres de las especies listadas en la Zoofonia de Hercule Florence.

trabajé para buscar sus cantos en bases de datos e interpretar
las partituras que aparecen en el libro Zoofonia. En su mayoria son
pajaros aunque también hay otras pocas especies.

9. TRABAJO DE CAMPO, TALLER Y PATRIMONIO

Un componente fundamental del legado del trabajo de Florence
radica en una invitacion a salir, a involucrarse con el trabajo de
campo y a escuchar la voz de la naturaleza en su espacio propio.
Como parte de la metodologia de investigacion del proyecto se
planed una salida de campo para interactuar directamente en el
espacio vivo de las aves y otros animales, en un principio se penso
en una vista al Amazonas pero posteriormente se decidio que un
lugar mas cercano seria mas apropiado para consolidar la meto-
dologia.
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De tal manera se planed y realizd un viaje a dos lugares
reconocidos por su riqueza de aves en Colombia; el primero fue
el Valle del Cocora y, el segundo, la reserva Otun Quimbaya en
el Departamento de Risaralda, esta reserva es parte del Parque
Nacional de los Nevados. Ahi, con la guia de un experto en
avistamiento, logramos disefiar un recorrido enfocado en la escucha
de aves del lugar, muchos de los conceptos explorados a través
del estudio de Florence y la zoofonia fueron la guia para el disefio.
Este recorrido se formalizo en la propuesta de un taller que tiene
como base el trabajo de campo, el proceso de escucha en vivo, el
registro sonoro, sea con medios tecnologicos o graficos, siendo
este Ultimo uno de los fines ultimos que persigue el taller para
conectarse con el legado de la zoofonia (Para mayor detalle sobre
la propuesta del taller ver el documento enviado para participar en
el Leonardo Education and Arts Forum en ISEA2016HK: Raices
profundas de la interaccion entre el arte, la ciencia y la tecnologia).

En ese proceso se realizaron grabaciones de sonido de unas
dieciocho aves, a pesar de que ninguna es descrita por Florence,
si se logro grabar a los monos aulladores o bugios de los cuales se
tiene partitura, interpretaciéon con instrumentos y grabacion. Este
proceso fue acompanado de un estudio fotografico de las espe-
cies, proceso de apoyo al trabajo con sonido. La grabacion se hizo
con micréfonos direccionales y grabadoras digitales. En conclu-
sién, los principios de la zoofonia pueden ser aplicados practica-
mente de manera directa al trabajo de campo.

10. PROYECTO DE DISENO: MODELO COMPUTACIONAL Y
SONORIZACION

Para el aspecto de desarrollo de una propuesta de disefio que
opera a nivel computacional y que utiliza el concepto de sonifica-
cién de la informacion y los datos como base de la propuesta, se
acudio al trabajo con una plataforma que nos permitiera el proce-
samiento del sonido en si, su reproduccion, su sintesis en tiempo
real'2. Se escogio la plataforma Raspberry Pi.

El prototipo que se hizo trabaja con tarjetas Raspberry Pi como
base, posteriormente se instald el programa Pure Data para poder
hacer cuatro procesos de sonido:

1.- Reproduccion de los sonidos de las grabaciones.
2.- Reproduccién de las interpretaciones de las partituras.
3.- Sintesis en tiempo real basado en las partituras

4.- Disefio de secuencia generativa, de la activacion de los so-
nidos en el tiempo. Esto quiere decir que un programa integra los
sonidos generados en el Raspberry Pi y los secuencia entre si
para que exista comunicacion entre los sonidos. Esta comunica-
cion se hace de manera inalambrica y ha demostrado ser el com-
ponente mas demandante de la instalacion.

Uno de los aspectos mas complejos es el esquema bajo el cual
cada unidad de Raspberry Pi opera como un nodo dentro de la
red, en este caso empezamos a trabajar con la metafora del pajaro,
cada nodo debe ser capaz de conectarse a otros nodos, es decir
cada “pajaro” debe estar conectado a otros multiples “pajaros”, a
otras computadoras Raspberry Pi. El objetivo de este proyecto de
disefio es hacer una instalacion que pueda traducir la experien-
cia acustica de escucha de la voz de la naturaleza en un espacio
interior para poder enriquecer la vida acustica de estos. Esta ins-
talacion no debe hacerse en espacios exteriores para no interferir
con la vida de las aves que al escuchar estos sonidos pueden
perturbarse.

11. RE SIGNIFICACION

En un sentido conceptual lo que se esta buscando es hacer un
proceso de resignificacion del trabajo de Florence con la zoofonia,
a través de la reactivacion de un campo cientifico arcaico pero de
gran validez actual. Por otro lado, se busca la comparacién de la
zoofonia con otros campos cientificos contemporaneos como la
bioacustica y la ecoacustica, en un sentido musical se plantea una
reconfiguracion del registro sonoro, lo que abre las puertas a la
interaccion de viejas formas de transcribir el sonido, las partituras,
con tecnologias contemporaneas. Esta resignificacion se hace a
través de tres estrategias: traducir y comentar su trabajo, disefiar
un taller de experiencias basado en la zoofonia en el campo y de-
sarrollar e implementar una instalacion que recoja a nivel compu-
tacional los procesos propuestos por Florence.

12. CONCLUSIONES

A. A pesar de las grandes diferencias en términos de técnicas de
registro, existen similitudes entre las grabaciones y las interpreta-
ciones. Algunas de las coincidencias tienen que ver principalmen-
te con el tempo del registro y otras con el espectro de notacion.

B. Las partituras son un medio limitado pero guardan la calidad
de un boceto sonoro. En ausencia, en ese entonces, de otro tipo
de técnicas de registro el valor de las partituras como traduccion
del sonido es enorme.

C. El estudio cientifico del campo propuesto por Florence se jus-
tifica incluso el dia de hoy, dado que esta situado entre la experien-
cia de la escucha y su inscripcién asi, en cierto sentido, Florence
anticipa la bioacustica, la ecoacustica y la necesidad de técnicas
de registro para ejercerlas.

D. Reconocer el legado del trabajo de Florence en dos niveles:
por un lado el patrimonio histérico de la propuesta cientifica en
si y, por otro, la conexiéon con el patrimonio actual en términos de
biodiversidad que se traduce a su vez en diversidad acustica.



E. Es vital romper el silencio sobre el trabajo de Florence y no
condenar su aporte en el campo al olvido, como él mismo anticipo
dicha posibilidad en su propio escrito:

Pero sé que me expongo a ver caer sobre mi el ridiculo que es lo
que le toca a los presuntuosos: temo que mi temeridad me desti-
nara a la indignacién de muchos, no dejo de comunicar mis ideas:
si ellas son indignas de ser tomadas en consideracién, un eterno
olvido les espera, de modo que el repudio que podrian causar
s6lo seria momentaneo.13

NOTAS

ENSAYOR

CREDITOS

Este proyecto se desarrolla gracias al fondo de becas FAPA, de
la Vicerrectoria de Investigaciones de la Universidad de los Andes
y al Departamento de Disefio de la Universidad de los Andes. Los
participantes en el proyecto han sido: Sandra Mesa, traductora
del texto La Zoofonia del francés y el portugués al inglés y espa-
fiol. Franziska Gromzig asistente graduada de investigacion de la
maestria en disefio. Daniel Prieto, musico y compositor encargado
de la interpretacion (acustica y electronica) de las partituras de
Florence. Karen Lorena Osorio, ingeniera experta en Raspberry Pi
y Pure Data que desarrollo el prototipo técnico de la instalacion.
Una version anterior de este texto fue publicado en la revista Ars
de la Universidad de Sao Paulo, USP, Brasil.

1-Vielliard, J. A Zoophonia de Hercule Floren-
ce. Cuiaba: Editora Universitaria UFMT, 1993,
pp. 19-26.

2. Kossoy, B. Hercules Florence 1833: A
Descoberta Isolada Da Fotografia No Brasil.
Sao Paulo, Faculdade de Comunicagao Social
Anhembi, 1977.

3. Florence, H. “Esbogo Da Viagem feita pelo
Sr. de Langsdorff no Interior do Brasil, desde
Setembro de 1825 até Margo de 1829" Revista
trimensal do Instituto Historico. Rio de Janeiro:
Geographico e Ethnographico do Brazil, 1875.
pp. 355-441.

4. Komissarov, B. Expedicdo Langsdorff — Acer-
vo e Fontes Histdricas. Brasilia: UNESP,1994.

5 Monteiro S. y Kaz L. Expedigdo Langsdorff
ao Brasil, 1821-1829: vol 1. Rio de Janeiro:
Edi¢des Alumbramento, 1988.

6. Burbano, A. Zoophonie, Photographie, and
Poligraphie, Latin American Modernisms and
Technology, Ed. M. Fernandez. Trenton: Africa
World Press, 2018.

7. Flusser, V. Towards a Philosophy of Photogra-
phy. London: Reaktion Books, 2000.

8. Vielliard, J. A Zoophonia de Hercule Floren-
ce. Cuiaba: Editora Universitaria UFMT, 1993,
pp. 19-26.

9. Zielinski, S. Variantologia: Relaciones de tiem-
po profundo entre artes ciencias y tecnologias,
Imaginacion medidtica en Hispanoamérica.

Ed. M. Vazquez y D. Montoya. Medellin: EAFIT,
2021.

10. Merriam-Webster.com, Enero-marzo 2021
https://www.merriam-webster.com/dictionary/
bioacoustics

1. Vielliard, J. A Zoophonia de Hercule Floren-
ce. Cuiaba: Editora Universitaria UFMT, 1993,
pp. 19-26.

12.Monk, S. Raspberry Pi Cookbook: Software
and Hardware Problems and Solutions. Boston:
O'Reilly Media, 2019.

13. Florence, H. Viagem Fluvial do Tieté ao Ama-
zonas, Assis Chateaubriand: Museu de Arte de
Sao Paulo, So Paulo, p. 14 (1977).

Andrés Burbano | Colombia W

Profesor asociado del Departamento de Disefio de la Universidad de los Andes, en Bogota,
Colombia. Es doctorado en Artes y Tecnologia de los Medios de la Universidad de California en
Santa Barbara y es profesor invitado en la Universidad Danube en Krems, Austria.

Burbano explora las interacciones de la ciencia, el arte y la tecnologia: como investigador,
como artista individual y en colaboraciones con otros artistas y disefiadores. Su trabajo
abarca desde el video documental (tanto en ciencia como en arte), el arte del sonido y las
telecomunicaciones hasta la exploracion de narrativas cinematograficas algoritmicas. El amplio
espectro de su trabajo ilustra la importancia, de hecho, la prevalencia del trabajo colaborativo

interdisciplinario en el campo del arte digital.

http://www.burbane.net/

Aural N°z | Otras Escuchas | 15



Yo

5
&

T

=

@

3=

I
L

i
&
o
©
8
=
ik
o
O
«
(ot
©
o
o
o)
2
S
e

EL REGISTRO SONORO COMO UNA MIRADA
ORNITOLOGICA: ORNITOACUSTICA

Cristian Pinto Fernandez




“He oido un pajaro”, me suelen decir en los paseos por la ciudad que
organizo para escuchar sus sonidos. “¢Qué pajaro?”, pregunto. “No lo
sé”, me responden. La exactitud lingiiistica no es una mera cuestion de
lexicografia. En un mundo dominado por el hombre, cuando el nombre
de una cosa muere, la sociedad lo descarta, poniendo asi en peligro su
existencia.

Schafer 19931

Desde la contemporaneidad del extractoceno?, es decir, este
momento en la historia geoldgica del planeta donde la crisis clima-
tica se torno un problema generalizado producto de la actividad
tecnologica, industrial y extractiva, podemos constatar un cambio
radical en el funcionamiento de la tierra como sistema, y esto inclu-
ye una paulatina degradacioén de la dimension acustica del paisaje.

Un paisaje sonoro se presenta como un indicador de un ecosis-
tema sano?® en términos de abundancia y diversidad de especies.
Uno de los propositos de la investigacion de los paisajes sonoros
—ecoacustica o ecologia del paisaje sonoro- es probar la hipdtesis
de nicho acustico?4, lo que implica la identificacion de multiples
sefales acusticas, provenientes de distintas fuentes sonoras, con
secuencias y ritmicas de distinta altura, duracion, intensidad y tim-
bre. En este contexto, las aves generan una marca sonora propia,
como nota tonica vernacula para cada lugar. El canto de los pa-
jaros y la sinfonia de las aves contribuyen en la identidad sonora
de un territorio, incluso en el caso de uno urbano, en donde los
paisajes sonoros pueden aportar a la sostenibilidad ecolégica de
las ciudades®. Alli las aves muestran un claro ejemplo de adapta-
cion, teniendo que aumentar la intensidad de sus vocalizaciones,
sonando mas fuerte para que las sefiales acusticas relacionadas a
comportamientos como la atraccién de una pareja, la defensa de
un territorio, sefiales de alarma y otras comunicaciones colectivas
puedan ser realizadas con éxito®.

éPero qué ocurre con la comunicacion acustica de las aves en
sus habitats tipicos? éCual es su repertorio de vocalizaciones?
éVaria durante su ciclo reproductivo? ¢Cémo se comunican con
sus pollos? éTiene dialectos geograficos marcados? éTiene con-
diciones exclusivas en ambientes no urbanos? ¢Como se vincula
con el paisaje sonoro? éOcupa vocalizaciones similares en distin-
tos territorios? éComo estudiamos esto en territorios degradados
por factores antropicos y con un horizonte cercano del fin de sus
funciones ecologicas?

Estas interrogantes requieren respuesta, no solo desde el afan
cientifico que esta asociado a la ecologia y a la ornitologia, sino
también desde el estudio del paisaje sonoro en que se habita
conscientemente mediante la resonancia colectiva de quienes
participan en él. Desde esta perspectiva, es que se torna impor-
tante la recoleccion de paisajes sonoros mediante el ejercicio del
registro, junto a la invitacién a desarrollar una nueva categoria den-
tro de la bioacustica para poder profundizar en la caracterizacion
de estas mismas sefiales acusticas. Esta categoria la llamaremos

ENSAYOH

ornitoacustica, tomando como base la categoria avian bioacus-
tics”. La ornitoacustica comprende al conjunto interdisciplinar re-
lacionado al registro sonoro de la comunicacioén instrumental y la
comunicacion vocal de las aves, con el objetivo de documentar,
archivar, estudiar y, también, apreciar estéticamente estos regis-
tros, aportando a la difusion y reflexion, como también a la creacion
artistica de paisajes sonoros idilicos.

Es importante reconocer que la practica del registro sonoro
como existe en la actualidad, no esta necesariamente relaciona-
da con el conocimiento sobre lo que se registra. Lo que implica
que muchos registros de paisajes sonoros al ser expuestos en-
treguen escasa informacion sobre lo grabado, dejando a un lado
las posibilidades de participar y desarrollar investigacion colectiva
asociada a proyectos de Ciencia Ciudadana como eBird®, poblar
archivos publicos como Macaulay Library® o participar de la co-
munidad de Xeno-Canto'® compartiendo registros sonoros, iden-
tificando las especies de aves, buscando, escuchando y comple-
tando informacion sobre los repertorios de las aves en relacion a
su comportamiento o estudiando los dialectos geograficos que se
dan en algunas familias de aves.

Atendiendo la profundidad y potencialidad de la categoria, el
registro sonoro ornitoacustico revela informacion importante, por
lo que requiere que paisajistas sonoros, grabadores de campo,
artistas sonoros, como también observadores de aves, escuchen
atentamente, observen y analicen la fuente sonora, haciendo una
caracterizacion detallada de lo que se esta registrando. Algunos
ejemplos sobre la informacion que debe entregar el registro so-
noro ornitoacustico son: especie de ave registrada, sexo, edad,
fecha, horario, lugar geografico, condiciones ambientales y, por
ultimo y mas importante aun, el comportamiento. Es este punto
uno de los mas complejos, pues exige la observacion y la experi-
mentacion iterativa para validar hipétesis del comportamiento de
lo que se esta observando. Un ejemplo de ello seria un chercan?
(Troglodytes aedon) vocalizando grufidos &speros, arritmicos en
solitario ante la presencia de un chuncho (Glaucidium nana), se
puede declarar como un grito de alarma, ya que esta declarandole
al depredador que ya ha sido descubierto. Otro ejemplo en esta
misma especie seria si esta ave vocaliza una “cancion” —tipo de vo-
calizacion que denominamos como un conjunto de frases, silabas
y notas que completan una serie— y se encuentra perchada en un
lugar visible, intercambiando frases, silabas o agregando nuevas
notas a esta cancion, lo que estamos escuchando es el ‘canto’ del
chercan, canto que tiene distintas funciones durante las fases del
ciclo reproductivo, como atraccion de pareja y seleccion, o de un
comportamiento espacial de defensa territorial de un nido ocupado
en contra de otros machos. Este tipo de descripciones abren un
abanico de posibilidades para el estudio, considerando que esta
especie tiene una distribucion amplia y extendida en todo América,
desde el Sur de Canada hasta Tierra del Fuego en Argentina y
Chile, de la que se han descrito 31 subespecies, agrupadas en
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5 grupos, por lo que la informacién sobre un comportamiento en
un territorio especifico podria contribuir a describir y caracterizar
con mas datos cada una de estas subespecies.

Un registro ornitoacustico presenta multiples variables ambienta-
les que se recomiendan considerar, lo que constituirian los meta-
datos del registro ornitoacustico, los que pueden ser anotados en
una libreta de campo o, para mejor fidelidad, durante la grabacion
se pueden relatar las variables de forma descriptiva y detallada
para documentar y archivar la informacion recolectada en el tra-
bajo de campo. El estudio del paisaje sonoro que involucre ‘so-
nidos de la naturaleza’, requiere una metodologia interdisciplinar
que tenga un enfoque cientifico (ornitologia, ecoacustica y psicoa-
custica), un enfoque psicosocial (cémo nos afecta) y, en algunos
casos, un enfoque artistico (para la creacion de nuevos paisajes
sonoros ideales).

Para complementar lo anterior debemos considerar que, desde
una vista biogeografica del campo de estudio, de las 243 familias
de aves existentes en el planeta, el endemismo biogeografico se
da por sobre la mitad de la totalidad de familias de aves, es decir,
123 familias de aves se encuentran sola y unicamente en su zona
biogeografica de origen, por consiguiente, las otras familias de
aves estan presentes en mas de una zona biogeografica, a lo que
se suele llamar, familias cosmopolitas de aves. Un ejemplo de esto
seria el carpintero negro (Campephilus magellanicus) de la familia
de los Picidos, cuyo sonido del golpeteo de su pico contra la cor-
teza vegetal en series de cortas repeticiones, se podria entender
como parte de la cultura sonora de ese territorio. Desde aqui se
desprende la idea de que la ornitoactstica podria servir para el

ShOoh

estudio de un conjunto de sonidos arquetipicos de la naturaleza,
los cuales se han venido repitiendo tras siglos y siglos, pudiendo
llegar a tener una dimensién de unirnos con un patrimonio ances-
tral, proporcionandonos niveles de conciencia mas profundos. A
través de este prisma, se abre un amplio abanico de registros so-
noros asociados a las 254 especies que conforman la familia de
los Picidos e, inclusive, abre posibilidades de analisis ecoacustico
de poblaciones de individuos. Cada individuo de pico picapinos
(Dendrocopos major) — uno de los carpinteros mas ampliamente
distribuidos en el Paleartico, y el carpintero mas comun?? tiene
particularidades en el patron de cantidad de golpeteos y el largo
del intervalo de pausa, lo que permite identificarles individualmen-
te y realizar monitoreos para censos y otras actividades de inves-
tigacion13.

Para el caso de las familias con endemismo biogeografico, el
Neotropico es la zona geografica comprendida por América del
Sur, Centroamérica y el Caribe, que contiene el mayor numero
de endemismos con 42 familias de aves. Desde aqui, uno de
los fenomenos mas atrayentes de la naturaleza: los coros del
amanecer, que desde la investigacion ecoacustica permiten
profundizar y reconocer las particularidades de un endemismo
acustico. Los recientes enfoques multidisciplinarios apuntan a
las siguientes hipotesis en la ocurrencia de este fenémeno de
sinfonias tempranas: en primer lugar, cantar al amanecer tiene
menor costo relativo, ya que no interfiere con el forrajeo; en
segundo lugar, es éptimo para manipular el cortejo de las hembras
y definir limites espaciales y, en tercer lugar, promueve un método
de obstaculo a las sefales deshonestas'4. Desde la ornitoacustica,
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la identificacion de la comunicacién acustica y la comunicacion
mecanica de la ornitofauna permitiria seguir profundizando en el
entendimiento de los coros del amanecer, junto con su dinamismo
estacional dentro de la ecologia reproductiva de cada especie.

En Chile se han registrado 506 especies de aves, de las cuales
318 son nativas y 12 endémicas's. Estos numeros en términos
de diversidad ornitofaunistica podrian ser poco atractivos, en rela-
cién a los totales de otros paises del Neotrépico como Colombia
(1851), Brasil (1822) y Peru (1818), pero la condicion de aisla-
miento de Chile continental — consiguientemente también insular
- lo convierten en un territorio de interés para el estudio de sus
aves endémicas y de especies nativas no endémicas que estan
presentes en otros lugares de la region Neotropical, ya que las
barreras geograficas como la Cordillera de los Andes, el Océano
Pacifico, el Desierto de Atacama y los campos de hielos, actuan
como limites para la dispersiéon de las distintas poblaciones de
aves en la region.

Un ejemplo seria el caso del trile'6 (Agelasticus thilius) que tiene
3 subespecies, una presente en Chile, aislada de las otras dos
poblaciones en Argentina y Bolivia. Esta especie, del orden taxo-
nomico de las aves cantoras, los Paseriformes, y de la familia de
los Ictéridos, provienen de un suborden llamado Oscinos, que par-
ticularmente han desarrollado una siringe!” muy compleja ademas
de la capacidad de aprendizaje de sus cantos desde sus proge-
nitores y congéneres. Este avanzado desarrollo en la siringe es la
que permite que especies Paseriformes oscinas lleguen a formar
extensos repertorios de cantos que nutren su comunicacion acus-
tica, e incluso encuentran colectivamente dialectos territoriales'8
gracias a esa misma complejidad anatomica.

El otro suborden de las aves cantoras son los Suboscinos, que
también tienen una siringe desarrollada, junto con la particularidad
de no aprender sus cantos, sino heredarlos genéticamente. Es en
este conjunto de aves cantoras, donde cobra mayor relevancia
realizar registros sonoros, para construir repertorios ornitoacus-
ticos que permitan analizar las variabilidades del mismo, correla-
cionando esto con variables como la biometria, plumaje y partes
desnudas, ecologia y comportamiento, como también la relacion
geografica entre los repertorios. Estas variables sirven para eva-
luar hipotesis de delimitacién de especies de acuerdo a criterios
cuantitativos'®, para la region neotropical, la familia Suboscina
de los Furnaridos es la que mas desafios presenta para entender
todo este grupo de aves?20.
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Tal como existe el orden taxonémico de los Paseriformes con
una siringe muy compleja y desarrollada, esta el caso contrario,
la familia de los buitres del nuevo mundo. Los Catartidos carecen
completamente de siringe y los musculos asociados a ella2!, por
lo que se tornan en un grupo de aves casi silenciosas, como el
condor (Vultur gryphus), que no produce ningun sonido asociado
a un ave normal, salvo resoplidos y sonidos guturales cortos. No
obstante, también es importante la recoleccion de su repertorio
sonoro en este tipo de aves, pues es reducido y desconocido.

Entre la diversidad de aves que podemos escuchar se encuen-
tran también los Raélidos, aves no cantoras, que habitan preferen-
temente en zonas humedas y que se caracterizan por usar gritos,
silbidos y grufiidos en sus comunicaciones. De esta familia, tene-
mos un caso local en que el conocimiento del repertorio ornitoa-
custico contribuyo a nuevos hallazgos cientificos: el descubrimien-
to del burrito negruzco (Porzana spiloptera) en Chile22. El burrito
negruzco es una pequefa ave cuya distribucién estaba registrada
en Argentina, Uruguay y Brasil, y que por varios afios sus gritos
fueron confundidos con los de otro ralido, el pidencito (Laterallus
Jamaisencis salinasi), que se distribuye por toda América en varios
grupos aislados. El descubrimiento ocurrié en el Humedal Lenga,
Santuario Natural Peninsula de Hualpén, Regién del Biobio, tras
comparar registros ornitoacusticos, junto a evidencias fotografi-
cas, se confirmo la presencia del burrito negruzco, una especie
nueva para la region.

Considerando estos ejemplos, la diversidad de enfoques y la po-
tencialidad de abordar estos registros por parte de la comunidad
ligada al arte sonoro, la ornitoactstica parece poner en perspecti-
va la importancia de la exactitud lingliistica, al momento de identi-
ficar los elementos del paisaje sonoro, invitando a la valoracion del
registro sonoro mediante la afiadidura de metadatos, que trans-
forman ese registro en un registro ornitoacustico, preparado para
ser presentado en las diversas colecciones de registros sonoros
especializados contribuyendo a la investigacion. No obstante, este
ejercicio también considera la puesta en valor de estos registros
ornitoacusticos como insumos para la creacion artistica, que no
so6lo buscan el goce estético, sino que también contribuyan al co-
nocimiento del ecosistema en el que acontecen, como también en
miras a la conservacion de los paisajes sonoros, atendiendo que
estamos presenciando, o mas bien escuchando, paisajes sonoros
que se van.
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SILENCIO, UNA APROXIMACION A LA ALTERIDAD | LENA ORTEGA

El silencio es, posiblemente, el momento mas ltcido de la produccién
experiencial del sonido. En silencio comprendo, fisicamente, la idea de
escucha intersubjetiva: Estoy en el paisaje sonoro a través de mi escu-

cha y a su vez el paisaje sonoro es lo que escucho, perpetuamente en el
presente.

Salomé Voegelin.!

Hacer silencio para escuchar a las otras. Tener paciencia, demo-
rar, empatizar. Pausar decir(me). ¢Es acaso esto posible? éCémo
escuchar otras historias? Quienes tenemos interés por escuchar
la alteridad practicamos la escucha activa, lenta, écon qué finali-
dad? éExiste acaso escucha sin una intencion personal y especifi-
ca® Escuchar por escuchar, empatizar por empatizar, demorar por
demorar. En nuestros espacios de sentido, en nuestros espacios
en sonido, no hay lugar para los animales no-humanos como sub-
jetividades. Nos aproximamos a la otredad animal con gradaciones
de individualidad, colectividad y también con indeterminacion. éEn
qué momento dejo de ser yo y acontece la otra? En este limite hay
puntos intermedios, umbrales dinamicos, espacios que se trasla-
pan. En estas transiciones surge la alteridad. Pensar el silencio
metaforico/literal como un punto de inflexion en el surgimiento de
la alteridad. {Qué sucede si una se pregunta desde alli?

Jakob von Uexkdll introduce el concepto de Umwelt, o espacios
circundantes? desde el cual se hace la pregunta por los espacios
de sentido de los animales no-humanos. Sabemos que hay una
relacion causal entre entornos y animales que se da en distintos
niveles:

Los cuerpos se modifican segtin el ambiente en el que crecen.
(Se hubo creido que el cédigo genético tenia independencia on-
toldgica y que determinaba lo que es sin las circunstancias. Pero
la circunstancia no es soslayable. Nada es al margen del limite
que lo contiene).3

éDesde donde pensar entonces lo que es significativo para los
animales no-humanos?, des posible rebasar/pausar/perforar la
propia mirada —cientifica, artistica, humanista, etc.— para hacerse
la pregunta por lo que tiene significado para otros animales? El
mundo se presenta de formas radicalmente distintas para todas.
Es un prejuicio pensar que el mundo que vemos, escuchamos,
olemos etc. es el mismo mundo de otras especies. Cada indivi-
duo desde su propio cuerpo, capacidades sensoriales, cogniti-
vas y experiencia de vida va entretejiendo sus propios mundos y
relaciones. Cada quien experimenta otras realidades. En el caso
de las especies domésticas de animales no-humanos, ya sea de
comparfia o de “ornato”, esta pregunta tiene un tono especifico.
De entrada, los entornos circundantes de estas especies se en-
cuentran transformados e intervenidos por nuestros propios espa-
cios de sentido. La circunstancia no es soslayable. Nuestras aves
de “ornato” han aprendido a trinar con nosotras por las mafanas
y una misma aprende qué tipo de lechuga —escarola, francesa,
etc.— les gusta mas y qué tipo de semillas prefieren por encima de
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otras. Nuestros perros de comparia han aprendido a entender el
significado del tono y la inflexion de nuestra voz, del mismo modo
en que nosotras hemos aprendido a despertar durante la noche,
al escuchar un gemido especifico, para cobijarlos. En estos es-
pacios compartidos de convivencia, conectar con lo que importa
para cada especie se confunde y traslapa, se modifica.

Desde hace un par de afios estan a mi cuidado dos individuos
de la especie de aves paseriformes Serinus canaria domestica.
A finales de 2020, uno de los individuos, llamado Esponja, pare-
cia tener una protuberancia en el ala izquierda justo en la ultima
falange. Sin un diagnostico, la decision de la médica veterinaria,
zootecnista especialista en fauna, fue amputar. Al parecer la ciru-
gia fue hecha de una forma incorrecta. El hueso quedo expuesto
sin piel sobrante que pudiera revestir el muiién. El resultado de la
biopsia fue positiva para queratoacantoma, una neoplasia benigna
comun en aves. El mufidn no cicatrizo y, después de varias citas al
hospital veterinario para parar la hemorragia que se producia cada
vez que se picaba la herida, Esponja murié de un paro cardiaco.
Los detalles y pormenores de esta historia sefalan algunos puntos
en las formas de relaciones con los animales no-humanos.

En primer lugar, quisiera mencionar el “cuidado” del hospital para
“otras especies” que atendié a “mi" ave. Marc Bekoff habla de
como el especismo socava la conservacion compasiva y la justicia
social de los animales no-humanos4. Los humanos clasificamos
jerarquicamente a los animales de otras especies, en especies
mas o menos importantes, segun nuestra conveniencia para de-
cidir quién muere y quién vive. El cuidado de los animales esta
también categorizado. El hospital que atendio a mi ave se divide en
dos edificios. El bloque destinado al cuidado de especies “altas”
—perros y gatos— es tres veces mas grande y con mucha mas y
mejor tecnologia que el hospital de especies “bajas” —denominado
genéricamente: hospital para otras especies. En esta segunda cli-
nica se atienden tanto aves, como roedores, reptiles y otros tipos
de mamiferos. No existe un cuidado especializado.

Gradaciones de individualidad y colectividad. El cuidado que te-
nemos de los animales no-humanos esta directamente relacionado
con nuestros afectos y utilidades. Es asi como existen personas
interesadas en individuos, especies, poblaciones y ecosistemas.
Cuando tuve que cuidar del ave amputada en casa, recurri a cole-
gas ornitdlogos con algunas preguntas. No encontré las respues-
tas que esperaba e intenté preguntar a personas que se dedican
comercialmente a la crianza de canarios. Ninguno de estos dos
tipos de acercamientos/conocimientos (ornitologia, crianza) pudo
ayudarme con las respuestas necesarias para cuidar del ave con-
valeciente. Tampoco fue suficiente el conocimiento y cuidado ve-
terinario. El sesgo profesional epistemolégico con una finalidad/
objetivo es también una limitacion para poder entablar otras rela-
ciones con los animales-no humanos. Sin finalidad y objetivo hay
indeterminacion:



Desde el enclave de ciudad en el que me encuentro, los pajaros
se pueden ver y escuchar en las copas de los arboles. No sé qué
arboles son ni tampoco qué péjaros. Estan indeterminados. Siem-
pre hay péjaros, siempre hay arboles. Ese es un tipo de animal y
un nicho biolégico que se puede pensar desde la ciudad.®

éPodriamos pensar en incorporar a estos conocimientos y cui-
dados otras dimensiones? La filosofa Maria Puig de la Bellacasa
afirma que la dimension de cuidado que tradicionalmente ha sido
ignorada en la representacion de las cosas es el significado de la
conexion afectiva e incluso amorosa®.éSera porque esta dimen-
sion es mas femenina que masculina y por eso mismo ha sido obli-
terada? La actual situacion ecoldgica deja claro que es necesario
repensar los asuntos de cuidado con los animales no-humanos en
un sentido tanto individual como colectivo.

Durante el tiempo de convalecencia del ave hubo un momento
que me sorprendio por encima de los demas: la primera curacion
inmovilizaba por completo el ala mutilada. Mientras tenia este ven-
daje, Esponja apenas se movia, respiraba con dificultad y movia
la cola de arriba hacia abajo en sefial de agitacién y angustia. Un
ave no puede estar inmovilizada. Incluso un ave doméstica en cau-
tiverio. “Pensar por" y decidir por los animales domésticos desde
nuestra perspectiva de lo que es deseable o tiene importancia. Alli
no hay espacio para que la otra exista. ¢Cual es el limite de los
cuidados veterinarios?, {donde surge la alteridad? No, un canario
no se somete a una cirugia con la intencion de prolongar su vida.
éPor qué pensamos que hay que controlar todo?, épor qué pro-
longar la vida es un imperativo tan fuerte para los animales huma-
nos y sinonimo de un “cuidado adecuado”? Tal vez hubiese sido
mejor para Esponja vivir hasta que le fuera posible. En mi intento
por prolongar y mantener la vida del ave en realidad solo la acorté.
Apropiarnos de la experiencia de la “otra” imposibilita una creacion
significativa de la otredad. Es decir, nos impide afirmar a aquellas
con quienes construimos una relacion?.

Conocemos muy poco a los animales con los que decidimos
acompaifarnos en la vida. Esta aseveracion cobro fuerza con la ex-
periencia de la enfermedad de Esponja pero también al compartir
espacios de convivencia durante la pandemia. La jaula de los ca-
narios se encuentra en el mismo espacio en donde paso la mayor
parte del dia trabajando. Pude darme cuenta que no conocia los
diferentes cantos de Esponja y su compafiero Lechuga, asi como
tampoco me habia percatado de sus habitos diurnos. Cada indivi-
duo de una misma especie tiene su propia idiosincrasia. Esponja
tenia un gusto distinto por el agua y tomaba varios bafios al dia.
Lechuga se bafiaba una vez al dia metiendo solo las patitas, una
por una y después salpicaba su plumaje recogiendo el agua con
su pico. Esponja le ensefi6 a Lechuga a usar el agua de la bafiera
pues antes Lechuga se bafiaba en uno de sus bebederos. Aunque
hablamos de comportamientos distintivos que podemos usar para
identificar a las especies, cada individuo es tan particular como
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nosotras. Comencé a distinguir sus perchas preferidas asi como
sus predilecciones alimenticias. Me tomé un tiempo distinguirlas.
En cuanto al canto, observé como uno imitaba las vocalizaciones
del otro asi como las diferencias en timbres, rangos, repertorio
y potencia. Realicé varias sesiones de grabacion de sus entona-
ciones. Escuchar repetidamente sus vocalizaciones y observarlos
durante horas, meses y dias me permitio descubrirlos nuevamente.
Segun la escritora norteamericana Jennifer Ackerman, la vision or-
nitolégica ha sido limitada no solo por el sesgo hemisférico de las
investigadoras sino también por el sesgo de género. Ella comen-
ta que hasta hace poco tiempo la mayor parte de los ornitélogos
eran hombres y su investigacion tendia a ser orientada hacia el
estudio de las aves machos. El rol de las aves hembras en la histo-
ria de vida de las especies, desde los rasgos ornamentales hasta
los sistemas de crianza, a menudo era ignorada o minimizada8. Si
pensamos en como el sesgo de género y de hemisferio (la mayor
parte de la investigacion aceptada es la que se hace en el norte del
planeta) le ha dado forma y ha limitado en gran medida los marcos
de pensamiento y validacion con los que nos acercamos al mundo,
podriamos concluir que hay otras formas por descubrir para hacer
investigacion, otros modos de escuchar y componer. Otras formas
de cuidado para aves-sujeto.

Nan Shepherd, escritora escocesa, contd su experiencia de ca-
minar por las montafas de los Cairngorms en Escocia. Shepherd
relata que, con el paso del tiempo, aprendio a adentrarse en las
montafias sin una intencién especifica, como cuando una va a vi-
sitar a una amiga, con ninguna finalidad mas que acompafar?. Su
acercamiento a la otredad, segun este texto, es descriptivo, deta-
llado, minucioso, paciente. Sus observaciones son el resultado de
una indagacion repetitiva y profunda, carifiosa, amorosa. Utiliza
analogias para describir lo que siente, ve, huele y escucha. No hay
un motivo especifico. Shepherd hacia silencio de si misma para
adentrarse a la montana. Al hacer silencio hacemos espacio para
las demas. Dejamos que las demas suenen:

Pero, épor qué deberia hacer una lista? No tiene sentido pues
estan todos en los libros. Pero para mi no estan en los libros: es-
tan en los encuentros vivos, en los momentos de su vida que se
han cruzado con los mios. Estan en el grito del zarapito que suena
en las distancias, y en el fino canto plateado entre los ultimos ar-
boles que me dicen que las carboneras estan alli.1°

Adentrarse en la montana, adentrarse en el paisaje sonoro desde
el silencio:

En silencio comprendo, fisicamente, la idea de la escucha inter-
subjetiva: Estoy en el paisaje sonoro a través de mi escucha y a
su vez el paisaje sonoro es lo que escucho, perpetuamente en el
presente. !

Para poner en perspectiva estas ideas es util mencionar los ho-
rizontes de algunas de las lineas actuales de investigacion en los
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estudios del sonido del medioambiente que, entre otras cosas,
pretenden relaciones mas amables con la alteridad. La bioacustica
es la mas antigua de todas estas ciencias: estudia y sistematiza los
sonidos producidos por los animales no-humanos. Esta ciencia se
ocupa, por un lado, de la produccion de sonidos en los animales
no humanos -incluyendo la capacidad de recepcion de sonidos
y los mecanismos de audicion de los animales- y, por otro, de la
propagacion del sonido en el agua y el aire2. La ecologia del pai-
saje sonoro o el equilibrio ecoldgico de un paisaje sonoro, estan
directamente relacionados con la composicion comunitaria de un
entorno. Este término se propone ahora como una nueva sintesis
gue se apoya en dos importantes campos de estudio: la ecologia
del paisaje y la ecologia acustica'3. Los fundamentos intelectuales
de la ecologia del paisaje son la ecologia espacial, la bioacustica,
la acustica ambiental urbana y la ecologia acustica. Se argumenta
que la ecologia del paisaje sonoro difiere del enfoque basado en
las humanidades de la ecologia acustica. La actual definicion de
paisaje sonoro es “el conjunto de sonidos biolégicos, geofisicos
y antropogénicos que emanan de un paisaje y que varian en el

espacio y el tiempo reflejando importantes procesos del ecosiste-
ma y actividades humanas”14. La ecoacustica, en cambio, es una
disciplina que investiga el papel ecoldgico de los sonidos. Es un
campo de investigacion que se relaciona con el seguimiento a lar-
go plazo, la salud del habitat, la evaluacion de la biodiversidad, la
conservacion del paisaje sonoro y la gestion de los ecosistemas.
La ecoacustica permite describir varios rasgos de la vida de las
especies, las poblaciones, las comunidades y los paisajes acuati-
cos del medio ambiente. Un conjunto de procesos en cuatro do-
minios -adaptativo, conductual, geografico, ecosemidtico- apoya y
guia el desarrollo de la ecoacusticals.

Si bien estos campos de estudio —tal como los conocemos
hoy- ofrecen herramientas para arrojar datos acerca de los
entornos acusticos, sesgan dimensiones que podrian llevarnos
hacia otras relaciones con la alteridad. Los modos de las ciencias
representan, categorizan, clasifican, sistematizan, separan. ¢Como
incorporar otras dimensiones de la realidad -afectividad, cuidado,
inclusion, equidad, etc.- a los estudios de poblaciones, especies y
ecosistemas? La filosofa del sonido y artista suiza Salomé Voegelin




explora la escucha no como un hecho fisiologico, sino como el
acto de relacionarse con el mundo6. Mas que de percibir, se trata
de comprometerse con el mundo del cual yo también formo parte;
asi como forman parte también todas las demas. Voegelin define
el silencio no como la ausencia del sonido sino como el inicio de
la escucha!?. Hacer silencio significa recogerme, estar atenta,
cambiar el foco de atencion de mi hacia alguien mas, es dejar de
decirme. Como lo hizo Shepherd en la montana. Es abrir el espacio
para que suene la otra. Al escucharla, me relaciono desde y por la
escucha. Cuando abro el espacio sonoro para la escucha no puedo
ser actora/creadora -pienso en los ejercicios de escucha en una
improvisacién de jazz, por ejemplo, donde se practica una escucha

NOTAS
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activa ‘para’ después sonar- el silencio que precede a la escucha,
que abre el espacio a la alteridad, que permite pensar a la otra,
es un silencio y una escucha sin finalidad y sin objetivo. “Pensar,
es en todo caso un ejercicio de acompafamiento, de escucha,
de dejarse decir por lo que hay. Es necesario tener muy presente
desde donde se piensa’'8. Es escuchar por escuchar en una
relacion afectiva, individual, donde los animales son subjetividades
con idiosincrasia y mundos circundantes propios. Hacer sentidos
del mundo a partir del silencio. Para escuchar como hace mundo el
mundo, para escuchar los sonidos del mundo al caminar. Atender
a como sonamos, sonando con el mundo.
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INTRODUCCION

El arte y la ciencia son formas distintas de conocimiento, cuya
interaccion se da a partir de las multiples ventanas de observacion,
escucha e interpretacion generadas desde diversas perspectivas.
Es claro que las disciplinas fomentan la especializaciéon en un area
especifica del conocimiento, lo cual favorece el estudio y analisis
de las singularidades de un fendmeno. Sin embargo, los enfoques
transdisciplinares posibilitan el intercambio epistémico entre mul-
tiples perspectivas para el entendimiento de la realidad compleja.
En este sentido, el estudio acerca del sonido, la escucha y paisa-
je sonoro no concierne a una sola disciplina, por el contrario, se
requiere del intercambio y colaboracion entre diversas areas del
conocimiento para una mejor comprension.

La nocion de escucha no es igual para los humanos que para las
aves o los insectos, ya que cada individuo tiene una apreciacion
singular del fendmeno. La relacién sonido, escucha y paisaje so-
noro es un modelo de comunicacion descrito por el artista sono-
ro y compositor Barry Truax, a partir de la experiencia perceptual
de los seres humanos. Sin embargo, no es exclusivo de nuestra
especie. Por su parte, el cientifico Almo Farina hace hincapié en
que cada organismo vivo tiene su propia experiencia de escucha
por lo que este modelo de comunicacion depende de la relacion
entre sus partes acorde a las caracteristicas de la especie. Para
describir este modelo, haré una breve revisién del paisaje sonoro
y la escucha desde la influencia entre arte, ciencia y tecnologia.

De esta forma, el presente texto considera la escucha como una
capacidad biolégica de los seres vivos para recibir sefiales acus-
ticas que le permiten relacionarse con el exterior. Entendiendo el
sonido como un fenémeno fisico (audible o no) que interpela a los
seres vivos humanos y no humanos para su supervivencia.

El texto comienza con un breve andlisis acerca del paisaje so-
noro desde la ecologia acdistica por un lado y la ecoacustica por
otro. Posteriormente se abordan tres perspectivas acerca de la
escucha modificada por las tecnologias. Esta clasificacion es una
propuesta para reflexionar acerca de la escucha humana como
un proceso cognitivo de constante presencia, atencion, entrena-
miento, memoria, registro, reflexion y andlisis. La primera de ellas la
nombro escucha cultural como el origen biologico y adaptativo de
nuestra capacidad aural como medio de supervivencia. La segun-
da, escucha mediatizada la presento como un proceso intelectivo
de razonar acerca de lo que escuchamos. Finalmente, la escucha
tecnolégica intermedial, representa una nueva experiencia de la
realidad acustica intermediada por las tecnologias.

EL PAISAJE SONORO

Si deseamos comprender el sonido y su comportamiento en general, asi
como lo implica el término “comunicacién acustica”, al dirigirnos a las
disciplinas tradicionales que lo estudian, encontraremos que se encuen-
tran dispersas institucionalmente entre las artes, las ciencias, ingenieria
y medicina. Ademds cada disciplina o especializacién se ocupa de
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Unicamente de un aspecto particular de todo el tema, y a menudo no hay
ningun intento de conectar las diferencias arbitrarias que hay entre ellas.

Barry Truax!

El término paisaje sonoro surge en un articulo cientifico en 1969
por el planeador urbano Michael Southworth basado en su tesis
de maestria acerca de la planificacion de la ciudad?. En 1977, el
compositor canadiense Murray Schafer, retoma el término descrito
en su libro Soundscape The Tuning of the World3, para aplicarlo
por primera vez en el terreno de las artes sonoras. Durante los
60's-70’s, junto con sus estudiantes Barry Truax, Hildegard Wes-
terkamp, Bruce Davis, Peter Huse y Howard Boomfield desarrollan
el conocido grupo de investigacion World Soundscape Project de
la Universidad de Simon Fraiser en Vancouver, para el estudio del
paisaje sonoro.

En este caso, los estudios del paisaje sonoro estan completa-
mente relacionados a la experiencia humana de la escucha. Refie-
ren al entendimiento e interpretacion humana a nivel perceptual de
los sonidos del ambiente que nos rodean. Por lo tanto, el paisaje
sonoro no es un objeto externo al sujeto-escucha, sino la percep-
cion auditiva del sujeto activo y consciente de lo que esta escu-
chando en un determinado momento y lugar particular.

Schafer sefala al respecto “los investigadores comprometidos
en estos temas se hacen la misma pregunta: écudl es la relacion
entre el ser humano y los sonidos del ambiente, y qué pasa cuando
esos sonidos cambian? Los estudios del paisaje sonoro son un
intento por unificar estas diversas investigaciones".

Los compositores e investigadores sonoros Murray Schafer y
Barry Truax cimentaron las bases e inauguraron un nuevo cam-
po de estudio conocido como ecologia acustica, cuyo objetivo
es estudiar las relaciones de los sonidos dentro de un sistema
ecologico. Utilizan el término ecologia definido como: “el estudio
de las relaciones entre individuos y comunidades, en relacién con
su ambiente”s. En este sentido, la ecologia acustica se centra en
estudiar las relaciones sonoras que integran el paisaje, sin preo-
cuparse por las relaciones ecolégicas en términos bioldgicos, ni
tampoco se vincula con la crisis ambiental®.

Afios mas tarde, Truax integra dichas investigaciones dentro de
una nueva area de estudio que nombra Acoustic Communication
como un sistema interrelacionado de partes, que reflejan un ba-
lance que incluye a los humanos y sus sonidos?. En este modelo,
el concepto de paisaje sonoro abarca todos los sonidos presen-
tes en el entorno en un momento determinado, sin discriminar la
fuente de origen: ladridos de perros, voces humanas, motores
de autos, o cualquier sonido de las maquinas forman parte del
complejo mundo sonoro. Desde esta perspectiva, la integracion
de estos sonidos con el ambiente natural son un reflejo de las
relaciones sociales de una comunidad particular a través de sus
propios sonidos.

Aural N°z | Otras Escuchas | 27



PERSPECTIVAS TRANSDISCIPLINARES DEL PAISAJE SONORO Y LA ESCUCHA | TANIA RUBIO

Mediante el modelo de comunicacion acustica, Truax intenta reu-
nir tres areas en una perspectiva transdisciplinar, lenguaje, musica
y sonidos del ambiente; buscando posibles lugares de intersec-
cions. Este campo de estudio toma el paisaje sonoro como parte
de un sistema complejo de comunicacién desde una perspectiva
humana.

Por otro parte, desde el enfoque cientifico, se incluye el término
ecologia acustica como parte de un area de estudio mas gran-
de, nominada ecologia del paisaje sonoro definida por Pijanowski
como:

El estudio del sonido de los paisajes esta basado en el entendi-
miento de cémo el sonido de diversas fuentes -biolégicas, geofi-
sicas y antropogénicas- pueden ser usadas para comprender las
dindmicas de integracién entre humano-naturaleza a través de
diferentes escalas temporales y espaciales. Términos Utiles como
paisaje sonoro, biofonia, geofonia y antropofonia son introducidos
y definidos®.

Mientras la ecologia acustica se enfoca en la experiencia percep-
tiva de la escucha humana, en contraparte, la ecologia del paisaje
sonoro toma el sonido del ambiente como un objeto de estudio
externo que representa datos mensurables, “datos que pueden ser
utilizados en ambas perspectivas, tanto en la evaluacion del habi-
tat, como en expresion cultural”10.

Por un lado, la ecologia del paisaje sonoro recolecta y mide da-
tos con propdsitos cientificos y, por el otro, la ecologia acustica
clasifica y estudia los sonidos del ambiente por sus valores esté-
ticos.

Para el ambito cientifico el area mas grande de investigacion en
los estudios del paisaje sonoro se denomina ecoacustica, ya que
incluye los campos de la bioacustica y la ecologia del paisaje so-
noro como parte de su estudio. La ecoacustica fue definida por
Almo Farina y Jerome Sueur, en 2015, como “la investigacion e
interpretacion ecolégica de los sonidos ambientales”1. Afilos mas
tarde, Stuart Gage extiende esta definicion: “es una ciencia inter-
disciplinaria que investiga los sonidos antropogénicos y sus rela-
ciones con el ambiente sobre multiples escalas de tiempo y espa-
cio. La ecoacustica incorpora las areas de investigacion ecolégica
que incluyen poblaciones, comunidades, ecosistemas, paisajes y
regiones bioticas en el sistema terrestre”12.

Considero que una particularidad que diferencia la ecologia del
paisaje sonoro descrita por Pijanowski y la ecoacustica definida
por Farina, es que la primera utiliza un modelo de clasificacion de
los sonidos del paisaje definidos por Bernie Krause, dividiendo el
paisaje sonoro en biofonias, geofonias y antropofonias.

Por un lado, biofonia consiste en los sonidos emitidos por los
organismos vivos no humanos presentes en un paisaje sonoro na-
tural pristino. Es decir, los ladridos de un perro, gallos, gallinas o
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gatos no son considerados como parte de la biofonia al ser ani-
males domésticos porque no pertenecen a un habitat natural, es-
tan directamente vinculados a la cultura humana y su crecimiento
poblacional, asi como la expansién territorial estan ligados a los
procesos de urbanizacion humana, modificando y alterando el pai-
saje natural. Por estos motivos, sus sonidos no se consideran bio-
fénicos, ya que forman parte de los efectos antropogénicos dentro
de los estudios de la ecologia del paisaje sonoro. Por otro lado, la
geofonia son los sonidos pertenecientes a los elementos naturales
no vivos, como el sonido de las olas, las hojas de los arboles que
se mueven con el viento, etc., los cuales son tomados en cuenta
para medir los cambios acusticos en el paisaje sonoro acorde a
las condiciones climaticas, por ejemplo, que las aves vocalicen
menos en condiciones de lluvia y nubosidad. Finalmente, la antro-
pofonia refiere a cualquier sonido derivado de los seres humanos
y su cultura, en esta categoria entrarian desde las voces humanas,
la tecnologia y todo artefacto sonoro referente a la cultura humana.

En contraparte, la ecoacdstica divide las categorias del paisa-
je sonoro en biofonia, geofonia y tecnofonia. En este sentido, los
sonidos emitidos directamente por los seres humanos estan inte-
grados a la categoria de biofonia, desde esta perspectiva, no hay
una dicotomia entre humano-naturaleza, sino que formamos parte
de ella. La categoria acerca de la tecnofonia hace referencia a los
artefactos sonoros tecnologicos desarrollados por los humanos.
En esta perspectiva la dicotomia que se sefiala esta entre la cul-
tura tecnologica humana y la cultura de las otras especies. Infiero
que la razén de esta division es por los efectos antropogénicos
que derivan de la invasion sonora tecnologica en todos los am-
bientes naturales, lo que es considerado para la ecoacustica una
“intrusion”.

He descrito brevemente las diferencias entre los enfoques ar-
tisticos y cientificos sobre la ecologia acustica y la ecoacustica,
donde el primero se basa en la percepcion humana y el segundo
en la medicién de datos cuantificables y comprobables del sonido.
Sin embargo, los enfoques artisticos y cientificos entre Schafer,
Krause y Farina, a través de sus investigaciones convergen en el
mismo punto, en el que se enfatiza que no es el ser humano en si
mismo quien invade sonicamente los ambientes, sino el uso des-
medido de su tecnologia.

Murray Schafer, a través del World Soundscape Project, crea
una importante iniciativa para concientizar acerca de la intrusion
de la tecnologia humana y el desbalance acustico que hay en las
ciudades. Para ser consciente de esta intrusion y desbalance, en
su libro The tuning of the world, hace hincapié en la diferencia-
cion de dos cualidades acusticas en los paisajes sonoros. Por
un lado, aquellos nombrados Hi-Fi Soundscape, en los que se
puede percibir la organizacién de las relaciones sonoras dentro
de un sistema de comunicacion acustica propia de cada paisaje.
Por ejemplo, al estar en el interior de un bosque conservado, se
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puede diferenciar la organizacion acustica distribuida en banda
de frecuencias, los patrones ritmicos, las cualidades timbricas de
cada especie, asi como la localizacion de los individuos en el es-
pacio fisico. La relacion de estos parametros permite distinguir la
interaccion entre los individuos. Haciendo una analogia con el oido
musical, seria una relacion similar a una buena técnica de orques-
tacion, sin importar la época, estilo o dotacion instrumental. En
contraparte, dentro de los paisajes nombrados Lo-Fi, no se puede
distinguir ningun tipo de organizaciéon dentro de un sistema de
comunicacién, por ejemplo, el sonido del trafico en una gran ciu-
dad'3. En este sentido, no hay una relacion consciente, intencional
e interactiva entre las emisiones de las sefales acusticas.

En el caso de la ecoacdstica, Sueur y Farina a través de mul-
tiples estudios cientificos, crean una nueva perspectiva donde
determinan que los sonidos son parte integral del metabolismo
de la naturaleza. Por lo que los sonidos emitidos por las nuevas
tecnologias que perturban los sistemas de comunicacion de los
ambientes naturales son una intrusion. La ecoacustica posibilita
medir los niveles nocivos de invasion sonora y como afecta a las
especies y comunidades biologicas!4.

Hasta ahora hemos planteado la perspectiva del sonido en el
medioambiente tanto a nivel subjetivo, desde la percepcion, como
objetivo desde la cuantificacién y comprobacion de datos. Si bien
hay mucho que explorar en el terreno del paisaje sonoro, mas aun
en este periodo en que el mundo moderno esta paralizado por
una pandemia, considero que las investigaciones acerca del pai-
saje sonoro y los cambios que se han presentado, a partir de la
modificacion abrupta en nuestro sistema acelerado y tecnolégico
de vida, son sumamente Uutiles y necesarias para replantearnos la
relacion e impacto que tienen nuestros habitos en las especies no
humanas y sus ambientes naturales. Asi mismo, se hace necesa-
rio indagar en diversas alternativas de habitar con menor intrusion
sonora, respetando el sistema de comunicacion propio de cada
paisaje sonoro natural, para ser mucho mas conscientes de los
ambientes que compartimos con otras especies, asi como de la
importancia del sonido y la escucha dentro de ellos. Si bien el arte

es libre de proponer cualquier tipo de escucha dentro de su area,
el mundo externo natural necesita de mayor empatia y conciencia
ecoldgica para nuestra supervivencia.

A continuacion, expondré tres perspectivas de escucha, que pre-
tenden incitar a la reflexion acerca de la modificacion de la percep-
cion aural humana a partir del desarrollo tecnologico.

ESCUCHA CULTURAL

El término cultura tiene mdultiples definiciones, sin embargo, me
centraré exclusivamente en dos enfoques. El primero, por el bié-
logo John Bonner quien, a partir de su texto La evolucién de la
cultura en los animales?®, define cultura como “la transmision de
informacién por medio del comportamiento, que se da a partir del
proceso de ensefanza y aprendizaje”. Asi mismo, el semidlogo
Jean Molino la define como el “sistema de fenomenos codificados
simbdlicamente, que son transmitidos historica y socialmente en-
tre y a través de las poblaciones”16. Estas dos definiciones de cul-
tura las relaciono con el proceso de aprendizaje de los individuos
sociales en quienes la escucha tiene un papel fundamental como
medio de supervivencia y adaptacion a su entorno y comunidad.
Esto incluye a los humanos, asi como a ciertas especies no huma-
nas, por ejemplo entre las aves se puede destacar las diamante
cebra (Taeniopygia guttata)'” y viuda senegalesa (Vidua chalybea-
ta)18 y, entre los mamiferos, las ballenas jorobadas (Megaptera no-
vaeangliae)!®. Dichas especies utilizan el sonido para comunicar-
se entre su poblacién. La relacion sujeto escucha - sonido entorno
tiene una funcién ecoldgica que permite a estos seres adaptarse
a su grupo social y a su medio para sobrevivir. En este sentido,
hago un vinculo con la tradicion oral acerca del proceso de ense-
flanza-aprendizaje aural, la cual es una forma de transmision del
conocimiento de manera generacional para preservar saberes que
forman parte de una identidad geocultural.

A este proceso gnoseologico lo he nombrado escucha cultural,
en donde la relacion de sujeto escucha - sonido entorno, ponde-
ra el sentido aural adaptandose a un medio sonoro en constante
transformacion.
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La escucha cultural es una forma de conocimiento que ocurre en
los individuos sociales a través de la percepcion aural. La constan-
te adaptacion del sujeto escucha — sonido entorno es fundamen-
tal para la supervivencia en un medio cambiante. Finalmente, es
un planteamiento epistemologico que concierne a los individuos
sociales de diversas especies donde el sonido es un factor pre-
ponderante en su evolucion.

ESCUCHA MEDIATIZADA

Esta categoria hace referencia a una escucha humana que surge
de la necesidad de comprender lo que escuchamos, por lo cual
recurre a herramientas de mediacién para construir datos que fa-
vorezcan su andlisis, medicion y comprension. Es una forma de
conocimiento que vinculo directamente con la cultura que deviene
de la escritura, en donde la escucha esta mediada por el sentido
de la vista, interfiriendo en modos intuitivos de percibir el sonido.
La escritura ligada al aspecto visual desarrolla un proceso inte-
lectivo cuyo registro representa la medicion e interpretacion de
datos, relacionado al método inductivo como habito analitico. Al
respecto, McLuhan dice que la escritura en si es la traduccion de
lo audible a lo visible, como una explicitacion a un coédigo de for-
mas visuales20, en donde la palabra escrita es la cristalizacion de
un momento de actividad mental, del cual devienen procedimien-
tos matematicos y analiticos para intentar explicar lo cambiante
en términos de lo inmutable?!. La palabra escrita es un elemento
constitutivo de la experiencia que representa una realidad estatica.

Para la modernidad, pensar es analizar. En este sentido, pensar
en el sonido a partir de su representacion visual permite una rein-
terpretacion de los datos obtenidos. La escucha mediatizada no
es solo la mediacion visual del fenomeno acustico, sino la reflexiéon
que implica transcribir lo que escuchamos en registros visuales
como vasos comunicantes que hacen explicito no solo qué escu-
chamos, sino como escuchamos.

La transcripcion a codigos visuales de un segmento sonoro es
plasmado como una realidad estatica que posibilita su estudio y
analisis ya sea desde la ciencia o las artes. Por ejemplo, la ventana
de escucha cientifica en areas como la bioacustica o la ecoacus-
tica debe su desarrollo en gran parte a la posibilidad de anali-
zar datos visibles que pueden medirse con precisién. Del mismo
modo para la musica occidental, que histéricamente se ha basado
entre otras cosas, en la precision y diversificacion de su escritu-
ra, favoreciendo el analisis teodrico para el desarrollo de técnicas
compositivas.

En ambos casos, el proceso de la escucha mediatizada utiliza
métodos para llegar a su objeto de estudio que derivan de una
mediacion y una transferencia codificada, en donde ya no opera
solo la escucha sino también un estimulo visual como una repre-
sentacion de datos que permiten reinterpretar, medir y analizar.
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La escucha mediatizada para la bioacustica es la cristalizacion
de un segmento sonoro perteneciente a un individuo en un am-
biente particular, traducido en datos o codigos visuales para, pos-
teriormente, atravesar procesos analiticos que respondan pregun-
tas o hipétesis en relacion con el sujeto de estudio. Mientras que
la escucha mediatizada para la musica esta atravesada por una
partitura, como una transcripcion a codigos visuales que cristali-
zan el imaginario musical del creador o creadora sonora. En ambos
casos, la mediacion no es solo a partir de la relacion sujeto-entor-
no sonoro, sino el proceso cognitivo de transcribir, y traducir lo es-
cuchado, interna o externamente a un medio visual comunicante,
para su futuro estudio y reinterpretacion.

La escucha mediatizada es aquella donde hay una transferencia
de la informacién audible dindmica e intangible, hacia una reali-
dad estatica cristalizada en un medio de explicitacion concreta.
Retomando a McLuhan, donde el medio de explicitacion sigue un
patrén inductivo acerca de la reconstruccion de acciones y situa-
ciones que consiste en examinar, analizar de manera visual, lineal
y consecutiva, para entender lo que el oido percibe. La escritura
como tecnologia de fragmentacién y especializacién visual, ayuda
a poder clasificar la informacion para analizarla?2. La escucha me-
diatizada ayuda a una mejor comprension del fenémeno acustico,
tanto a nivel cientifico para entender el mundo sonoro, como a
nivel artistico para intervenir en el constante cambio y adaptacion
a la escucha cultural.

En resumen, la escucha mediatizada es humana y deviene de
la necesidad de comprender lo que escuchamos. Pretende apre-
hender un fenomeno acustico intangible y mutable a una realidad
estatica e inmutable. Es una forma de conocimiento en donde el
sujeto-escucha, reflexiona y analiza el fenémeno acustico, para
transcribir su experiencia aural en cédigos visuales como datos
medibles y comunicables. Permite entender no solamente el fe-
némeno acustico sino la experiencia aural del sujeto-escucha. Fi-
nalmente favorece por un lado al estudio del fenémeno acustico y
por otro al entrenamiento auditivo del escucha en relacién con su
objeto de estudio.

ESCUCHA TECNOLOGICA INTERMEDIAL

Considero el uso de la tecnologia como un medio de escucha
expandida, una interaccion de ida y vuelta entre la cultura oral y la
escrita, asi mismo entre el sujeto y su entorno social. Los artefac-
tos tecnologicos modifican nuestra relacién con el medio, transfor-
mando no solo nuestra escucha, sino también el entorno sonoro23.
En primera instancia, la escucha tecnoldgica intermedial parte del
mecanismo de transduccion de elementos aurales a una interfaz
tangible, puede ser tactil, pensando en la tecnologia analoga, o
visual pensando en la tecnologia digital. En cualquier caso, es la
transferencia de un medio fluido y dinamico a otro cristalizado y
estatico. Sin embargo, este proceso se reinvierte, y regresa a la



transmision aural, al reproducirse tecnolégicamente para abordar
una nueva escucha expandida intermediada por un artefacto que
modifica nuestra percepcion de la realidad sonora, asi como el
entorno sonoro en si mismo. Es decir, no es el sujeto en contacto
directo con el ambiente acustico de la fuente de origen experimen-
tando la escucha activa, sino un sujeto cuya experiencia vivencial
estd intervenida por la tecnologia. Hay una separacién del sujeto
con el objeto sonoro y su contexto, recreando una nueva interac-
cion entre el sujeto intermediado por la tecnologia en un espacio
acustico artificial.

McLuhan sobre las leyes de los medios nos dice “Todos los ar-
tefactos humanos...son extensiones del cuerpo humano"24. En
este sentido, los microfonos, son una extension del aparato audi-
tivo que amplifica la experiencia de la escucha del mundo exterior.
Para Gordon Hempton, “portar un microfono nos hace mejores
escuchas, ya que el microfono no escucha lo que es importante,
no juzga, no discrimina, no interfiere"25, La tecnologia es mediado-
ra entre el escucha y el mundo natural, en cuyo caso depende de
cual tecnologia sera utilizada y bajo qué propésito.

Cuando el cuerpo esta mediado por la tecnologia, la escucha
depende completamente de ella, y cada detalle afectara en el pro-
ceso de transformar el espacio acustico exterior al espacio aural
recreado. Los oidos seran una construccion del cuerpo tecnolégi-
co, desde los microfonos, grabadoras, cables, audifonos, bocinas,
etc.

La escucha tecnolégica intermedial utiliza la tecnologia como un
medio que habilita una nueva forma de escucha expandida. Los
oidos se tornan una construccion del cuerpo tecnologico, modifi-
cando la experiencia aural del sujeto-escucha y la percepcion hu-
mana del entorno sonoro. Finalmente es una escucha que separa
al sujeto-escucha de la fuente de origen del sonido.

Las tres escuchas que propongo intentan comprender la com-
plejidad acerca de la percepcion aural, cuestionando la conquista
antropocéntrica del mundo sonoro y donde la escucha cultural se
sitia como el origen biolégico de la escucha a nivel evolutivo en
todas las especies. Esta forma de conocimiento nos vincula direc-
tamente con el mundo sonoro, aprendiendo y adaptandonos cons-
tantemente a él. Por su parte, el proceso intelectivo de la escucha
mediatizada nos habla de aquello que percibimos y de nuestros
limites para analizarlo hasta poder comprenderlo. En este terreno,
el desarrollo de la escritura posibilita el estudio sistematizado del
fenomeno acustico y fenomenologico de la escucha. En las areas
cientificas de la bioacustica y la ecoacustica la escucha mediati-
zada aporta una perspectiva no antropocéntrica para poder com-
prender la importancia del sonido y la escucha de los organismos
vivos no humanos, mientras que en areas artisticas se busca sen-
sibilizar y reflexionar acerca de las distintas formas y posibilidades
para apreciar y entender el mundo sonoro.
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Por su parte, la escucha tecnolégica intermedial nos acerca al
espacio acustico desde una nocion expandida del cuerpo y la
escucha humana hacia fenomenos imperceptibles para nuestro
aparato auditivo, como las corrientes eléctricas que transmiten
las ondas cerebrales, u organismos vivos como plantas, hongos o
bacterias. La mediacion tecnolégica favorece el estudio de multi-
ples fendmenos acusticos que eran inaudibles para el ser humano,
asi también, mejora la precision, medicion, analisis, comproba-
cion y demostracién de datos para nuevos hallazgos cientificos
y propuestas de innovacion artistica. Sin embargo, hay una mo-
dificacion en la percepcién de la realidad sonora, alterando los
ambientes naturales, asi como el estado animico emocional del
sujeto-escucha humano y no humano.

Indudablemente hace falta una revision exhaustiva acerca de
cada una de las clasificaciones que planteo, sin embargo, por
ahora, mi propdsito es presentar las tres categorias de escucha
como formas de conocimiento en constante adaptacion y proceso
evolutivo. En este sentido, incito a una reflexion acerca de las tres
escuchas desde una perspectiva dinamica que considere la pri-
mera, la escucha cultural como el origen de nuestra relacion con el
mundo sonoro, la segunda, la escucha mediatizada, como la capa-
cidad para entender y analizar el fenémeno acustico y la tercera, la
escucha tecnolégica intermedial, como las herramientas técnicas
que permiten al cuerpo humano ir mas alla de nuestra naturaleza.

Las tres escuchas se influyen y afectan de manera circular, mo-
dificando nuestra relacion con el mundo sonoro y regresando a un
punto en el que obliga a todos los individuos a adaptarse a una
nueva escucha cultural cuyas consecuencias no podemos medir
en el mismo instante que provocamos los efectos. Por estos moti-
vos, es importante considerar esta circularidad como seres racio-
nales, siendo conscientes de nuestra forma de escuchar y afectar
la escucha de los demas seres bioldgicos que dependen del soni-
do para sobrevivir. De esta forma, las tres escuchas plantean una
reflexion epistemologica para mejorar la comprension acerca de
las relaciones complejas entre sujeto-sonido-entorno, las cuales
dependen de nuestra manera de vincularnos con el mundo sonoro
a nivel biologico, estético y tecnoldgico.

A manera de cierre, écémo la influencia mutua entre ciencia y
arte sonoro puede ayudar a entender y expandir la nocién de es-
cucha?

Como hemos visto en el texto, el campo artistico de la ecologia
acustica ha contribuido a la expansion de un vocabulario adecua-
do que mejora la comprensién de la escucha humana, asi como
en el entendimiento de la relacion entre la escucha y los sonidos
del ambiente.

Un ejemplo son los estudios acerca del paisaje sonoro realizados
por Murray Schafer y el grupo de investigacion World Soundsca-
pe Project, que permitio que diversos investigadores de multiples
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disciplinas suman esfuerzos y perspectivas para el estudio de los
sonidos del paisaje y la relacion con el ser humano. De manera
similar, la clasificacion propuesta por Bernie Krause, fue un primer
acercamiento para poder nombrar y diferenciar las categorias que
integran un paisaje sonoro. Finalmente, la habilidad de nombrar lo
que se escucha ayuda a entender la manera en que se percibe el
mundo.

Otro ejemplo de integracion entre el paisaje sonoro concebido
desde el arte y la ciencia es el trabajo de investigacion y creacion
de Bernie Krause y David Monacchi quienes han recorrido diver-
sos ecosistemas realizando grabaciones de campo de paisajes
sonoros naturales alejados de la presencia humana. En este caso
buscan vincular la ciencia con las humanidades, donde la ecoa-
custica tiene una salida artistica para sensibilizar a la audiencia
a través de la escucha inmersiva. Su trabajo hace hincapié en la

importancia de prestar atencion al paisaje sonoro y su veloz mo-
dificacion debido a la actividad humana, al tiempo que procura
difundir la investigacion cientifica hacia publicos no especialistas
a través de proyectos como el Teatro Eco-acUstico?6.

En este sentido, quisiera presentar la experiencia del paisaje so-
noro como una elipsis entre el mundo sonoro exterior, y la escucha
como un mundo sonoro interior, en donde la ciencia y el arte son
solo dos ventanas de ingreso al mundo y las multiples formas de
escuchar y entender la compleja realidad en la que habitamos,
humanos y no-humanos. Entre mas conozcamos, a través de la
experiencia personal de las tres escuchas, al mismo tiempo que
las comparemos con un amplio bagaje teodrico, ayudaremos a
entender y respetar la diversidad de sistemas de comunicacién
acustica.
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por Leandro Pisano

Traduccion:
Rodrigo Rios Zunino

El mundo sonoro de Jana Winderen esta im-
pregnado de elementos ocultos bajo la super-
ficie del hielo, capturados en las profundidades
del océano, definidos en escala microscopica
en el umbral del infrasonido o del ultrasonido. Al
investigar los entornos sonoros invisibles en las
profundidades de los rios, los glaciares, los ma-
res o el interior de los objetos, Jana disecciona
los procesos de escucha a través de un arsenal
de hidréfonos y micréfonos ultrasensibles para
captar la esencia profunda de lo que se oculta
en la materia y que no es inmediatamente per-
ceptible a los sentidos.

Lo que se abre a los oidos del oyente es un mun-
do aumentado, en el que los sonidos naturales
se desplazan por completo de su ubicacion ori-
ginal, como emanaciones plasticas y resonantes
de un magma inquieto y en ebullicién, expan-
diendo las referencias de la experiencia auditiva.
Superpuestos y estratificados en una compleja
mezcla, los elementos de esta intrincada marafa
hablan su propio lenguaje, instintivo e inconfun-
dible.

En la meticulosa cartografia de las brechas so-
noras que se esconden en los entornos explo-
rados, se oculta una idea consciente del dina-
mismo acustico que pueden ofrecer los lugares,
objetos y agentes animados e inanimados, en las
variaciones ambientales mas imperceptibles. Si
bien en ocasiones puede resultar dificil para el
oyente relacionarse con contextos sonoros im-
perceptibles, Jana Winderen consigue facilitar el
acercamiento, a través de la fuerza de la inter-
pretacion fisica del sonido, hasta que los niveles
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acusticos son coplanarios con los de los demas
sentidos.

Tuve la oportunidad de mantener una conversa-
cion con Jana, centrada en varias de sus ideas,
las cuales me han parecido muy estimulantes en
muchos sentidos, ya que son capaces de des-
encadenar muchas preguntas y procesos de in-
vestigacion, no solo en el aspecto tedrico, sino
también en el proceso practico de la escucha,
revelando nuevas posibilidades en lo que pode-
mos oir, pensar e imaginar a través de la expe-
riencia auditiva. A través de su obra, Winderen
nos invita a conectar con el entorno en el que
estamos inmersos, considerando lo compleja y
profunda que puede ser nuestra experiencia so-
nica, a nivel fisico y emotivo, como una presencia
imaginaria, silenciosa y activa en el mundo.

Leandro Pisano (LP): Una de las experiencias
auditivas mas impresionantes que se despren-
den de tu trabajo es el album The Noisiest Guys
On The Planet, que es “una investigacién en
curso sobre el uso y la produccién de sonido
por parte de los decdapodos”, como tu misma
escribiste. {Podrias hablarnos brevemente de
tu experiencia al grabar los sonidos producidos
por los crustaceos?

Jana Winderen (JW): Este album tiene muchas
fuentes diferentes, desde distintos crustaceos,
incluso percebes, hasta peces que estan
comiendo. A menudo se hace referencia al
camardn chasqueador; sin embargo, hay cientos
de especies de estos camarones, aun asi no
creo que sea siempre esto lo que escuchamos.
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Queria observar mas de cerca qué es realmente este sonido de
chasquido y crujido. Por lo que la publicacion es una escucha
continua de este sonido crepitante.

LP: {Cuédl es el trasfondo filosdfico de tu investigacion? éLa re-
flexion filoséfica contemporanea sobre el Antropoceno influye
profundamente en tu trabajo, tu forma de pensar y tu vida en ge-
neral?

JW: El Antropoceno es una palabra nueva que ha entrado en el
debate hace muy poco tiempo. No ha estado presente toda mi
vida, pero mis pensamientos sobre como los seres humanos estan
tratando al planeta -el como estamos afectando el desarrollo de
las cosas- han estado conmigo toda la vida. Para mi, es una forma
de ver la vida, de una manera muy empirica. Salgo a buscar cosas
y, a través de estos hallazgos, llevo a cabo la investigacién. Lo
central que recorre todo mi trabajo y todos mis intereses, desde
que era muy joven, esta relacionado con la forma en que tratamos
al planeta y cémo funcionan los ecosistemas. Escucho e investigo
mucho sobre como estan conectadas las cosas y, por otra parte,
siempre me ha interesado la fenomenologia; sin embargo, por su-
puesto, no soy filosofa.

En 1992 dejé de hacer objetos. Decidi trabajar con el sonido
como una forma no-fisica y fisica al mismo tiempo. Fue una deci-
sion muy consciente. Mi trabajo se basa en un pensamiento fisico
y no-fisico relacionado con las experiencias sensoriales y cémo el
sonido, por ejemplo, estd muy abierto a las asociaciones. Incluso
puedes esculpir con el sonido.

Primero salgo a buscar y escuchar, luego leo, no al revés. Me baso
mds en mis experiencias. Un dia estaba caminando afuera y senti
una especie de goteo en mi cabeza. Entonces, miré hacia arriba,
porque me habia detenido para escuchar un pajaro que no habia
oido antes. Estaba levantando la vista, mirando al pajaro, y algo
cayo sobre mi chaqueta. En realidad era la rama rota de un arbol,
que goteaba la savia que brota cuando intentaba curarse. Miré al
suelo y estaba humedecido por esta savia. Esto podria ser un pun-
to de partida. éCual es el contenido aqui? éQué esta ocurriendo
ahora? ¢Qué época del afio es? Todo comienza con las cosas que
experimento en el exterior.

LP: ¢Cuél es la importancia de la escucha para entender los pro-
cesos ecolégicos del mundo contemporaneo?

JW: En cuanto empiezas a ser consciente o diriges tu atencién
hacia los sonidos, te percatas también de otras cosas. Si eres
consciente del sonido de los pajaros que te rodean, también los
miras. Les prestas atencién y los ves. El sonido es una forma
de que la gente sea consciente de otras criaturas. Por ejemplo,
con el sonido de los peces, puedes llamar la atencion sobre los
ecosistemas existentes bajo el agua. El oido es un sentido que
no estamos acostumbrados a utilizar sumergidos en el agua. De
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momento, estoy trabajando en piezas enfocadas en la escucha
subacuatica. Ni siquiera necesitamos un hidrofono, sélo necesitas
tu cabeza, tu craneo, tu conducciéon o6sea. El sonido es muy
directo, estd muy cerca de ti. Jamas es distante, en el sentido de
que lo que miras siempre esta a una distancia del cuerpo, mientras
que el sonido es muy fisico y muy directo en las asociaciones. Al
igual que el olfato, llega a la memoria muy rapidamente, antes de
la reflexién. Es un medio muy poderoso en este sentido. Cuando
reproduje el sonido del hielo derritiéndose hace unos 15 afios,
fue emocionalmente mas cercano que la fotografia de un iceberg
derritiéndose.

LP: ¢Qué opinas de la presencia de un componente no humano
en tus obras de arte sonoro?

JW: Tengo mucho cuidado de no poner emociones humanas o
presencia humana en otras criaturas. Siempre intentamos com-
prender desde nuestra perspectiva de seres humanos. Solo puedo
reproducir el sonido tal y como lo escucho a otros seres humanos,
sin embargo puedo animarles a conocer a las criaturas, a mirarlas y
escucharlas con respeto. No creo que debamos tratar de entender
un nido de hormigas como humanos. Los insectos han desarrolla-
do medios muy alejados de nuestra forma de comportamiento, por
lo tanto, creo que es muy dificil que lo entendamos del todo. Sin
embargo, puedo llamar la atenciéon sobre esto reproduciendo el
sonido del interior de un nido de hormigas.

Ultimamente, me ha llamado mucho la atencion el pulpo, con los
cefalopodos. El pulpo tiene su propia rama evolutiva. Ha desarro-
llado un cerebro que se divide en ocho o nueve cerebros, evolu-
cionando de forma completamente diferente a la nuestra durante
millones de afios.

Intento sefialar mas bien, el hecho de que no podemos realmente
comprender y no deberiamos pensar que podemos hacerlo; pues
el cerebro humano es bastante limitado. Nuestra percepcion es
extremada y fantasticamente diversa y detallada, pero hay cosas
fuera de nuestra percepcion, que los insectos, por ejemplo, pue-
den experimentar. Por eso, con las grabaciones de ultrasonidos
o de otras frecuencias de luz, como los infrarrojos o la fotografia
ultravioleta, por ejemplo, intento ir hacia afuera de nuestra percep-
cion para hacer perceptible lo que no podemos percibir, y sobre lo
cual debemos ser humildes.

LP: (Cuéles son los “limites” de la escucha y cémo se puede re-
definir la practica de la escucha teniendo en cuenta esos limites?

JW: Necesitamos nombrar las cosas. Delimitamos la escucha den-
tro de ciertas areas de frecuencia. La definimos de 20 a 20.000
Hz. Asi denominamos lo que podemos escuchar, lo que podemos
oir. Esa es nuestra frecuencia, écierto? Hemos necesitado me-
dirla, y asi la hemos nombrado con palabras. Pero tengo mucha
curiosidad por saber mas sobre como se perciben las frecuencias.



Por ejemplo, los buceadores pueden oir los ultrasonidos. ¢Qué
significa eso? Su capacidad auditiva no puede saltar de repente
a 100.000 Hz. Entonces, équé ocurre? ¢Es acaso una transfor-
macion de las frecuencias realmente altas que atraviesa el craneo
y llega a la conduccion ¢sea? éLa conduccion d6sea procesa el
sonido en un rango audible? ¢O podemos oir realmente los ultra-
sonidos con la conduccion ¢sea? Creo que es interesante ampliar
los limites de lo que podemos y no podemos hacer. Decimos que
podemos hacer esto, pero no podemos hacer aquello, sin embar-
go creo que es posible ampliarlo. Alguna vez hablamos de la parte
visual del cerebro como algo separado. El oido estaba aqui, lo
visual estaba alla y luego los otros sentidos. Cada vez mas, enten-
demos que todo esta conectado, por ejemplo una persona ciega
puede activar un sentido visual en su cerebro.

LP: éDefinirias tu método de trabajo como “cientifico”?

JW: No soy lo suficientemente paciente como para ser una cienti-
fica. Por ejemplo, con un insecto submarino, si realmente quisiera
producir datos de investigacién valiosos sobre su sonido, nece-
sitaria trabajar con un insecto durante diez afos y hacer miles de
grabaciones en todas las diferentes fases de su vida. Tendria que
matarlo, meterlo en un frasco y ponerle nombre. Las grabaciones
tendrian que ser catalogadas en un sistema que pudiera mostrar
su desarrollo. Tendria que estudiar diferentes especimenes de la
misma especie en diferentes entornos para compararlos y obser-
var su comportamiento. Es una aproximacién muy, muy diferente.

Mi forma es mas bien una mitologia artistica en el sentido de que
me alejo. Puedo simplemente experimentar algo y tal vez grabar
o dibujar o escribir o hablar sobre eso. Me hago preguntas so-
bre ello y espero que estas preguntas, la curiosidad que tengo,
puedan contagiar a otra persona que quiza tenga la paciencia de
hacer toda la investigacion.

Estudié para ser bidloga marina, pero era demasiado impaciente.
Solo queria estar ahi fuera. Mi mente se iba a un lugar diferente
demasiado rapido. No podia quedarme en un lugar estudiando un
insecto durante diez afos.

LP: ¢ Cudles son los sonidos més fascinantes que has experimen-
tado y grabado?

JW: Me emociono unay otra vez al escuchar. Lo mas emocionante
esta aun por llegar. Cuando esté muerta, ya no percibiré nada.
Pero, mientras esté viva, seguiré percibiendo. Cada vez que salgo
a grabar ocurren cosas nuevas y emocionantes.

Hace poco, en Tailandia, escuché el sonido absolutamente fan-
tastico de un pez en un estuario, justo al lado de la orilla, en luna
llena. Todavia vive conmigo. Fue fantastico. Nunca habia escucha-
do nada parecido y solo sucede en luna llena. Al dia siguiente, no
estaba ahi. Todos los otros peces que grabé en ese viaje eran mas
ubicables; hacian sonidos todos los dias. Pero este en particular,
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descubrimos que sélo estaba ahi en luna llena. Dentro de cuatro
semanas volveré a Tailandia para grabar la temporada de desove.
Espero que haya muchos sonidos. Estoy muy emocionada por vol-
ver alli de nuevo.

La primera vez que escuché un bacalao salvaje también fue, wow,
nunca lo olvidaré. O caracoles de mar y otras cosas como, por
ejemplo, un dispositivo de audio para ahuyentar a las focas de las
piscifactorias. Cuando lo escuché por primera vez, dio lugar a un
monton de trabajos y debates sobre cémo se atrapa a las focas y
a los peces en las piscifactorias.

LP: ¢Qué es para ti el silencio? {Es una condicién de escucha?
¢$0O una condicién ontoldégica?

JW: Si piensas en el silencio, estas muerto. Mientras estés per-
cibiendo, nunca habra silencio. Mientras estés vivo y percibas, el
silencio no existe. Hay un universo de ruido dentro de ti. No sé si
has estado alguna vez en una camara anecoica, pero yo he estado
dentro de una y nunca lo volveré a hacer. Es muy claustrofébico,
porque estas totalmente rodeada por tu propio sonido. Es como
si intentara expandirse, pero sin tener para dénde ir. Esto me hizo
extremadamente consciente de mis sonidos, los sonidos internos.
Opyes tu sangre, tu corazén. Mientras estés percibiendo, no habra
ningun silencio, éverdad?

LP: ¢Cuél es tu idea de lo “remoto” como contexto, lugar, entor-
no? {Qué tipo de proceso desencadena la escucha a través de la
reflexion cuando te relacionas con entornos remotos?

JW: Me siento mucho mas a gusto en Groenlandia que en una
ciudad. Cuando estuve en lo profundo del bosque en Suiza, en las
montafias, podria no haberme ido. Me siento como en casa en los
arboles, con los pajaros, el musgo, los mohos, el suelo. Esto me
hace sentir mas en casa que una situacion estresante en el metro
o en un centro comercial. Lo remoto es mas hogarefio.

Nuestros oidos nos permiten pensar a través del sonido y prefiero
llevar a la gente a lo que tu llamas “lugares remotos” y escuchar
juntos, o animarles a escuchar, en vez de llevarles grabaciones.
Sé que lo hago, pero llevo grabaciones de especies a un publico
que no piensa sobre eso. Utilizar sonidos, como los de los peces,
los crustaceos, el sonido real del deshielo, como hice con Energy
Field, te acerca a algo. Eso es algo remoto para la mayoria de la
gente. Al mirar imagenes de cosas, se crea una gran distancia con
el lugar de origen. Miramos un hermoso iceberg o un hermoso
arrecife de coral, pero el sonido nos acerca a esos lugares. Aun
asi, siempre que sea posible, prefiero llevar a la gente a escuchar.

No me interesa tanto la grabacion de campo. Mi principal intencion
es llamar la atencion sobre los ecosistemas que me parece urgen-
te destacar, las especies que necesitamos saber que existen, para
que podamos detener la accién que destruye todo. Es algo en lo
que he pensado toda mi vida, desde que era una nifia.
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LP: {Cdmo procesas los sonidos, después de haberlos recogido
y seleccionado?

JW: Escucho mis grabaciones en cuanto puedo y escribo notas.
Como actualmente grabo en doce canales, tengo que ordenarlas.
Las agrupo y organizo, luego escribo notas en mis pequefas libre-
tas negras. Exporto los archivos, marco el ritmo de las piezas en el
software y comienzo a escuchar. Si estoy haciendo algo para una
configuracion ambisonic, escucho las grabaciones en un formato
de decodificacién de este tipo.

No hay nada como una buena grabacién, siempre es la esencia.
No se puede realmente reparar una grabacion. No creo en eso,
porque pierdes frecuencias. Si empiezas a intentar limpiarla con
Isotope o algo asi, pierdes informacién en el sonido que quieres
conservar. Asi que intento conseguir la mejor grabacion posible,
para luego trabajar con ella.

El tipo de proyecto determina el tipo de procesamiento que utilizo.
Todo se basa en las grabaciones. Utilizo la menor digitalizacion
posible, porque puedes percibirla con mucha rapidez. A veces
tiene sentido establecer un contraste muy digitalizado, pero en
realidad no lo he hecho mucho. Nunca he creado sonidos en el
ordenador. Lo hice hace muchos, muchos afios, pero me aburri
de ello. De hecho, me quedé dormida en el estudio. Puedes poner
todo tipo de plugins hasta el infinito, pero luego todo empieza a
sonar igual. Para mi no tiene sentido.
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LP: {Cémo influye tu presencia fisica en las grabaciones? éCrees
que el oyente puede percibir tu presencia en ellas?

JW: Intento eliminar cualquier sonido mio o de otra persona, por-
que no quiero que la gente escuche a alguien que esta escuchan-
do. Hay otra técnica que se utiliza, por ejemplo, si das un paseo y
grabas tus pasos sobre diferentes superficies, puedes contar una
historia de esa manera. Sin embargo, a mi, me gusta que la gente
que me escucha tenga una relacion directa con la composicién
que he creado. No me escuchan a mi, sino que escuchan direc-
tamente la composicion, que es algo completamente diferente a
estar en el entorno en si mismo. No intento recrear el entorno en
el que estoy. No recreo mi proceso de escucha. Es otro tipo de
recomposicion la que presento al publico. Si hago una pieza en el
exterior, estara totalmente influenciada por la situacion del lugar.
La gente se encuentra en una situacion nueva por el entorno en
el que esta escuchando. Suena diferente a diferentes horas del
dia, en diferentes dias, a diferentes temperaturas. Si esta lloviendo,
tendras una experiencia completamente diferente a la de un chico
o una chica que estaba alli cuando hacia sol, o si estas ahi cuando
pasa un tren. Espero que la persona que escuche la composicion
esté dentro de su propia escucha y no me escuche a mi.

Jana Winderen | Noruega Wl
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arte electronico y sonoro alrededor del mundo. Es doctorado en Estudios
Culturales y Poscoloniales de la Universidad de Napoles “L'Orientale” y
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por Raquel Castro

Traduccion:
Rodrigo Rios Zunino

Raquel Castro (RC): éPuedes describir el lugar
que estamos escuchando?

Chris Watson (CW): Este sonido, el sonido del
agua corriendo esta siempre presente en las is-
las escocesas, en las cuales nos encontramos
ahora. Es importante, porque la lluvia, el agua,
los rios y la nieve han creado este habitat. So-
mos parte del antiguo bosque de pinos de Ca-
ledonia. Estos arboles cobijaron a los miembros
muertos y moribundos de las tribus escocesas,
después de algunas de las grandes batallas; al-
gunos de estos antiguos pinos han estado aqui
350, 400 afios y por tanto estamos en un paisaje
antiguo creado por el movimiento y el flujo del
agua. Justo detras mio y hacia el oeste estan los
montes Cairngorms, la cordillera mas grande de
Gran Bretafia. La nieve, el hielo y la lluvia que
desciende de dichas montafias irrigan este bos-
que y desembocan en algunos de los grandes
rios: el rio Dee esta justo ahi, el cual luego des-
ciende a Aberdeen y al mar del Norte. Entonces,
este pequeno arroyo, este afluente, esta contri-
buyendo al gran rio Dee.

Me encanta venir a estos lugares y sintonizar con
el paisaje, las vistas, el olor en particular, pero lo
importante para mi es el sonido, el que se carac-
teriza por algunos de los pequefios y hermosos
detalles de estos humildes afluentes acuiferos.
En estos enormes paisajes, me parece realmen-
te interesante y valioso enfocarme en algunos
de los detalles mas pequefios. Tan solo en unos
pocos metros de extension existe una increible
variedad sonora, a partir del agua que corre so-
bre estas rocas y la forma en que se abrié paso

a través de esta zona de humedal. Es como una
selva tropical en miniatura.

El sonido de la lluvia es otra gran parte del
paisaje sonoro del Bosque Caledonio, al igual
que su acustica, pues nos encontramos en un
extraordinario lugar que contiene gran cantidad
de arboles altos, muchos de los cuales han sido
replantados y donde aun quedan algunos de los
antiguos pinos originarios. Debido a que los ar-
boles coniferos tienen troncos rectos muy altos
y un fornido follaje, poseen una acustica muy
especial, casi como la de una catedral. Puedes
caminar dentro de estos espacios, de la misma
manera que en plantaciones de coniferas en Ita-
lia, Escandinavia y Portugal, y reconocer de in-
mediato dénde te encuentras debido a su firma
acustica. Estos bosques tienen un sonido muy
singular, atribuible a estos largos troncos para-
lelos y la manera en que el sonido reverbera a
su alrededor.

RC: éLos arboles escuchan?

CW: Jajaja (risas). Creo que todo lo hace, no
solamente en este bosque, sino que todo en el
mundo natural responde al sonido o a la vibracion.
Los elementos organicos sin oidos responden
al sonido por medio de las vibraciones. Este
arbol conifero con un tronco profundamente
fisurado goza de gran textura y sonido, cubierto
de hermosos musgos y briofitos que indican
una muy baja contaminacion del aire, en parte
debido a que es filtrado por estos arboles. Pero
ellos han respondido a las tormentas a lo largo
de los siglos. Son seres que han escuchado
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en el tiempo profundo, arboles que han sido testigos de grandes
batallas en siglos anteriores. Quizas no han realmente escuchado,
pero estoy seguro de que responden a las vibraciones.

Ademas, creo que esa es una de las razones por las que nos gus-
ta estar en estos lugares, nos gusta asociarnos con los arboles,
no solo por lo que sostienen la vida de los pajaros, la vida de los
insectos y la vida animal, sino por el hecho de que todos son per-
sonajes geniales que puedes llegar a conocer, ya que permanecen
aqui por largo tiempo ... (risas).

La otra cosa que me gusta de este lugar es lo que hay en el suelo,
ya que los arandanos, estos musgos y hierbas increiblemente sua-
ves crean esta hermosa alfombra, la mayor parte del tiempo esta
empapada y es como una gran esponja. Sin embargo, es mayo y
ha estado excepcionalmente seco, mucho mas de lo habitual. Este
es un gran lugar para venir y pasar el rato, tiene un suelo fantastico,
tan suave que es casi como una cama, un gran lugar para dormir.

Debido a la densidad, se genera una acustica que me gusta es-
cuchar y creo que es una de las razones por las que a la gente
le gustan los bosques, por su sonido. Es casi como una insta-
lacion sonora de sala. Absorbe algunas de las frecuencias mas
altas, otorgandole un ambiente tranquilo, suave y muy agradable
para estar. Me gustaria que mi casa sonase asi, y no como las 4
paredes reverberantes en las que la mayoria de nosotros vivimos.
Este es un gran ambiente acustico para vivir, uno donde soliamos
habitar, en el cual residian nuestros ancestros, quienes conocian
los sonidos del bosque y sabian como navegarlo sin mapas, utili-
zando para ello -la mayor parte del tiempo- el sonido.

Lo interesante es que si investigas sobre algunos de los antiguos
nombres gaélicos de estos bosques, montafias y cafadas, varios
de ellos corresponden a nombres de animales, mientras que otros
a nombres de sonidos del lugar. Ahora mismo puedo oir el canto
de un zorzal charlo por ahi, los que son bastante especificos de
ciertos territorios, uno podria saber que esta en este lugar incluso
con los ojos cerrados. Esto es algo que ahora hemos perdido, una
verdadera lastima.

Es un dia relativamente sin viento, estamos aislados de la brisa por
los arboles y el follaje, sin embargo, hay una gran claridad sonora.
Cuando caminas por estos lugares, debido a lo blando que es el
suelo, lo haces casi en silencio, lo cual te permite escuchar. En
lugar de ir por los senderos de ripio, siempre es mas conveniente
salirse de la senda y la calzada, para caminar en silencio por el
bosque pues escuchas mas, ves mas y puedes relacionarte con
el entorno de manera mas intima, convirtiéndote en parte de él
rapidamente.
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RC: (Crees que esto se acerca a lo que podriamos denominar un
sonido primordial?

CW: Creo que una cosa que se puede realizar en estos lugares y
la cual valoro, debido a que poco ha cambiado en los ultimos 300
afnos, es venir y simplemente quedarte quieto o estar solo o con un
pequefio grupo de amigos, mirar en la distancia, oir en la distancia
y escuchar el mundo como las personas lo hacian antiguamente
donde nada ha cambiado. Quedan muy pocos lugares en Europa
y en todo el mundo donde se puede escuchar en el tiempo en
este sentido, y es esto lo que realmente valoro cuando hago gra-
baciones de forma mas larga, esa capacidad de sintonizar con un
espacio y escucharlo como lo escuchaban hace siglos.

RC: ¢Eres capaz de sintonizar en un entorno urbano de la misma
manera en que lo haces en un lugar como éste?

CW: En los entornos urbanos hay espacios que suelen ser las
partes mas antiguas de los pueblos y ciudades, donde se pue-
de encontrar una acustica bastante satisfactoria. Creo que todos
sabemos, pues es algo innato en nosotros, cuando nos gusta, va-
loramos y apreciamos el sonido de algo. De esta manera, algunos
edificios grandes pueden tener una acustica realmente hermosa,
la que suena bastante musical. Me refiero a lugares como estacio-
nes de ferrocarril, algunas catedrales, espacios con grandes areas
acusticas internas, que no tienen solo paredes planas y paralelas,
en donde el sonido se refleja de forma interesante y atractiva. En-
tonces si logro sintonizarme y, de vez en cuando, hago proyectos
en pueblos y ciudades, pues me gusta entrar en ellas a grabar,
pero al mismo tiempo también me gusta salir de ellas. Me resultan
mucho menos satisfactorios que estar en lugares como éste.

RC: Como investigador de paisajes sonoros principalmente na-
turales, écrees que los arquitectos y urbanistas podrian aprender
algo de la naturaleza?

CW: Creo que la mayoria de los arquitectos contemporaneos de-
berian agachar la cabeza de vergtienza por lo que han hecho con
nuestros edificios modernos y por la falta de consideracion en el
disefio acustico de esos lugares. La mayoria de ellos son ambien-
tes de pesadilla, donde no puedes comunicarte, no puedes oir lo
que ocurre, se encuentran llenos de superficies paralelas de cristal
y acero que reflejan el sonido... La verdad, no se me ocurre nada
bueno que decir sobre esto. Por otra parte, la gente que los disefia
estd muy mal educada en cuanto a la acustica. Debemos poner
un fin a esto, cuando formemos a los arquitectos del futuro tienen
que hablar con personas que sepan de sonido y que escuchen
los lugares, asi como con las personas que habitan y sufren estos
terribles entornos después de ir a trabajar. Es un tema tan negativo



que me resulta bastante deprimente. Esa es una de las razones
por las que me gusta venir al mundo real, a estos lugares donde
puedes abrir los oidos y escuchar, escuchar cosas.

A mi parecer, un lugar muy satisfactorio para estar es uno donde
puedas absorber la informacion sin estar continuamente confun-
dido, y sin tener que bloquear los sonidos de fondo o filtrarlos,
porque eso es algo, en términos informaticos, que demanda mu-
cho del procesador. Se necesita una gran cantidad de nuestra
CPU para filtrar el sonido y asi poder comunicarnos para seguir
con nuestra vida cotidiana en la mayoria de los entornos urbanos
contemporaneos. Es por esto que volvemos a casa al final del dia
y sentimos cansancio, dolores de cabeza, nduseas, agresividad y
confusion. Estoy seguro de que parte de ello se debe a que es-
tamos agotados de tener que luchar contra la espantosa acustica
que forma parte de la mayoria de los edificios. Si vienes a un lugar
como éste, puedes abrir los oidos, relacionarte con él de muchas
maneras, escuchar, oler, ver, es una combinacién fantastica, y
puedes sintonizar con los sonidos lejanos.

En este momento nos rodean cantos de jilgueros liganos, aves
particulares de esta zona. Se oyen cantos de frecuencias muy al-
tas en las copas de los arboles, pero debido a la falta de contami-
nacion acustica podemos oirlo todo, participar de ello, hacernos
una idea y entender a los pajaros y a otros animales de este bos-
que sin siquiera tener que verlos. Sabemos que estan aqui porque
podemos oirlos a nuestro alrededor. Eso me parece muy grato,
asi como el sonido siempre presente del agua que corre. Como
nos encontramos en un valle cubierto de arboles, podemos oir el
sonido del rio que se filtra a través de estas grandes coniferas ca-
ledonias. Es como un gran ruido blanco en la distancia, que puesto
en perspectiva es bastante agradable de escuchar.

Cuando estoy grabando en estos lugares vengo y escucho, y entre
mas viejo me hago, menos grabo y mas escucho, porque me torno
mas selectivo. Ya sabes, he grabado tanto, que ahora soy muy
cuidadoso antes de presionar el botén de grabar. Entonces vengo,
me doy una vuelta y escucho, para luego elegir volver y grabar en
ciertos lugares.

RC: ¢Alguna vez fuimos capaces de escuchar las frecuencias méas
bajas, como la resonancia de la tierra, por ejemplo? {Crees que
nuestra capacidad de escucha, en comparacién con nuestros an-
tepasados, ha disminuido?

CW: Todos somos buenos oyentes. Somos nosotros, tu y yo, quie-
nes evolucionamos desde el momento en que viviamos en cue-
vas en los Cairngorms, hace 40.000 afos, como grandes grupos,
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como tribus. Somos aquellas personas que, cuando por las no-
ches los tigres de dientes de sable y las hienas pardas entraban
en la cueva, les escuchabamos entrar, nos despertaban y escapa-
bamos por la salida trasera de la cueva. Quienes no escucharon,
no se despertaron y no evolucionaron para estar aqui hoy. Todos
somos buenos oyentes, no tenemos parpados auditivos, escucha-
mos todo el tiempo, incluso cuando estamos durmiendo, es asi de
importante para nosotros.

No estoy seguro de cémo evolucionaron o cambiaron nuestros
oidos en los ultimos 10.000 afios, pero ciertamente vivimos ahora
en un planeta muy ruidoso y por lo tanto escuchamos menos que
nuestros ancestros. Hemos perdido gran parte de nuestra capaci-
dad de concentrarnos e involucrarnos con los sonidos y los luga-
res, porque poseen un significado mucho menor para nosotros. En
parte debido a que en las ciudades tenemos que rechazar el ruido,
simplemente para concentrarnos en la comunicacion. La verdad,
no sé lo que hemos perdido en términos de auditivos, pero sé que
escuchamos menos, netamente por encontrarnos en un entorno
mucho mas ruidoso.

Una de las grandes experiencias catarticas de venir aqui, guarda
relacion con el redescubrimiento, con la capacidad de asombro.
Tengo un nieto de 2 meses y puedo ver que ya esta aprendiendo
a escuchar el mundo, y eso me parece bastante emocionante, ver
a los niflos desde muy pequefios sintonizar, en especial porque
no tienen el bagaje de los adultos y encuentran todo tipo de soni-
dos atractivos, ya sea una lavadora, un refrigerador o el canto de
los pdjaros. Sin embargo, la capacidad de localizar los sonidos se
aprende, no es innata. Asi que siempre soy consciente, lo comento
con mi hija, de que los nifios que crecen en hogares donde hay
mucho ruido, donde la televisiéon esta encendida, donde hay musi-
ca, conversaciones, estan inmersos en una acustica pobre y su ca-
pacidad de sintonizar un sonido tiene que ser aprendida. Por ejem-
plo, cuando Freddy, mi nieto, que tiene 3 afos, esta hablando con
su madre en la cocina y la television esta encendida o hay musica,
no sabe qué escuchar, si a su madre o a la nevera, a la lavadora o
al equipo de musica. Esa capacidad que todos tenemos ahora, tie-
ne que ser aprendida, no es innata. Es asi como en el momento en
que estamos manteniendo una conversacion y nos encontramos
junto al rio Dee, si nos detenemos a escuchar podemos percibir
el rio, los aviones ligeros sobrevolando en lo alto, pero en cuanto
empezamos a hablar y a comunicarnos, nuestros oidos y cerebros
pueden sintonizar lo que estamos diciendo y reducir los efectos
del rio. Los microfonos no pueden hacer eso, por lo que cuando
edites esto, probablemente oirds que el rio es mas ruidoso de lo
que imaginabas mientras grababas esta entrevista, ya que estas
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eligiendo escuchar mi voz y no al avion o al rio. En resumen, los
nifios que crecen en hogares y entornos ruidosos van retrasando
su desarrollo lingliistico, aprenden a hablar mas despacio o tardan
mas en hacerlo, porque tienen que discernir lo que es importante
de escuchar. Es algo que les resulta confuso.

En las zonas urbanas, nuestro entorno acustico es tan malo que la
mayor parte del tiempo utilizamos auriculares o audifonos para ais-
larnos de esta acustica verdaderamente empobrecida y escuchar
musica o lo que sea para desconectarnos, porque es un entorno
tan desgraciado para la escucha y tan agotador, que buscamos
alejarnos de esta acustica ingrata. Asi, desaparecemos en nuestra
propia burbuja acustica, lo que me parece muy penoso pues nos
perdemos muchas cosas.

Cuando vengo aqui, una cosa que puedo hacer es apagar el telé-
fono, los dispositivos y audifonos para abrir los oidos, escuchar y
comprometerme con el mundo. Cuando escuchas el planeta des-
cubres que es un lugar mucho mas interesante de lo que imagina-
bas. Escuchas todo tipo de sonidos y musica del mismo entorno
del que muchas veces estamos desconectados.

RC: ¢Qué papel puede tener la tecnologia? é¢Puede ayudar a la
gente a ampliar su percepcién y atencién hacia el mundo sonoro?

CW: He trabajado mucho en el cine, la radio y la television y dis-
fruto del trabajo colaborativo. Es algo que me ha interesado en
los ultimos 10 afios, durante los cuales he sido invitado a reali-
zar algunos proyectos muy interesantes. Sin embargo, mi forma
favorita de representar y comunicar mi trabajo es por medio de
instalaciones; en parte, porque cuando llevo a cabo instalaciones
sonoras puedo trabajar con el sonido en su ambito espacial, lo
cual disfruto. Se torna importante capturar no solo el sonido de los
entornos sino los espacios en los que estos habitan, y representar
sus dimensiones, anchura, profundidad y altura. Es por eso que mi
manera favorita de comunicar mi trabajo al publico, es a través de
instalaciones sonoras y ambisonics en particular, técnica que me
parece la mejor manera de representar espacialmente un lugar.

Pero la grabacion de campo es una actividad solitaria, y cuando
voy a un bosque, una montafa, una selva o un desierto en Namibia,
uso mis auriculares y solo yo puedo escuchar el mundo de esa
forma, y no puedo compartirlo en la locacion misma. Sin embargo
también me gusta el otro extremo, cuando mi trabajo lo difundo a
un publico al que presento espacialmente ese universo sonoro tal
y como lo escuché en el lugar, eso me resulta muy gratificante. La
mejor manera de hacerlo es a través del sonido espacializado y
ambisonics.

Me gusta el proceso de estar aqui en el lugar, también el proceso
de composicion en el estudio y finalmente la difusion y performa-
tividad.
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RC: {Qué ocurre con especies naturales como las aves o las ba-
llenas en lo que respecta a la contaminacién actstica?

CW: Tan sdlo recientemente estamos empezando a descubrir el
efecto devastador de la contaminacién acustica en los entornos
y habitats naturales. Ahora estamos en un lugar donde el sonido
probablemente no ha cambiado en siglos, pero en los entornos
urbanos el ruido antropogénico se esta convirtiendo en un proble-
ma creciente y exponencial. Tomemos como ejemplo un ave como
el carbonero comun, muy habitual en Europa, los cuales tienen
una cierta caracteristica en su canto aqui en este bosque, pero
que en zonas urbanas, deben competir con el ruido de fondo. Se-
gun un estudio del bioacustico holandés Hans Slabbekoorn, no
pueden simplemente cantar mas fuerte, por lo que han elevado
el tono fundamental de su cancion con el fin de ser escuchados
en medio del ruido urbano antropogénico. Para estas aves, cantar
no es simplemente un placer, es vital. Si no puedes comunicarte,
si no puedes cantar y ser escuchado, si no puedes encontrar a
tu pareja, no puedes reproducirte, es el final de la linea. Ese im-
perativo, que es el motivo de su canto, precisa ser transmitido,
por lo que una forma en la que han intentado ser escuchadas por
sobre el ruido de fondo, es cantar en un tono mas alto. Por ende,
los carboneros en las ciudades cantaran en un tono mas alto en
relacion con carboneros en ambientes silvestres como este. Esto
es comun para algunos pajaros, pero no para todos. Lo realmente
interesante de su conclusién es que, en el futuro, los pajaros de
nuestras ciudades seran todos iguales, pasara lo mismo en Lisboa
que en Inverness, porque si no puedes elevar el tono de tu canto
para que se te escuche, desapareceras y tan solo las aves que
puedan tener esta capacidad podran reproducirse y continuar.

Lo que resulta particularmente grave, y que me parecié una con-
secuencia sumamente inquietante, es el hecho de que este fené-
meno esta sucediendo en todo el mundo natural, incluso con las
grandes ballenas. Esto me llevo a hablar con Chris Clark, profesor
de la Universidad de Cornell, un cientifico brillante y bioacustico
marino, quién descubrié que frente a la costa de Maine, Nueva
Inglaterra en los EE.UU., hay una poblacion de ballenas francas
glaciales, en la cual los machos cantan para comunicarse con las
hembras con el objetivo de reproducirse, y se percatd de que es-
taban desplazando sus zonas de cria debido al elevado aumento
del ruido de fondo producido por la navegacion durante las ultimas
décadas. Al igual que los carboneros, estas grandes ballenas que
han existido mucho mas tiempo que nosotros, comenzaron a ele-
var el tono de su cancién para poder ser escuchadas por sobre el
ruido subacuatico de la navegacion. Aun asi, no podian competir,
por lo que estan trasladando toda su poblacion a zonas mas tran-
quilas, pero mucho menos favorables en términos de alimentacion.
Asi, los efectos perjudiciales del ruido antropogénico en nuestros
océanos son verdaderamente nocivos, y son soélo algunos, por lo
que yo sé, como Chris Clark, que estan estudiando el fendmeno.



Sabemos, como se suele decir, mas sobre el lado oscuro de la
luna que sobre lo que ocurre en nuestros mares y océanos. Apa-
rentemente estamos dafando el medio ambiente antes incluso de
reconocerlo. Por tanto, me preocupa la contaminacion acustica
que sufrimos, pero aun mas lo que ocurre en nuestros océanos.

Hace unos afios, para un programa de televisién de la BBC lla-
mado Frozen Planet, estaba grabando en la Antartida grupos de
orcas, ballenas asesinas, que se metian bajo el hielo marino para
cazar focas de Weddell. Utilizaba mis hidréfonos en la profundidad
del océano antartico, parado sobre hielo de 3 metros de espesor
y aguas de 900 metros de profundidad, a 20 kms de la costa; un
lugar insolito para estar realizando una grabacion de las orcas.
Se trata de animales muy inteligentes, con cerebros mas gran-
des que los nuestros y probablemente mucho mas inteligentes
que nosotros, que estaban cazando focas y pingliinos, por lo que
se encontraban en un entorno casi completamente oscuro, na-
vegando netamente con la ayuda de la ecolocalizacion como los
murciélagos, y comunicandose vocalmente entre si, demostrando
que el sonido es crucial para esta y otras especies en la oscura
profundidad del océano.

En otra ocasion estaba grabando el sonido de un rompehielos
sueco que subia por el mar para reabastecerse, y tuve que de-
jar de hacerlo cuando el barco se encontraba a unos 20 kms de
distancia de mis hidréfonos, ya que el ruido del rompehielos era
totalmente ensordecedor bajo el agua. No me atreveria a imaginar
lo que implica para estos animales tan inteligentes tener que vivir
en ambientes con ruido de navegacion, debe ser tan debilitante y
desorientador.

Este es un gran problema que apenas se reconoce, que en mis
momentos mas oscuros me preocupa mucho.
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Chris Watson | Reino Unido

Fue miembro fundador del influyente grupo de musica experimental
Cabaret Voltaire, con sede en Sheffield, a fines de la década de 1970 y
principios de la de 1980. Desde entonces ha desarrollado un interés par-
ticular y apasionado por grabar los sonidos de la vida salvaje de animales
y habitats de todo el mundo. Como compositor y grabador de sonido
independiente, Watson se especializa en la creacion de instalaciones de
sonido espacial que cuentan con un fuerte sentido y espiritu del lugar.

https://chriswatson.net/

Raquel Castro | Portugal W

Doctorada en Comunicacion y Artes sobre Sonido, Espacio e Identidad
Acustica (Nueva Universidad de Lisboa). En 2003, un proyecto de video
sobre la memoria oral la hizo viajar por Portugal y vivir en varias regiones

del pais, recogiendo voces, imagenes, sonidos y dibujos de nifios. Ese
fue el punto de partida de una amplia gama de actividades relacionadas
con el sonido y el medio ambiente.

Como curadora, Raquel es la fundadora y directora del Simposio Inter-
nacional Lugares Invisibles y el festival de arte sonoro Lisboa Soa.

https://vimeo.com/raquelcastro
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CALIGRAFIA CETACEA

Ariel Guzik

¢Coémo se comunican los lobos, los halcones o las ballenas azules? éCudl es el lenguaje de los in-
sectos y las plantas? Nuestros ancestros lo sabian. Coexistian con ellos. Ahora, inmersos en nuestro
autismo antropocéntrico, lo hemos olvidado. Si de verdad los escucharamos, enmudeceriamos. Quiza
sea mas asequible inventar lenguajes para hablar con otros seres de la Tierra que tratar de descifrar
o emular sus propias expresiones u obstinarnos, como sucede en algunos casos, en que ellos imiten
las nuestras. Un buen comienzo seria propiciar un cruce cordial de miradas sostenidas en silencio.

Desde hace tiempo busco alguna forma de comunicacion con los cetaceos. Posar mis ojos en ellos
y abrir mis oidos serena mi corazén en estos tiempos en los que percibo la zozobra de la vida en la
Tierra. La existencia de esos seres legendarios, grandes poseedores de conciencia y de memoria,
me hace sentir a salvo y me he acercado a ellos con meditada sutileza. No es mi intencion agravar la
situacion con manifestaciones estridentes; las cosas en el mar, al igual que aqui, estan en llamas. Solo
busco enviar una sefal de reconocimiento y de concordia a nuestros ancestros que migraron al mar.

Esta historia comenzé hace unos quince afios, mientras dormia, una noche de invierno.

Me sofié a bordo de un tren repleto de pasajeros cuyos aspectos y vestimentas me confirmaban que
viajaba en algun lugar de Europa del este, por ahi de los afios cuarenta. Los pasajeros me parecian
sombrios y poco expresivos, con excepcion de una chica de ojos sonrientes y humedecidos que se
encontraba absorta en la lectura de una carta. Era un vagon con pocos asientos, asi que la mayoria
ibamos de pie. A lado de mi viajaba una familia. La madre, una mujer robusta de piel rosada, cargaba
una pesada canasta llena de panes, pescado ahumado, vino rojo y embutidos. Su marido, un hombre
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de mirada ausente y rostro frio y grisdceo, como su sombrero y su pesada gabardina, sostenia de la
mano a un nifio pecoso, de anteojos gruesos, ropon holgado y aspecto descuidado que no dejaba de
contemplar boquiabierto el protagonico ventilador que zumbaba con energia en el techo de la cabina.

Llegando a la estacion se abrieron las puertas y descendi para dirigirme al tunel de acceso restrin-
gido ubicado en el fondo del andén. Caminé decididamente y conforme dejaba atras la estacion y
penetraba en la penumbra del tunel, los sonidos de las multitudes y de los altavoces se fueron des-
vaneciendo y transformando en ecos, aunados a otros de bocinas de ferrocarriles, ladridos de perros
y misteriosos cantos muy lejanos. Caminé largo rato. Ya adentrado en la oscuridad del conducto,
vislumbré un resplandor verde-azulado. Me dirigi hacia una enorme claraboya de cristal y bronce por
la que pude contemplar un imponente paisaje submarino. Pasaron frente a mi un par de ballenas de
apariencia y talla majestuosas. Entendi entonces que esos cantos lejanos provenian del mar.

Segui caminando y hallé una puerta entreabierta que daba a una pequefia y calida recamara llena de
juguetes iluminada por una tenue luz ambarina. Entré. La habitacion tenia un aroma a perfume acara-
melado que excitd mi memoria. Los ecos lejanos de trenes y cantos de ballenas apenas se insinuaban
ya en el profundo y serenisimo silencio. Sentado en un tapete jugaba un nifio pelirrojo, ciclope, de
unos cinco afnos de edad, cuyo enorme ojo verde olivo, situado al centro de su rostro, le conferia un
encanto especial. Era mi hijo y encontrarlo me llené de alegria. Extendio sus brazos dirigiéndose a mi.

—Papa, épor qué esos sonidos me dan como... como tristeza®?
Lo abracé con fuerza. Reconoci su naturaleza melancolica.

Ese suefio me traslado a Polonia, cuna de mis ancestros. Aunque resulta obvio, tardé dias en darme
cuenta de ello. Quiza nunca antes habia puesto demasiada atencién en los asuntos de los ancestros,
soy mexicano y poco sé sobre Polonia. Lo cierto es que fue un gran suefio, inspirador, lleno de sefales
que apuntaban a los lugares de la imaginacion donde me siento plenamente confortable. Las ballenas
aparecieron como un milagro y, al ser acompafadas de los trenes, la nostalgia, la chica de los ojos
preciosos, el tunel, el eco y la claraboya submarina, se volvieron mandatos, motivos para emprender
una gran aventura. Estaban también ahi los juguetes, los murmullos y la recamara de un nifio melan-
colico. Y ya en el traspatio del suefio, al fondo del tunel, ahi donde desembocan los perros, habitarian
quiza los alienigenas: los calamares gigantes, las sirenas y los cachalotes de las zonas abisales.

Al poco tiempo de ese suefio, aun inmerso en el pasmo y atrapado en los temas de los ancestros,
la soledad cosmica y la memoria que me evocan las ballenas, un grupo de amigos y yo organizamos
nuestra primera expedicion a una bahia del Pacifico en Baja California Sur, en busca de un encuentro
con ballenas grises y delfines. Fue una experiencia entrafiable. Prevalece hasta ahora su efecto de
encantamiento. A partir de entonces hemos tenido muchas practicas en expediciones a ése y otros
mares. Ha sido enorme el esfuerzo de todos para sostener y dar forma a esta historia. Es un trabajo
colectivo. Buena parte del proceso ocurre en el laboratorio, en el imaginario y en los suefios; también
es demandante la logistica y laboriosa la construccién de complicados instrumentos. Los encuentros
presenciales con cetaceos han sido vivencias esporadicas, valiosas e indelebles. Algo muy notorio es
una extrafia sensacion de continuidad en los eventos y su similitud a los suefios que usualmente los
anteceden. Los lugares en los que hemos trabajado han sido en costas de Baja California, Costa Rica,
y Escocia, asi como en el rio Ganges, en India.

En esos escenarios de encuentro se decanta un lenguaje, al tiempo en que se sublima un deseo.
Tengo claro que buena parte de lo que ahi me acontece habita en mi imaginacion y se sustenta tan
solo en mis propios anhelos. Esa es una libertad que me otorga investigar al margen de las obligacio-
nes de la ciencia. A fin de cuentas, toda forma de lenguaje implica en algun punto un desencuentro.
Su incompletud y agotamiento motiva a la invencion de nuevas voces.
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Un hallazgo afortunado de este proceso ha sido el de la caligrafia cetdcea. Se trata de un idioma
formado por signos primitivos, ideogramas y poemas caligraficos. Representa enunciados y a la vez
partituras. Sus caracteres aparecen en mis suefios con cetaceos y viven en un lienzo generador de
imaginario que es telon de fondo permanente de esta aventura. Podria decirse que son visiones. Tam-
bién son una practica, una forma de oracion que esboza y reitera esta intencién de intercambio con
esos seres que habitan el mar.

Algunos de los ideogramas son figurativos, otros muestran trayectorias de sefiales que se desplie-
gan en el tiempo o representan la superposicién o cruce de dos ondas armonicas o voces en direccio-
nes perpendiculares. Unos mas pueden mutar sus formas o mostrar repeticiones segun la intensidad,
densidad y ritmo de oscilacion de elementos como la electricidad, el magnetismo, el sonido, el caos
y el tiempo, o segun la dinamica de sefales atmosféricas como las del viento, la marea, las olas, las
nubes y el sol. En todos los simbolos subyace un fondo afectivo y una invitacion al encuentro entre
formas de conciencia marcadamente diferentes.

Este poema que acomparia el dibujo esta compuesto por la secuencia de nueve ideogramas: ballena,
mar, mar, mujer, tierra, canto, tiempo, fuerzay sol.
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Los cetaceos viven en un universo sonoro. Los que son dentados, como los delfines, las orcas y los
cachalotes, poseen sonares prodigiosos en sus craneos. Ven el mundo a través de los ecos de sono-
ridades que ellos mismos emiten: ven con sonido. Las expresiones vibratorias de sus craneos crean
una suerte de sinestesia. Y asi también es sonora la forma en la que entre ellos se describen el mundo,
al parecer lo que ven unos lo ven los otros, ademas se retnen a intercambiar extrafios lenguajes de
ecos y proyectan espacios construidos con sonidos.

Los cetaceos no dentados poseen la virtud del canto. Las plegarias infrasonicas de las ballenas
azules y los himnos y coros de las ballenas jorobadas (que quiza fueron confundidos con cantos de
sirenas por Ulises) o los rugidos ancestrales de las ballenas grises, son lenguajes y también, si se con-
sidera la enorme permeabilidad sonora del mar, formas inverosimiles de sonares. Esos cantos abarcan
extensiones oceanicas, al igual que sus ecos.

Esa particularidad de los cetaceos, en la que expresion y visién conforman un mismo proceso cir-
cular, inspiro la creacién de Nereida, una capsula submarina tubular de cristal de cuarzo fundido y
bronce, en cuyo ntcleo radica un instrumento de cuerdas. Su naturaleza constituye en si misma un
lenguaje material, un manifiesto de eco ante aquellos seres que se expresan y ven con sonido. Un
poema. Una serie de enunciados contenidos unos dentro de otros. La propiedad cristalina del cuarzo
y su resonancia armonica buscan representar, ante la mirada sonar, el Brillo. Sus cuerdas reverbe-
ran, formando un eco inédito que no proviene de acantilados lejanos sino del interior de la capsula
radiante de cuarzo. Asi, el eco de las cuerdas enuncia: Espacio. Espacio que emana del brillo. Y las
cuerdas estan afinadas y sus resonancias armoénicas enuncian: Belleza. Entonces Nereida manifiesta
algo que podria describirse como: Vértice de brillo y belleza. O Portal luminoso. O como se define a
Nereida desde la caligrafia cetacea: Belleza que emana de la propia visién del cetaceo que mira el
objeto radiante.

fhi

Los encuentros de Nereida con cetaceos suelen producir una musica sutil, de singular belleza. A esa
forma de armonia que refleja la mirada misma la he nombrado resplandor narciso.

Una manifestacion musical especialmente bella de Nereida se forma cuando ella replica con un
canto la mirada sonar de un delfin y a su vez ese canto es acompafiado por el de una ballena que lo
escucha y responde con su propia voz. Por otro lado, como individuo, cada delfin ha desarrollado su
propia forma de mirar y provoca una respuesta sonora, tnica y peculiar, en Nereida.

Nereida propone reinstalar el encantamiento en el mar.
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Holoturian, otro de nuestros utensilios, es una capsula submarina de hierro solido decorada con di-
versas inscripciones en caligrafia cetacea. Es una nave pesada, habilitada para sumergirse a grandes
profundidades. En contraste con su estructura externa, que es solida y esta blindada, su interior es una
célida camara de maderas de encino capaz de albergar dentro de si una pequefia planta viva y un ins-
trumento de cuerdas hecho de maderas de maple y pinabeto. El habitaculo tiene las condiciones de
iluminacion, temperatura y ventilacion necesarias para mantener a salvo la planta durante largo tiempo.
La capsula no tiene ventanas. Ha sido concebida para emular una crisalida. La planta que la habita
representa el alma, la fragilidad resguardada, la belleza de la Tierra puesta a salvo y la sobrevivencia.
También se relaciona con lo invisible, la vida del interior solo puede ser sofiada o imaginada: excita y
alimenta la materia onirica que ha sido la fuente de esta experiencia. Holoturian ha descendido una
sola vez en el mar, en San Juan de la Costa, Baja California Sur. En su dificil y accidentada estancia,
fue visitada por dos delfines que escudrifiaron con detalle la capsula y sus inscripciones, dialogaron
largamente con ella y entre ellos y se fueron. Segundos después se rompid un amarre y perdimos una
de las plomadas del lastre. La capsula regresé a nuestras manos.

Esta aventura nautica toma ahora un nuevo curso. Hemos avanzado en la construccion de una em-
barcacion submarina tripulada, una nave de deriva. No tendra timon ni motor. Sera una nave sélida y
esta disefiada para navegar en silencio por las corrientes marinas junto con el necton y el plancton que
sustenta la vida marina. Quiza derivar sea para mi, ahora, la forma mas segura de transitar, de romper
certezas y de propiciar encuentros. Hay en la idea de esa travesia sin rumbo una paradojica sensacién
de sobrevivencia. Representa para mi una fuerte esperanza.
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TEMPO, MOVIMIENTO O AIRE

Miguel Garutti

Una tarde, caminando por las afueras de Pitalito, un campo me llamé la atencién. Estaba lleno de
postes de electricidad equidistantes, aunque todavia no tenian cables. Mis amigos me explicaron que
en uno o dos afos iba a transformarse en ciudad. Cruzamos el alambrado y nos quedamos sentadxs
un buen rato, fantaseando con los movimientos y sonidos de los préximos cien o doscientos afos.
Pero los animales que estaban ahi nos traian de nuevo al presente. éCudl presente? Una vaca parecia
conversar con otra que estaba a unos quinientos metros. Muy lento, increiblemente lento si se com-
paraba con los doscientos afios condensados en un segundo de nuestra fantasia, mas parecida al
tempo de los insectos que nos rodeaban en nubes. éLo que estaban haciendo las vacas era sélo co-
municarse? éNo habia algo en la forma de variar, de esperarse, que era muy parecido a una musica?

Todavia no me habia enterado de que existia la zoomusicologia!. Creo que, si bien lo sospechaba,
nunca me habia planteado seriamente que la cultura podia ser un fenémeno generalizado en varias
especies. Dicen los etodlogos que la informacion puede transmitirse entre individuos de un grupo y per-
manecer por varias generaciones, solo por imitaciones o normativas, sin mediar ninguna determina-
cion genética2. Un caso famoso es la represa de seiscientos cincuenta metros, en Montana, Estados
Unidos, que terminaron los nietos y bisnietos de los castores que la disefiaron, después de cuarenta
anos de construccion. Pasa algo parecido con los juegos y las canciones3.

Ese dia no teniamos evidencias, pero estabamos segurxs de que todxs Ixs que estabamos ahi com-
partiamos algun tipo de sensibilidad a la musica. De hecho, esta falta de evidencias fue el punto de
partida para imaginar una situaciéon en la que se encontraran por un rato todos esos tempi mas o
menos paralelos. A los pocos dias volvimos con musica acusmatica pensada para ese lugar.

Desde entonces hice algunas obras moviles para animales que viven con humanos sin ser mascotas.
Charlando con amigxs y colegas sobre todo esto, algunas palabras empezaron a ser recurrentes:
éAntropomorfismo? &Antropocentrismo? éMusica (neo)modernista? éMusica o sonido? ¢éTiempo
pero también espacio? éContaminacién? éExperimento? éEgo o eco? También me empezaron a
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llegar compilados de videos de animales reaccionando a las musicas mas diversas, un disco grabado
en un zoologico recomendado para hacer samples, historias de contactos sonicos interespecies, libros
y papers con investigaciones que creian razonable extender las ideas de musicalidad y experiencia
estética a otras especies. Lo que habia empezado como fantasia turistica me estaba llevando a
descubrir y participar de una escena, situacion que se confirmo en el encuentro de Valparaiso4. En
lo que sigue presento algunas de las ideas y preguntas que conté y escuché esos dias y que sigo
frecuentando.

CANTIDAD DE COSAS

Un auto entra al potrero, su conductora se baja,
abre el baul y aparece un gran equipo de sonido.
Vuelve a entrar y pone play. Al terminar la pista,
cierra el baul y se va en reversa.

Stock fue mi primera musica acusmatica movil para animales no humanos. Estuvo dedicada a los que
viven en el limite entre la ciudad y el campo. Pitalito, Colombia, tenia casi 120.000 habitantes y estaba
en pleno proceso de expansion. La mitad de la ciudad eran comercios saturados de mercancias de
todo tipo, que le daban un aire de frontera. Me explicaron que habia sido una de las consecuencias de
lo que por entonces llamaban post-conflicto, proceso que incluyé la apertura de una ruta por la que la
cocaina viaja desde la selva al mar. Me impresiond ver mas de cuatro locales especializados en osos
de peluche y también otros que tenian varias cajas llenas de corderos de plastico para el pesebre.
Una buena parte de estos comercios apuntaban sus parlantes a la calle con musica o animadores
describiendo sus productos. Al ambiente se sumaban los autos tuneados y los carros con caballos,
algunos de los cuales también tenian parlantes.

En el potrero listo para ser loteado donde sucedid Stock descansaban tres de estos caballos, que
fueron los que demostraron mas interés en la musica. Usé sélo sonidos de la ciudad transformados
con la técnica mas rudimentaria de la musica concreta: cambiar la velocidad de las grabaciones, cor-
tarlas y superponerlas. Después de un rato, se acercaron al auto y tomaron distancia, atentos. Justo
antes del final de la pista, cuando estaba por empezar la coda, pas6 una moto. Fue el inico momento
en que relincharon.

MODERNOS Y CHAMANES

Pasaron casi tres afos. Mi escritorio da a una avenida de veintidds carriles en el centro de Buenos
Aires que ahora, por la cuarentena general, esta casi en silencio. Lo interrumpen algunos colectivos
sin pasajeros, sirenas y altavoces de la policia, los aplausos y cacerolas, pajaros, algunas conversa-
ciones y los grillos de los canteros que estan a siete pisos. Les estoy prestando mas atencion porque
por primera vez en mas de una década de vivir en departamentos me llegé un mensaje que decia que
no podia hacer “musica y ruidos” después de las diez de la noche. No subia el volumen como provo-
cacion. Siempre crei que les gustaba o que tomaban pastillas para dormir y que estos sonidos eran
materiales para sus suefios. Se filtraban por los agujeros de las puertas, entre el agua de las cafierias,
pisos, techos y paredes. La mayor parte quedaba en esos obstaculos. Lo que llegaba a Ixs vecinxs no
era mucho mas intenso que los motores de los colectivos.

Stock fue una interferencia parecida. Veinte minutos de sonidos mas o menos inesperados. Porque
la convocatoria fue difusa hasta para los mejor informadxs que, cuando termin¢ la pista, creyeron que
habia sido un ensayo. Estos dias los tuve muy presentes porque me pidieron algo para mostrar en una
galeria online mientras durara la (primera) cuarentena. Volvi a ver en las fotos y videos a Ixs integrantxs
de esta reunion de veinte minutos: el duefio del auto que dedicaba su tiempo libre a mejorar el sonido
de “El Chacal” (el segundo mas potente de la regién), mi amiga que lo manejo que hace performances
en Holanda, la vaca que ni se inmuto con la situacion, Ixs caballos, los insectos que se fueron durmien-
do y despertando con la caida del sol, vecinxs de otros campos y de las primeras casas de la ciudad
que cuando termino la pista pusieron sus musicas. Parecemos concentradxs. ¢Qué escuchabamos?
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Me gusta pensar que fue musica. Invocar ese viejo fantasma a veces despierta sospechas. Su pre-
tension de estar separada de un mundo exterior que se limita a escuchar en silencio el control del
tiempo proyectado por un compositor puede parecer arrogante. Una abstraccion descifrada y com-
partida una y otra vez. Un momento de excepcion, anterior al lenguaje, que con técnicas invisibles
abre un portal a museos mentales. Un fantasma serio, pesado. La sombra de lo nuevo empujando la
carga de la tradicion. Para muchxs amigxs reponer todo eso es tan intolerable como innecesario. La
discusién taxonémica se resuelve huyendo hacia adelante, evitando definiciones o eligiendo las mas
generales, por ejemplo, no es musica acusmatica, sino sonido. Parece tranquilizador. Mucho mas que
pensar que ese dia humanxs y no-humanxs escuchamos musica incluso aunque no sabiamos si habia
sido compuesta o si eran sonidos aleatorios. Algo asi como una panauralidad general —la idea de que
el sonido es ubicuo, que todo tiene una existencia sonora y suena todo el tiempo y, potencialmente,
alguien oye como musica. En este caso, todxs. Una transposicion directa del descubrimiento de John
Cage sobre la intencionalidad de la escucha musical al resto de los animales no-humanos. Todos
concentrados en los sonidos que salian del auto, escuchando sus atributos internos, sin pensar en
mensajes y olvidandonos de donde salian. Sonidos en si, objetos Unicos percibidos consciente y
activamente por sujetos que buscaban informacion en él y no a través de él. Una escucha reducida
general, propagacion ilimitada del punto mas sensible de la tipologia de Pierre Schaeffer, el principal
promotor moderno de la escucha acusmatica.

Un amigo no tardoé en advertirme que, planteado de este modo, las musicas dedicadas a los animales
parecen maquinas que ademas de antropomorfizar, occidentalizan y modernizan todo lo que tocan. La
critica usual a los productos de Disney: cultura sobre naturaleza. Me pregunté si estabamos todos en
la misma musica o la musica se deslizaba entre los mundos que coexistian en ese espacio, mutando
en cada desliz. éPluriauralidad?

De todas maneras, me parece razonable pensar que no escuchamos musica en el mismo sentido
de Cage y Schaeffer. En el concierto de los modernos no suele haber tiempo para otras especiess.
Porque si mutaba en cada contacto con un nuevo punto de escucha, nunca era ni una, ni la misma.
Este mismo amigo me recomendo que lea sobre cosmopolitica de los pueblos de la selva amazonica.
Tal vez no habia sido un concierto, sino un ritual. Para ellxs el mundo esta compuesto por una multi-
plicidad de puntos de vista’. Todo lo que existe es un centro de intencionalidad, de actividad mental
orientada a algo. Lxs animales tienen nuestra misma capacidad de escuchar, pero cosas diferentes de
las que nosotrxs escuchamos. Cosas diferentes porque sus cuerpos son diferentes a los nuestros en
sus fuerzas y debilidades: qué comen, donde viven, si son gregarios o solitarios, timidos o arrogantes,
como se mueven y comunican.

Todo era humano en el tiempo antes de los tiempos. En el mundo ancestral de algunas de estas
cosmogonias, las especies bioldgicas, los accidentes geograficos, los fendmenos meteorologicos y
los cuerpos celestes tenian facultades mentales como las nuestras. Pero luego de muchas peripe-
cias sus cuerpos se fueron transformando hasta olvidar nuestro lenguaje. En condiciones normales
las perspectivas de humanos-animales y humanos-no-animales permanecen cerradas. Pero existen
situaciones donde estos mundos se fisuran y se comunican entre si. Situaciones extraordinarias como
la enfermedad, el trance y otros estados mentales. Sélo el chaman en su ritual puede deslizarse entre
las perspectivas. Transformarse en animal para poder transformar al animal en humano y volver para
relatarlo®.

La musica del ritual es lo que cada especie muestra como musica. Es mas que sonido organizado
—porque da igual si es resultado de un proyecto o del azar. Aparece solamente en los desplazamien-
tos y relaciones entre las naturalezas, mas o menos distintas, de los seres que escuchan y suenan.
éPodemos saber qué fue lo que se escucho esa tarde si no somos chamanes? éComo transponer la
experiencia del ritual selvatico a un mundo donde, la mayoria de las veces, las superposiciones son
contaminantes?



SUPERPOBLACION

No hacia tantos afios que este potrero habia dejado de ser selva. Los machetes, hachas, motosierras
y topadoras le habian preparado el terreno a los parlantes. Casi todos ahi éramos de especies invaso-
ras®. Extrafixs, pero no tan distantes. Los caballos trabajan en la ciudad llena de autos y parlantes. Lxs
duenos de autos y Ixs musicos acusmaticos dedican sus mejores horas a ostentar sonido. Se juntan
en tropillas. Algunxs, mas timidxs, en estudios y salas de conciertos, sonando unx cada vez. Otrxs,
todxs al mismo tiempo, con sus fieras mecanicas hambrientas de atencién, que provocan mini sismos
por donde pasan. Compiten por la potencia que alimentan con baterias de avion —sucede algo pa-
recido con la cantidad y calidad de parlantes en las salas de concierto acusmaticas. Tampoco eran
extrafios los parlantes para Mariel, mi amiga que manejo el auto. Hacia unos dias se habia paseado
con uno inaldmbrico cantado sobre el calentamiento global, dragueada con papel aluminio, en la plaza
principal de Pitalito©.

Mi teléfono me acaba de recomendar una nota del diario: “para ballenas y delfines no hay cuaren-
tena”, los bombardeos acusticos de barcos noruegos que buscan petréleo en la Patagonia generan
una onda expansiva de trescientos kilometros cuadrados, son ocho veces mas potentes que el des-
pegue de un avién. Otro recordatorio de que los contactos sonicos entre especies son generalmente
experiencias desagradables. Y si son agradables suelen conducir al cautiverio (como la serpiente y el
encantador) o a la muerte (como las ratas de Hamelin). En Buenos Aires hay un caso de este tipo de
contacto, poco conocido a pesar de sus consecuencias que, por el contrario, generd vida a niveles
de superpoblacién. A principios del siglo XX, Benito Bedoya montaba espectaculos en la costanera
con cientos de palomas libres a las que les pintaba las alas de colores, las besaba y guiaba en el aire
con su silbato'!. Estas coreografias fueron tan exitosas que el intendente le pidio que construyera
palomares en las plazas. Desde entonces se transformaron en una plaga que los nuevos intendentes
decidieron controlar con aves rapaces’2. A veces veo el video de Benito en /oop. Me pregunto si sus
dias eran asi, vestido de blanco, en una plaza tranquila, rodeado de palomas y nifixs. Y también si las
palomas disfrutaban ser pintadas tanto como Ixs nifixs, que parecen entenderlo todo cuando Benito
se tira al piso y se levanta euférico. éLes gustaba tener alas de otro color?

TIEMPO DE SUPERFICIE

Antes de los metrénomos y sus bpm (beats per minute, pulsaciones por minuto), los tempi de la
musica se indicaban con palabras que ademas de velocidad sugerian un “caracter”, un estado de
animo, un temperamento. Era alegre, tranquila, viva, decidida, lejana, agitada, resuelta o agresiva.
Sugerencias aproximadas tanto de sensaciones de movimiento —o como se traduce al portugués
andamento, la velocidad con la que se anda—, como de un “aire”, que es otro sindnimo de tempo en
espanol. Cuando escuchamos las vacas y los insectos esa tarde en Pitalito fue la primera palabra que
se me vino a la mente. Podria haber sido ritmo, incluso ritmo de superficie, como se le dice en teoria
de la musica al inventario de todo lo que suena al mismo tiempo'3. Pero no habia nada que medir,
nada para contar.

Todos esos tempi, incluso el de nuestra fantasia de un futuro saturado de parlantes, eran tan eviden-
tes como indescifrables. Era evidente que el tempo de las vacas y los caballos era mucho mas lento
que el nuestro, pero saber eso no hacia menos criptica su musica. Escuchandola podiamos bajar la
velocidad de nuestros movimientos y expectativas. Ese “aire” de vaca o caballo acercaba bastante
nuestros mundos. Era mas dificil trazar lineas que los definieran como mundos aparte, porque en su
flexibilidad absorbian interferencias de otras regiones temporales.
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NOTAS

1- Desde fines del siglo XIX, las investigaciones
etnomusicologicas impulsaron, sin demasiado
éxito, la busqueda de universales musicales por
fuera de la tradicion europea. Esta busqueda
se fue desplazando en gran medida al andlisis
de la cognicion, percepcion y procesamiento
de la musica. En esta linea, la zoomusicologia,
la biomusicologia y la bioacustica plantean
diversas cuestiones en torno al continuo
naturaleza-cultura, incluidos los origenes
evolutivos de la musica y su base bioldgica, la
comparacion de las facultades de la musica y
el lenguaje, la valorizacion humana y el analisis
de las cualidades expresivas y comunicativas
de los sonidos de animales no humanos, entre
otras (Mache 1983; Wallin 1991; Doolitle
2007; Martinelli 2008; Taylor 2011; Hoeschele
et al. 2015).

2. Richard Dawkins demostré que patrones

de conducta en el canto de pajaros y en la
manipulacion de herramientas en simios no
estan genéticamente programados, sino que
se replican como aprendizajes —replicadores
conductuales interindividuales que el etélogo
denomind memes. Con sus respectivas escalas
temporales, los dos tipos de replicadores,
organicos y culturales, generan procesos
evolutivos que se intermodulan (DelLanda
2010). Estas interacciones se pueden rastrear
a muy corto plazo, por ejemplo, en la influencia
bioquimica que tiene la ingesta de alimentos
en los estados de animo. Un estudio demostré
que los desayunos con una alta proporcion de
carbohidratos o proteinas influyen en la toma de
decisiones: incrementan los comportamientos
punitivos referidos a violaciones de las normas
sociales, cambio motivado por macronutrientes
que alteran los niveles de tirosina en plasma
(Strang et al. 2017).

3. Sobre las nociones de juego, simpatia y
creatividad en el continuo humano-animal,
Brian Massumi desarrollé el concepto de
politica animal, que no sélo propone una nueva
légica que acepta las contradicciones —una
suerte de tercero incluido— en el andlisis de
los comportamientos instintivos, sino también
lo que de este modo podria considerarse
‘pensamiento animal’, en su distancia y
proximidad de las capacidades de lenguaje y
conciencia reflexiva (Massumi 2014).

4. Me refiero al seminario de bioacustica y
ecologias sonoras Otras escuchas: el sonido en
el mundo natural organizado por Tsonami entre
el 19y el 21 de julio de 2019, en el Museo de
Ciencias Naturales de Valparaiso.
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5. Uno de los dilemas que le plantearon a Pierre
Schaeffer en sus primeras exploraciones con

la manipulacion de sonidos grabados fue entre
establecer un nuevo dominio del sonido en

el umbral de la musica o insertar los sonidos
nuevos en viejas formas y técnicas musicales.
La musica concebida mentalmente, notada

en simbolos y ejecutada por instrumentistas,

se desplegaba desde lo abstracto a lo
concreto. Los sonidos grabados y los modos
de experimentar estructuraciones desde la
escucha, lo hacian en la direccion opuesta.
Tras afios de investigacion, sistematizé los tipos
de escucha, en tanto intenciones conscientes
del sujeto orientadas a los objetos sonoros,
jerarquizando para sus fines una escucha
purificada —o reducida, segun la influencia de
la epoché en la fenomenologia de Husserl. Este
modo de escuchar funcionaba como una puesta
entre paréntesis de las relaciones simbolicas

e indiciales, tales como referencias al solfeo
tradicional y a la fuente del sonido, mediante

la cual el objeto sonoro se “revelaba” como

un conglomerado de cualidades formales y
matéricas (Schaeffer 1966; Palombini 1999).

6. Para Eduard Hanslick, el influyente critico
que lucho contra la expresion romantica de
contenidos y sentimientos, la relacion entre
musica y naturaleza no radicaba en la imitacion
de una supuesta musica de la naturaleza,

sino en las materias primas que los humanos
extraian de ella para producir sonidos y en

la comprension mas o menos intuitiva de las
leyes matematicas. Las voces de los animales,
afirmd, eran menos importantes que sus tripas:
“el animal a que mas debe la musica no es el
ruisefior, sino la oveja” (Hanslik 1947 [1854]).
Afortunadamente, estas proposiciones no
desalentaron a compositores modernos que
entablaron relaciones creativas con otras
especies. Uno de los casos mas famosos fue
entre las aves exdticas y Oliver Messiaen.

7-Viveiros de Castro 2013, 2015.

8. Este relato es un ideal de conocimiento, que
en algunos aspectos esta en las antipodas

de nuestra racionalidad moderna occidental.
En la epistemologia objetivista conocer es
objetivar, poder distinguir en el objeto lo que
le es intrinseco, separandolo de lo que el
sujeto conocedor proyecto sobre éste. Es
desubjetivar, reducir el sujeto a un minimo ideal.
Para Viveiros de Castro, en los amerindios
sucede exactamente lo opuesto: conocer bien
una cosa es ser capaz de atribuir el maximo de
intencionalidad. Es interpretar los eventos del
mundo como si fuesen el resultado de algun

tipo de intencionalidad (Viveiros de Castro
2013, 2015). En la selva, que es todo oidos,
la distincion entre naturaleza y cultura no es
impermeable.

9- Los articulos del libro Animal Basura. Cémo
vivimos con especies inmundas, salvajes,
invasoras y no deseadas son un buen catalogo
de andlisis de esos encuentros problematicos
(Kelsi Nagy y Phillip David Johnson Il 2013). El
concepto de especie ha sido frecuentemente
cuestionado por la imprecision que sus
diversas caracterizaciones implican en
términos ontoldgicos, en tanto estabilizacion
de pluralidades individuales, y éticos, ante la
imposibilidad de establecer mediante este
concepto una excepcionalidad especifica de Ixs
homo sapiens (Villamor Iglesias 2018).

10. www.marielsmit.com/pitalito-parque-
principal.html

1. Conoci a Benito en el cortometraje Romantic
Argentina, filmado por la Metro Goldwyn

Meyer en Buenos Aires en 1932 para la serie
Traveltalks. James A. Fitz Patrick, “la voz del
globo”, recorria el mundo documentando para
el publico estadounidense lo mas extrafio de
cada lugar. En la secuencia de Benito, su relato
termina: “es mas que un artista”. www.youtube.
com/watch?v=02Bwt7sUA4

12. La segunda pieza de la serie de musica
acusmatica para animales estuvo dedicada a
una especie que oscilaba entre la decoracion

y la plaga. A principio de 2018 los gansos de
los lagos de los Bosques de Palermo pasaron
por una situacion traumatica: entraron en
superpoblacion y el Estado intervino llevandose
al ochenta por ciento de ellos a “otros lagos” —
segun declararon en los diarios.

13- Uno de los proyectos mas ambiciosos

que conozco de reflexion sobre el ritmo

es Rythmanalysis, el nuevo campo de
conocimiento propuesto por Henri Lefebvre.
Inseparable de la comprension del tiempo,

el ritmo se encuentra en el funcionamiento
repetitivo de nuestros pueblos y ciudades,

en la vida urbana y en el movimiento a través
del espacio. Por esta razén, su analisis
rastrea diversos temas referidos a las escalas
temporales biologicas y sociales que articulan
nuestra vida cotidiana: la cosa, el objeto, la
vida en el entorno urbano o rural, los medios
de comunicacion, la disciplina politica, el
adiestramiento de animales y la musica, entre
otros. El ritmo, dice el autor, esta “en todas
partes donde hay interaccién entre un lugar, un
tiempo y un gasto de energia” (Lefebvre 2004
[1992]: 15).
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A X1S ESTRATEGIAS DE VERTICALIDAD

EN LA SIMETRIA AUSTRAL

Victor Mazon

La naturaleza no es natural y nunca se puede naturalizar
Graham Harman

7 dias de viaje desde Punta Arenas,

32 horas de espera frente a la estacién cientifica de Yelcho.

Esperar en alta mar la ventana climéatica favorable para continuar navegando,

supone una dislocacién del espacio y el tiempo.

Pasa el paralelo 66° 33’ 46" frente a nosotros.

Una imagen fija expuesta a 24 horas de luz sobre un horizonte en 360°.

... la estaticidad de la mar en la bahia de Yelcho.

Un entorno abrupto y montafioso, sumado al rugido de los vientos catabaticos,

genera una ruptura de la percepcién en escala y distancia.

La espera.

Solo queda avanzar el pequeno trecho hasta la base.

- espacio para el registro-

Los dispositivos a través de sus sensores captan el sentido de lugar.

Un angulo de visién de 46° se contrapone con la grabacién esférica e inmersiva de la hertziosfera,
donde la alteridad de cuerpos y frecuencias antropogénicas se contraponen a los autéctonos.
Apuntes de viaje, Victor Mazon Gardoqui
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Todo comienza tras compartir una larga charla luego de uno de los conciertos del Festival Tsonami
2017 con Nicolas Spencer, donde se gesta la idea de viajar a la isla de Hornos a realizar una serie de
experiencias basadas en el uso de las fuerzas y energias naturales presentes en el lugar. Finaliza el
festival; parto hacia ALMAT para iniciar una colaboracion basada en el estudio del fondo de microon-
das [...]. Un salto de cuatro meses nos vuelve a juntar tras una accion en las catacumbas de la Aka-
demie der bildenden Kiinste de Viena. La noche se alarga y desde el submundo redibujamos el viaje
expandiéndolo hasta la Antartida; la nocturnidad induce a esas ideas [...]. Ya es noviembre; finaliza el
Festival Tsonami 2018 donde realicé el primer estudio practico construyendo una antena logaritmica
hecha de sales y hielo, cuya longitud de onda recibida/emitida se modifica segun su proceso de
disolucion; ha sido un éxito. Parto de nuevo a ALMA y seguidamente a Bolivia en otro viaje de inves-
tigacion, con la intencion de disefiar una futura maestria en colaboracion con la Universidad ArtEZ
de Holanda [...]. El reencuentro -doce meses después de aquellos primeros destellos y choques de
pilsners en La Matriz de Valparaiso y tras un sinfin de cartas y correos institucionales- es subiendo al
buque AP-41 Aquiles, rumbo a la Antartida.

808 kilémetros separan el extremo sur de Sudamérica de la Antartida, una zona extrema y compleja
de transitar, donde convergen la corriente de Humboldt, la corriente antartica de Falkland y la corrien-
te tropical brasilefia, area en la que se entremezclan las corrientes frias con las célidas. Tres placas
continentales se unen en el Punto de Aysén2, una triple union geologica donde las placas tectonicas
convergen -Placa sudamericana, Placa de Nazca y Placa Antartica-.

Los vientos antarticos, sumados a la profundidad y el subsuelo de sedimento rocoso, generan un
mar geolégicamente nuevo, donde su fondo oceanico dio lugar al Mar de Drake y al estrecho del mis-
mo nombre que abarca desde el Cabo de Hornos hasta el continente antartico. Aguas tormentosas
con olas de hasta 15 metros y vientos de mas de 150 km/h con una profundidad de 3.500 metros
que generan fuertes corrientes submarinas. En su extension de mar abierto -que hace 41 millones de
anos conectd ambos continentes- presenta condiciones extremas de mar y meteorologia. Los vientos,
la escasa visibilidad, las corrientes y su profundidad, hace que se considere entre los lugares mas
tormentosos y furibundos del planeta. El sistema de circulacion atmosférica produce cambios bruscos
en las condiciones de temperatura, visibilidad y sobre todo de viento; en breves periodos de tiempo,
genera un constante desafio para la navegacion.

Frente a nosotros 28 dias de travesia, cruzar el estrecho de Drake, mas de 9 bases cientificas por
recorrer y una serie de experimentos y de pruebas sonoras en el primero de tres viajes pactados con
el Instituto Antartico Chileno -INACH-3,

La primera sorpresa es descubrir el sistema resonante que nos acompafia, el buque AP-41, nave-
gando desde 1987, con sus 103 m. de eslora, 17 m. de manga y un calado de 5,5 m. Navega a un
maximo de 15 nudos impulsado por sus dos motores de 3600 caballos de potencia. Desde la sala de
magquinas, con sus 96 dB constantes, emergen vibraciones que hacen resonar el barco.

Nos adentramos en el mar de Drake; las olas de mas de 8 metros hacen crujir desde los camarotes
a los pasillos. Transitar por el buque se convierte en una experiencia que revela la dimension fisica y
envolvente del sonido. El metal nos transduce estas vibraciones por todo el cuerpo. La ingravidez que
generan los bandazos se conecta a modo de vibracion a nuestras cuatro extremidades, al tener que
agarrarnos a las paredes para mantener el equilibrio. La sensacion fisiologica es absoluta. El sistema
vestibular de nuestro oido interno, relacionado con el equilibrio y el control espacial, comunica al cere-
bro sefales que son dificiles de interpretar. El campo visual es invadido al perder el horizonte y sentir
cémo los objetos colgados de sus paredes oscilan al mismo ritmo que nuestros cuerpos; tenemos
prohibido salir al exterior en las proximas horas. Toda nuestra propiocepcion del espacio que transita-
mos se reduce a lo que vemos a través de la pequefia escotilla del camarote.
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Los sistemas de telecomunicaciones -sonar, radar, radio HF y VHF y teléfono satelital- nos conectan
a los cinco satélites encargados de mostrarnos un espectro de lo que nos rodea -Sentinel-1, RADAR-
SAT-2, Cosmo SkyMed, Aqua-MODIS y Terra-MODIS-.

Para el viaje he disefiado una serie de dispositivos que permiten sonificar de los 0,1 a los 8 GHz,
campos electromagnéticos antropogénicos* que generan un ecosistema invisible a nuestros sen-
tidos. Por su longitud de onda y caracteristicas son capaces de penetrar los diferentes tejidos del
barco y de nuestro cuerpo, los cuales nos van a acompanar en estos primeros 7 dias de transicion
hasta la base de Yelcho5.

Hace ya dias que el verano austral ha comenzado. El sol ya no volvera a ponerse en los proximos 6
meses y se mantendra a una elevacion maxima de 23,5°, donde la mayor parte de la luz solar es refle-
jada por los diversos estados del agua. La hora local ya no se rige por la sincronizacién con la posicién
del sol en el cielo y, en términos absolutos, en esta geografia podriamos elegir casi cualquier huso ho-
rario, puesto que en cortos espacios cruzamos diversas longitudes; por conveniencia practica, man-
tenemos la hora chilena, evento que nos jugara varias confusiones en las diferentes bases por visitar.

Ya estamos en el desierto polar antartico. Dificil concebir que ahora habitamos el desierto con mas
extension, el territorio mas frio, seco y ventoso; apenas llueve. El 98% de su superficie rocosa esta
cubierta por hielo. La vida se reduce a algunas bacterias, musgos y liquenes, mientras que la fauna
antartica prolifera en las zonas costeras donde habitan pingtinos, focas, leones marinos, gaviotas,
petreles y cormoranes.

La corriente de Humboldt, que transporta agua fria desde la Antartida hacia el norte a lo largo de las
costas chilena y peruana, enfria las brisas marinas del oeste, reduce la evaporacion y crea una inver-
sion térmica, formando el gran desierto de Atacama. En pocos dias he transitado dos de los estados
mas yermos y virgenes del planeta.

Teniendo en cuenta que los desiertos ocupan cerca de un cuarto de la superficie terrestre, pocos
lugares ofrecen un mejor marco para una observacion vertical donde se reduce al minimo estado la
huella antropogénica. Mientras que los dispositivos que disefio, capaces de detectar la huella humana
-detectores logaritmicos de human-made radio como GPS, GSM, BT, WIFI, radar y sonar- entran en
excitacion al llegar a los centros urbanos, los dispositivos que amplifican las pequefias sefiales de
radio natural -VLF/ELF, deteccion sismica, hidréfonos y ultrasonidos-, se excitan al llegar a estos lu-
gares inhospitos y revelan diferencias de voltaje minimas, con un gran margen dinamico en la relacion
sefal/ruido.



La llegada a la bahia de Yelcho, tras las constantes tormentas y la larga espera a una ventana clima-
tologica favorable, es intensa. Los vientos catabaticos® azotan el buque a mas de 120 km/h; nos toca
esperar el momento adecuado para desembarcar en los zodiacs. El helicoptero, cerca de 20 horas
después de echar el ancla, puede comenzar a descargar los primeros materiales para abrir la base de
Yelcho. Somos la primera comandancia que llega tras la pausa del invierno. Viajamos junto a un grupo
de militares especializados en reactivar las bases, revisar los posibles desperfectos originados por el
intenso invierno polar y preparar todo para el comienzo de la actividad cientifica.

Es tiempo de revisar y preparar todos los dispositivos creados para este momento. Las baterias Li-
lon, en estas condiciones de bajas temperaturas, duran menos de la cuarta parte de su carga y tardan
cerca de cinco veces mas en cargarse; su controlador no se comunica adecuadamente con el micro-
controlador del cargador. Surgen otras dificultades: en esas latitudes no existe cobertura completa
y permanente de satélites de comunicaciones geoestacionarios por las caracteristicas de la orbita
ecuatorial’ y se depende de redes de constelaciones de satélites de drbitas bajas y de percepcién
remota con bajas tasas de actualizacion de datos. Las condiciones de la mar con esta altura de olas
dificultan el uso de radares, disminuyendo el horizonte radioeléctrico en superficie, obligando a realizar
mayores esfuerzos de busqueda por barridos mas reducidos.

Treinta y dos horas mas tarde, la climatéloga del barco calcula una buena ventana climatologica y
nos llaman a prepararnos para descender, permitiendo bajar a la base y comenzar a realizar nuestras
primeras acciones de campo sobre la placa continental antartica.

La convergencia antartica que se comporta similar a la linea de los arboles en el hemisferio norte,
ofrece un limite natural que separa dos regiones hidrologicas y areas de diferentes asociaciones de
vida y clima. Es una zona con una baja influencia antrépica® y un escaso porcentaje de desechos
marinos®, con ecosistemas pristinos que representan las condiciones iniciales de la formacion de los
suelos, a partir del retroceso de los glaciares. Acompafiado del efecto de la temperatura que opera di-
rectamente sobre las rocas, genera que la sucesion ecoldgica de organismos como liquenes, musgos,
plantas y microorganismos, cohabiten en las condiciones apropiadas para su formacion.

Mis experiencias en el desierto de Monegros, Sahara, Sonora y posteriormente Atacama, por el
interés en la radioastronomia, la mineria y las practicas indiscriminadas de la extraccion del litio, boro
y cobre, abrio una especial atraccién hacia las relaciones climatolégicas que generaron su formacion.
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El enfoque detras de A X | S_Harvesting decay, estudio llevado a la Antartida, parte del didlogo
entre arte-ciencia, con un enfoque critico del sentido de lugar. El andlisis de las diversas frecuencias
permite, tanto a investigadores como a los visitantes, en las salas de exposicion, discernir los registros
de la huella humana que pasan desapercibidos a nuestros limitados sistemas de percepcion. A X'/ S,
sistema desarrollado durante los ultimos 8 afios, permite monitorizar el ecosistema fisico de la enorme
masa de oscilaciones y materia vibrante en la que diariamente nos bafiamos subliminalmente y, aun-
que incapaces de percibirlo, tiene un efecto en nuestros cuerpos y el entorno.

Longitudes de onda distantes del rango de nuestros sentidos, oscilaciones mecanicas y electromag-
néticas provenientes de la naturaleza, frente a las producidas por el ser humano. El sistema genera
un eje de verticalidad que detecta ondas sismicas, hidrofonia, binaurales, infrasénicas, en superficie,
GPS, GSM, BT, WIFI, radar, sonar, ultrasonidos y VLF/ELF. El dispositivo en su ultima version ma-
terializa una columna de hielo, que funciona como antena, donde la bomba de agua, emite un chorro
de alta presién con los materiales presentes en el entorno: el agua de la mar y sus sales minerales. La
accion crea una escultura perecedera que interrelaciona y amplifica lo invisible, mediante el uso del
sonido como material, capaz de esculpir desde el espacio perceptivo hasta el paisaje hanométrico,
explorando criticamente nuestro ‘sentido de lugar’; indicadores de la transicion abrupta en la que
estamos inmersos en el momento exacto de mi escritura. De su lectura.

éComo podemos apreciar el sentido de lugar en el espacio artificial de la metrépolis?

Las tecnologias de consumo, émejoran o suprimen la psicologia de la distancia que los distingue
entre ‘ellos y nosotros’ en tiempos de crisis ambiental? é Tenemos la destreza mental y la alfabetizacion
visual para comprender estas ecologias en red?

Mediante A X | S se permite una transcripcién del entorno -deteccion, analisis y grabacion en tiempo
real- sobre como la geografia de la desigualdad, la politica y la identidad se determina en términos de
arriba y abajo, abogando por universales reciprocos, como escribié Merleau-Ponty, universales obli-
cuos, que no caen desde arriba, que se construyen por relaciones de lateralidad, de horizontalidad.

La explotacion industrial de la hertziosferal®, asi como del océano, ha venido con la introduccién
incontrolada de fuentes de contaminacion de los diferentes ecosistemas tanto a nivel atmosférico, hi-
drico, acustico y electromagnético, invadiendo el espacio vital y agregando una amenaza devastadora



invisible a otros desechos de nuestras actividades. Toda la cadena alimentaria, desde los invertebra-
dos hasta las grandes ballenas, se ve afectada por el ‘ruido’ inducido. Existe una necesidad urgente
de evaluar la salud de estos ecosistemas y brindar soluciones para monitorizar la vida marina, donde
el andlisis del sonido se convierte en una herramienta esencial para esta actividad.

El conocimiento de la biologia de la hertzhiosfera y la correcta funcionalidad de los sistemas vitales,
ya no puede disociarse de factores naturales o antropogénicos; inducen efectos negativos en los
organismos, lo cual nos proporciona una sefial del desequilibrio del ecosistema.

Los animales han adaptado sus sefales acusticas en funcién del entorno natural habitado, desarro-
llando un repertorio acustico intraespecifico e interespecifico diverso; mientras, la evolucion tecno-
légica en los ultimos cien afios y las actividades antropogénicas han introducido fuentes de sonido
artificiales que compiten directamente con el espacio acustico natural del mar, generando un nuevo
ecosistema dificilmente compatible con la adaptacion y conservacion de los diversos medios. Esta
diversidad hace que mediante el andlisis y estudio de sefiales acusticas y el mecanismo intrinseco del
biosonar de diversos cetaceos, sea un area de estudio en el campo de la bioacustica. Las recientes
técnicas de machine learning y el procesamiento de sefales, nos permite mediante la denomina-
da Public Participation in Scientific Research o Ciencia Ciudadana (CS), hacer un uso efectivo de
técnicas de investigacion entre el arte y la ciencia, donde la participacion de no profesionales en la
investigacion cientifica y el monitoreo ambiental, se convierte en una estrategia principal para la reco-
pilacion de datos sobre los procesos terrestres, los ecosistemas y la biodiversidad. La proliferacion
del Open Access Scientific Research y tecnologias de hardware y software libre, ha generado un
empoderamiento de la sociedad, en el modo de entender radicalmente la forma en que se monitorea
la biodiversidad marina y terrestre, al proporcionar tecnologia avanzada a usuarios que interactuan,
colaboran y comparten datos, tanto en linea como offline.

La experiencia ha funcionado. La huella generada permanecera hasta que las temperaturas suban y
deshagan esta columna de hielo. Los datos adquiridos seran analizados en profundidad y compartidos
en los siguientes meses. Es hora de recoger el equipo y partir hacia la siguiente base, la base GARS
O’Higgins; alli nos espera un encuentro con el equipo del Centro Aeroespacial Aleman'! -Deutsches
Zentrum fir Luft- und Raumfahrt e.V- con su sistema capaz de medir la placa continental antartica y el
movimiento de los icebergs con una definicion de 0,23 mm. Esperemos que el clima nos acompanie.
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NOTAS

1. Atacama Large milimiter and Submilimiter
Array - interferometro astronémico de 66
radiotelescopios en el desierto de Atacama,
norte de Chile, que observa radiacion
electromagnética en longitudes de onda
milimétricas y submilimétricas. La matriz se

ha construido en la meseta de Chajnantor

de 5,000 m de elevacion. Esta ubicacion fue
elegida por su alta elevacion y baja humedad,
factores que son cruciales para reducir el ruido
y disminuir la atenuacién de la sefal debido a
la atmosfera terrestre. Se espera que ALMA
proporcione informacion sobre el nacimiento
de estrellas durante la era Stelliferous temprana
e imagenes detalladas de la formacion de
estrellas y planetas locales.

2. Esta triple union de caracter inusual consta
de una dorsal mediooceanica, donde el
levantamiento occidental chileno es subducido
bajo la Placa Sudamericana en la Fosa de Peru-
Chile. La Placa Antartica empezo a subducir por
debajo de América del Sur hace 14 millones

de afos en la época del Mioceno, formando el
Punto de Aysén. Al principio la Placa Antartica
solo subdujo la punta mas meridional de

la Patagonia, causando que la triple unién
quedase cerca del Estrecho de Magallanes.
Cuando la parte sur de la Placa de Nazca y el
levantamiento occidental fueron consumidos
por subduccién, las regiones mas hacia el norte
de la Placa Antartica comenzaron a subducir
debajo la Patagonia.

3. El Instituto Antartico Chileno es una
institucion de servicio publico a cargo de la
gestion y coordinacion de actividades cientificas
en el Territorio Antartico Chileno, con un papel
activo en los asuntos antarticos.

4. Influencia de la actividad humana en la
naturaleza.

5. Yelto proviene del mapudungun y significa
“el que arrastra espuma”. Su nombre proviene
del Escampavia, un buque comandado por el
Piloto Pardo en su rescate de los hombres de
Ernest Shackleton en 19186. La base cientifica
Yelcho es una de las tres bases administradas
por el Instituto Antartico Chileno (INACH)

en el continente antartico. Inaugurada el 18
de febrero 1962, se encuentra ubicada en la
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latitud 64° 52’ Sur y longitud 63° 34’ Oeste
de Greenwich y situada en la isla Doumer,
archipiélago Palmer.

Se encuentra ubicada en un lugar privilegiado
para hacer investigaciones marinas y
oceanograficas, porque es una bahia protegida,
rodeada de glaciares y, ademas, cuenta

con la ventaja de encontrarse muy cerca

de poblaciones de vegetacion submarina y
terrestre.

6. El viento catabatico frio se origina por
enfriamiento radiativo o por movimientos
verticales en el punto mas alto de una montafa,
o glaciar. Como la densidad del aire se
incrementa con el descenso de la temperatura,
el aire fluye hacia abajo, produciéndose un
calentamiento por compresion en el descenso,
aunque sigue permaneciendo relativamente frio.
Los vientos catabaticos frios se producen a
primeras horas de la noche cuando la radiacion
solar cesa y el suelo se enfria por emision de
radiacion infrarroja. Sobre la Antartida y en
Groenlandia, inmensos vientos catabaticos frios
soplan casi todo el afio.

7. La orbita geoestacionaria 0 GEO
(Geosynchronous Equatorial Orbit), es un tipo
particular de orbita geosincronica, orbita en el
plano ecuatorial terrestre, con una excentricidad
nula y un movimiento de Oeste a Este. Es una
orbita circular a 35.786 km de distancia de la
superficie de la Tierra (a 42.164 km del centro
de la Tierra), sobre el ecuador, y orbita en el
mismo sentido que la rotacion de la Tierra.
Desde tierra, un objeto geoestacionario parece
inmovil en el cielo y, por tanto, es la 6rbita de
mayor interés para los operadores de satélites
artificiales de comunicacion y de television. Su
periodo orbital es igual al periodo de rotacion
sidéreo de la Tierra, 23 h, 56 my 4,09 s.
Debido a que su latitud siempre es igual a 0°,
las localizaciones de los satélites solo varian en
su longitud.

8. Los cetaceos dependen del sonido para
sobrevivir. Es su sentido principal y esencial
para una busqueda, migracion y reproduccion
exitosa. El ruido oceanico provocado por el
hombre (antropogénico), es generado a partir
de una variedad de fuentes que incluyen el

transporte maritimo, la exploracioén sismica,

la perforacién y la construccion. El ruido
antropogénico en el medio marino puede
clasificarse como agudo -estudios sismicos o
el sonar militar-, siendo de alta intensidad, corta
duracion y, a menudo, pulsatil, mientras que el
ruido crénico se refiere al ruido a largo plazo

y de baja intensidad -transporte maritimo y la
actividad industrial-. Ambos tienen el potencial
de afectar el comportamiento y la fisiologia de
los cetaceos.

9. La creciente cantidad de desechos en los
oceéanos se ha convertido en un motivo de
gran preocupacion, ya que viaja libremente y
no reconoce las fronteras nacionales, lo que
significa que la colaboracién internacional es
esencial para cualquier intento de abordar el
problema de manera efectiva. Los desechos
marinos van desde vidrio, metal, plasticos y
madera hasta artes de pesca abandonados
o perdidos. Al ser de naturaleza sintética se
estima que no perecera en los proximos 600
anos.

10. Espacio hertziano, término acufado por los
académicos del disefio Anthony Dunne y Fiona
Raby, Hertzian Space se refiere al entorno
electromagnético oculto generado por el
creciente numero de dispositivos inaldambricos.

1. a estacion se cre¢ originalmente hace

20 afios para abordar la falta de espacio

de almacenamiento disponible para datos
satelitales. El satélite europeo de observacion
ERS-1 no tenia suficiente capacidad para
almacenar los datos de radar registrados a
bordo, por lo que GARS O'Higgins se instalo
en la rocosa peninsula de Schmidt en el
extremo norte de la Antartida. Desde entonces,
la estacion DLR es la principal responsable

de recibir datos satelitales (en la actualidad,
TerraSAR-X, TanDEM-X, TET-1, Cassiope,
Terra/Aqua MODIS), y se esta utilizando para el
mando de satélites. Ademas, también mide los
cambios tectonicos en la Peninsula Antartica.
El instrumento cientifico mas importante de

la estacion es un sistema de antena de 9 m
disefiado para su uso en condiciones extremas
de la Antartida.
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Valentina
Montero

El lenguaje de los pajaros
es un lenguaje de signos transparentes
en busca de la transparencia dispersa de algtn significado

Juan Luis Martinez?

El afio 2019 tuve el gusto de asistir y ser moderadora
del seminario de bioacustica Otras escuchas: el soni-
do en el mundo natural organizado por Tsonami en el
marco de la Semana de la Escucha. En la ocasion, pu-
dimos conocer los trabajos de Pepi Amodeo y Miguel
Garutti de Argentina; José M. Serrano, Ariel Guzik de
Meéxico; Fernando Godoy & Rodrigo Rios Zunino, Annia
Rodriguez, Mario Penna y Cristian Pinto de Chile, en
los que se cruzaban ecologia, zoologia, ciencia, tecno-
logia y arte desde el campo sonoro. Fueron dos dias
intensos de presentaciones de proyectos artisticos e
investigaciones cientificas sobre esta disciplina rela-
tivamente nueva para muchas y muchos -o al menos
para mi-, la cual nos permitio apreciar la importancia de

LOS PAJAROS
CANTAN EN
PAJARISTICO

APUNTES SOBRE
EL SEMINARIO DE

BIOACUSTICA “OTRAS” g

ESCUCHAS: EL SONIDO
EN EL MUNDO NATURAL

la dimension acustica en el conocimiento, comprension
y valoracion de la biodiversidad de nuestro ecosistema.

Si bien es de suponer que el sonido que emiten los
animales y la naturaleza en general ha capturado la
atencion de los seres humanos desde siempre, su ob-
servacion sistematica y conservacion ha tardado. Ha
sido recién en las ultimas décadas que esta practica
ha ido cobrando fuerza para distintos campos del co-
nocimiento y la creaciéon. A lo largo de la historia se
ha intentado registrar sobre todo el canto de pajaros y
otros animales mediante diferentes recursos: desde la
imitacién, ya sea con la voz humana o mediante ono-
matopeyas o, incluso, intentando escribir los sonidos
con lenguaje musical2. Pero sera recién gracias a la
invencion y masificacion de dispositivos de grabacion
portatil que esta metodologia y practica ira adquiriendo
un lugar dentro de los estudios cientificos, las practicas
artisticas y entre aficionados.



Durante el encuentro realizado en el Museo de Historia Natural
de Valparaiso se abordaron distintos enfoques donde la bioacus-
tica toma un papel protagonico para artistas y cientificas/os. Las
premisas, metodologias y objetivos con que las y los profesionales
de la ciencia trabajan parecian estar distantes del trabajo artistico,
pero hacia el fin del encuentro pudimos comprobar como guardan
muchas mas similitudes y puntos de encuentro de lo que sospe-
chabamos.

Hacia 1914 el arquedlogo y etnografo canadiense Harlan 1.Smi-
th sugeria la idea de que los museos incluyeran en su acervo no
solo imagenes sino también sonidos. Si pensamos en un museo
de historia natural, estamos acostumbrados a evocar silenciosos
salones con animales disecados. Como si el conocimiento sobre
las especies solo pudiéramos tenerlo a partir de la vision. Para
personajes como Harlan [.Smith, los sonidos del mundo, tanto las
voces humanas (cantos, conversaciones, rezos) o los cantos de
los pajaros podrian entregarnos una comprension mucho mas rica
sobre la vida.

El ganado que muge, la sonaja de la serpiente de cascabel, el
aullido del coyote, los cantos de los pajaros, raros o no, el zumbi-
do de un enjambre de abejas, el rugido de las olas, el tintineo de
cadenas de un vagdn de mercancias, y el crujido de carretas de
bueyes; los cantos de los pédjaros son probablemente de tanto in-
terés para los visitantes del museo como el plumaje de las aves3.
Escribia Smith.

La bioacustica moderna la podemos situar a principios de los
afios 60. Aun cuando en esa época los grabadores magnéticos
no eran ni muy livianos ni econdmicos, y se necesitaban sistemas
de microfonia complejos para capturar los sonidos de la natura-
leza, empezaba a emerger un interés creciente por esta practica.
Entrando al nuevo milenio, las posibilidades de las nuevas tecnolo-
gias de grabacion digital, capacidad de almacenamiento, portabi-
lidad y menores costos permitieron contar con equipamiento mas
ligero y fiel, lo cual ha abierto un campo de exploracion cientifica y
estética fascinante.

Si durante la modernidad el paradigma del conocimiento estaba
centrado en la imagen, desde los afios 2000 se empieza a perfilar
la posibilidad de conocer y registrar el mundo desde sus sonidos
enriqueciendo nuestra percepcion del entorno, como sugeria Smi-
th. Aunque las tecnologias digitales de registro y comunicacién
parecieran haber reforzado una cultura dependiente de la mirada
como forma de conocimiento, la posibilidad de focalizar nuestra
comprensién desde la escucha podria abrirnos a pensar el sonido
como una forma de decolonizar una tradicion epistemologica oc-
cidental basada en la vision.

El estudio de la dimension biofénica de la naturaleza ha abierto
un campo de exploracion perceptiva especializada, pero que a
su vez tiene muchas ramificaciones. Por un lado, ha permitido
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ampliar el repertorio de especies existentes diferenciandolas
por sus cualidades vocales, identificando sus caracteristicas
especificas y descubriendo nuevas. Al mismo tiempo, ha motivado
la construccion de bancos de datos con muestras de sonidos
emitidos por multiplicidad de especies, favoreciendo distintos tipos
de estudios (taxonémicos, etologicos, bioldgicos, ecologicos, etc.)
y contribuyendo a la sensibilizacién social en torno a la necesidad
de preservacion de la diversidad ecosistémica. Asi mismo, los
acercamientos artisticos, que muchas veces confluyen con los de
cientificos, pues parten de la misma inquietud y curiosidad por
este mundo sonoro vivo, apuntan también a objetivos diversos:
desde la utilizacion de los sonidos de la naturaleza para construir
piezas musicales, la contemplacion y andlisis de sus caracteristicas
estéticas: timbre, tono, frecuencia, etc. como un fin en si mismo;
la utilizacion de los registros orientados a la movilizacion activista
medioambiental, y a generar experiencias estético-afectivas no
convencionales que nos ayuden a recuperar o incluso imaginar
una comunicacion interespecie.

En las ponencias pudimos observar estos distintos enfoques y
a la vez constatar como la atencion a la dimension sonora de los
estudios biologicos nos ha ofrecido la oportunidad de desmontar
ciertos preconceptos aun arraigados en los paradigmas cientificos
0 en prejuicios comunes.

Annia Rodriguez, biéloga, Phd en ecologia y biologia evolutiva
se ha dedicado al estudio y conservacion de unos animales muy
poco populares sobre todo durante este ultimo tiempo: los mur-
ciélagos, cuya denominacion cientifica es la de orden Chiroptera
que en griego significa mano alada. El imaginario fantastico que
ha acompanado a estos animales nocturnos y sus asociaciones
con personajes monstruosos como los vampiros de la literatura
y el cine, han logrado eclipsar algunas de sus cualidades tanto o
mas asombrosas que aquellas con las que se les ha caricaturiza-
do negativamente en los medios (mas aun en estos tiempos de
pandemia). Los murciélagos son los unicos mamiferos capaces
de volar por si mismos y, segun explicaba Rodriguez, han logrado
desarrollar el mas preciso sistema de ecolocacion (ubicacion de
objetos por medio del eco)4. Los murciélagos emiten ultrasonidos
que salen de su boca o nariz; rebotan con un objeto -obstaculo,
presa o depredador- y son captados de vuelta en sus orejas, lo
que les permite construir una suerte de mapa sonico espacial, pu-
diendo moverse velozmente en la oscuridad.

Otra interesante arista que se deriva de los estudios bioacus-
ticos nos ofrecio el bidlogo y doctor en ecologia mexicano José
Manuel Serrano, al advertir los sesgos de género que se repro-
ducen en las observaciones cientificas tradicionales. En su charla
nos dio a conocer sus investigaciones sobre la voz de las hembras
en sapos y ranas. Hasta hace muy poco se creia que solo los
machos emitian cantos y que estos tenian propdsitos basicamen-
te sexuales. Curiosamente, cuando estudios de este tipo fueron
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liderados por mujeres se pudo constatar que las hembras tam-
bién cantan. Motivado por estas observaciones, Serrano decidio
continuar con el estudio de las sefiales acusticas de machos y
hembras en anfibios, y particularmente de la ranita de Darwin, que
habita en las regiones del Biobio y Aysén, para descubrir que las
manifestaciones vocales de este anfibio (hembras y machos -pre-
fiados y no prefiados-) no sélo tienen fines de apareamiento, sino
también se ejecutan como un medio de relacionarse entre ellos en
distintos contextos. Por ejemplo, en la identificacion de machos
que estan prefiados. Finalmente, Serrano destaco la necesidad de
intentar desmontar lo que denomina el canon darwinista, es decir,
la tendencia de la ciencia tradicional a atribuir valores jerarquicos a
las caracteristicas animales, consagrando los rasgos masculinos
como superiores.

Estas observaciones nos revelan como la pretension de objetivi-
dad y neutralidad que la ciencia ostenta es otro mito mas en nues-
tra cultura. Creo que tras el binomio arte-ciencia, como hashtag de
moda, se esconde un anhelo algo naif u oportunista por validar a
las artes estableciendo su equivalencia con las metodologias de la
ciencia, cuando en realidad quizas lo realmente valioso es que se
abre la puerta a sincerar que muchos de los estudios cientificos
estan impregnados por ideologias de turno, subjetividad individual,
afectos. Incluso sabemos que grandes hallazgos cientificos han
sido fruto de las intuiciones, suefios o errores de los/las cienti-
ficas/os antes que de la observacion o analisis riguroso de sus
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objetos de estudio. En las practicas artisticas contemporaneas
sucede algo similar.

HACIA UN ATLAS SONORO

Una de las inquietudes mas frecuentes de quienes se dedican
a la bioacustica radica en la necesidad de conocer cabalmente la
enorme diversidad de cantos de los animales, conservarlos y ha-
cerlos disponible. Por ejemplo, como resaltaba José Manuel Serra-
no, mucha gente se sorprende cuando escucha las vocalizaciones
de anfibios de la zona sur de Chile cuyo canto confunden con el
de los pajaros. Esto sucede porque en general estamos acostum-
brados a identificar sonoramente solo a algunos registros vocales
de animales que reconocemos porque han sido mediados por fil-
ms para los que se usan bancos de sonidos que en su mayoria
cuentan con un repertorio muy reducido de samples.

Al respecto Cristian Pinto Fernandez, ornitologo y magister en
Innovacién tecnolégica, nos hablé de algunas de sus investigacio-
nes en torno a la ornitoacustica, actividad que comenzé de nifio
(cuando se hizo amigo de un hombre que vendia pajaros en la
feria) y que hoy desarrolla plenamente como miembro de la Red
de Observacion de Aves y Vidas Silvestres (ROC)5, participando
en varios proyectos que apuntan a la construccion de repositorios
de vocalizaciones. En su charla nos explicd las necesidades de
realizar el registro de sonidos de las aves, deteniéndose en las
particularidades regionales que tienen los cantos de los pajaros
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de una misma especie o en distintos momentos de su vida. Por
ejemplo, nos habloé del minero cordillerano, cuyo canto en el lado
chileno es distinto al canto que tienen en el lado argentino. Esta
diversidad de sonoridades o “dialectos”, la cual podria explicarse
por adaptaciones medioambientales o matices genéticos, a juicio
de Pinto, no ha sido suficientemente sistematizada. Hay ejemplos
de bases de datos como xeno-canto.org pero que, segun Pinto
no son suficientes. De ahi la necesidad de aumentar los registros
para ir ampliando el repertorio de registros y su catalogacion, valo-
rando su complejidad y permitiendo establecer nuevas taxonomias
que superen el enfoque ojocentrista (como lo llama Pinto) que ha
tenido la ornitologia tradicionalmente.

En la misma linea Pepi Amodeo, doctor en biologia y artista so-
noro, aborda esta necesidad de conservacion desde la ecologia
del paisaje sonorof, sub-disciplina de la ecologia que se orienta
a comprender la interaccién de humanos y naturaleza en distin-
tas escalas temporales y espaciales. Estos estudios distinguen
tres términos acufiados por Bernie Krause que nos ayudan a
comprender este acercamiento audible con el mundo: la biofo-
nia (sonidos de organismos no humanos), geofonia (sonidos por
procesos geofisicos: viento, mar, etc.) y antropofonia (sonidos
realizados por humanos y sus construcciones). Para Amodeo, la
ecologia del paisaje sonoro no radica sélo en la observacion y
catalogacién de los sonidos, sino en dimensionar el impacto que
ha tenido la antropofonia en la biofonia. Cuestion que grafica des-
cribiendo, por ejemplo, como los pajaros modifican la intensidad
del volumen o frecuencia de los cantos que emiten, dependiendo
del lugar que habitan, ya sea el campo, bosque o la ciudad. La
veloz urbanizacion y el asentamiento de plantas industriales han
modificado seriamente el paisaje sonoro obligando a muchas es-
pecies a adaptarse modificando sus caracteristicas y en algunos
casos dificultando sus ciclos naturales de reproduccion ya que,
por ejemplo, los cantos de cortejo son acallados por sonidos an-
trépicos. Amoedo, preocupado por estos problemas y por la ho-
mogeneizacion bidtica que provoca el ser humano, ha realizado
distintos proyectos entre los que destaca una residencia artistica
en la Isla Invisible en Bahia Blanca, Argentina, donde realizé una
serie de grabaciones de campo registrando los sonidos de ga-
viotas locales y los sonidos que emiten una especie particular de
cangrejos que nunca antes habian sido registrados. Todos estos
hallazgos constituyen la identidad sonora de nuestro planeta que
lamentablemente la huella humana ha ido desdibujando.

En Chile, segun nos explico Mario Penna, académico de la Uni-
versidad de Chile dedicado a la neuroetologia y comunicacién
acustica animal, la primera grabacion y andlisis de sonido realiza-
da en nuestro pais data de 1967 cuando Avelino Barrio registra
por primera vez el canto de una rana en Chile. Posteriormente,
en los afios setenta el doctor Alberto Velozo, académico de la
Universidad de Chile con sede en Playa Ancha, siguié haciendo
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grabaciones de anfibios con fines taxonomicos. Este profesor y su
grabadora llegan a la Facultad de medicina de la Universidad de
Chile donde Penna era estudiante. Desde entonces el académico
se ha dedicado a esta linea de exploracién y en 2005 produce el
disco Voces de anfibios de Chile, que pretendia contribuir a llenar
un vacio en la materia y que se convertira en referente para mu-
chos y muchas investigadoras actuales.

Esta ausencia de registros también ha intentado solventarse
desde el campo de las practicas artisticas sonoras. Ejemplo de
ello es Audiomapa, proyecto colaborativo en linea, liderado por
Fernando Godoy e iniciado en 2012, que abarca el paisaje sonoro
de manera amplia, pero otorgando especial atencion a los sonidos
de la biofonia en América Latina. Asi mismo, desde Concepcion
Valentina Villarroel Ambiado crea Aoir, plataforma colaborativa que
reune y preserva sonidos de la region de Biobio, Chile, y en parti-
cular de los pajaros que habitan los humedales amenazados por la
creciente industrializacion y urbanizacion de la region.

INUTILIDAD Y MISTERIO

Junto con el interés estrictamente cientifico que reviste la bioa-
custica como disciplina académica es importante también desta-
car la dimension poética que esta practica reviste. En este punto
no solo estoy pensando en el interés de los artistas por utilizar
estéticamente los sonidos de la naturaleza, sino también en pre-
guntarnos si los animales producen sonidos motivados sélo por un
goce estético. El mismo doctor Penna comenzaba su charla men-
cionando un texto del escritor Nuccio Ordine La Inutilidad de lo
Inadtil que abordaba el valor de lo indtil en una sociedad gobernada
por la dictadura del utilitarismo. Asi mismo, se detenia en algunas
observaciones de Charles Darwin quien, junto con proponer su
teoria de la seleccion natural en la Evolucién de las Especies, re-
saltaba la existencia de rasgos o comportamientos de los animales
que no tendrian ninguna funcién especifica orientada a la compe-
tencia. Este aspecto podemos graficarlo trayendo a colacién otro
ejemplo que destacaba el doctor Penna: un video difundido ma-
sivamente en Youtube que mostraba a una cacatua que se movia
ritmicamente al escuchar una cancién heavy metal.

Hace poco, en la entrega de los Premios Nobel IG organizado
por la revista Annals of Improbable Research (evento que desta-
ca a investigaciones cientificas que ademas “hagan reir'?), en la
categoria Acustica fue galardonado un experimento realizado en
China que consistia en hacer bramar a una hembra caiman en una
camara presurizada con helio con el objetivo de poder analizar la
correlacién entre el tamafio de los cocodrilos y el sonido que emi-
ten, permitiendo con ello especular sobre la comunicacion sonora
entre sus viejos ancestros, los dinosaurios. Este experimento que
nos puede resultar llamativo y grotesco (y nada gracioso para el
pobre animal), viene a graficar muy bien el afan instrumental con
que nos relacionamos con los demas seres vivos. En una linea
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opuesta a estos experimentos el artista argentino Miguel Garutti
nos dio a conocer sus proyectos de musica acusmatica que com-
pone para animales que conviven con humanos sin ser mascotas,
planteando la posibilidad de coexistencia con otras especies des-
de un plano no instrumental o jerarquico.

Asi mismo, distante a un intento por desentranar el significado de
los sonidos que emiten pajaros o peces, o de buscar su registro
para clasificarlos, el inventor y musico mexicano Ariel Guzik propo-
ne la creacion de una experiencia poética e inaudita, de caracter
inter-especie. Durante el seminario nos mostro algunos de los pro-
yectos que ha desarrollado desde el Laboratorio de Investigacion
en Resonancia y Expresion de la Naturaleza, los cuales consisten
en la construccion de instrumentos submarinos sonoros disefia-
dos para establecer lazos entre cetaceos y humanos.

Con el aspecto de invenciones tecnologicas realizadas en el
siglo XIX, Guzik ha construido artefactos que generan una serie
de estimulos vibratiles que se ofrecen para ser apreciados por
delfines y ballenas. Estos desconcertantes aparatos que parecen
sacados de alguna narracion fantastica de Julio Verne han viajado
junto a su equipo en expediciones a distintos lugares como las
costas de Baja California, Costa Rica, Escocia y el rio Ganges en
India, para reunirse con sus auditores cetaceos: delfines, orcas y
cachalotes. Uno de los instrumentos es Nereida, capsula tubular
sumergible, realizada con cuarzo fundido y bronce, cuyo centro

NOTAS

es un instrumento de cuerda: “sus cuerdas reverberan, formando
un eco inédito” “una musica sutil, de singular belleza”. El otro ins-
trumento que nos presenté fue Holoturian, una cabina de hierro,
que lleva inscrita una cuidada caligrafia cetdcea creada por Guzik.
La capsula en su interior esta revestida con maderas de encino
que cobijan una pequefa planta viva y un instrumento de cuerdas
realizado con maderas de maple y pinabeto.

Al comenzar el panel de cierre decidi abrir la conversacién con
el poema de Juan Luis Martinez citado mas arriba. Junto a sus
versos también recordé un corto de animacioén de Chuck Jones
que pasaban en la televisién cuando era nifia. Un obrero de la
construccion encontraba una rana que cantaba como humano vy,
prodigiosamente, desde arias de ¢pera hasta musicales de Broad-
way. El obrero, abrumado por este descubrimiento, agotaba todos
Sus recursos para montar un espectaculo y mostrarle al mundo su
gran hallazgo. Pero una vez que se levantaba el telon del teatro
que habia alquilado y ante un publico atiborrado y expectante, la
rana solo emitia un escueto croac. Mientras escuchaba las fasci-
nantes ponencias, este episodio de dibujitos animados volvia a
mi recuerdo. Tal vez porque en el lenguaje de la naturaleza, que
ansiosamente intentamos registrar, conservar y decodificar reinara
siempre una clausura, un punto ciego o sordo, al cual quizas solo
podremos acceder entregandonos al goce de esa belleza miste-
riosa e inaprensible a la que se referia Guzik.

1. Extracto del poema de Juan Luis Martinez
titulado: OBSERVACIONES RELACIONADAS
CON LA EXUBERANTE ACTIVIDAD DE

LA “CONFABULACION FONETICA” O
“LENGUAJE DE LOS PAJAROS"EN LAS
OBRAS DE J. P. BRISSET, R. ROUSSEL, M.
DUCHAMP Y OTROS

2. Como lo intento hacer el francés Hercule

Florence hacia 1829 con sus investigaciones,
plasmadas en el texto Zoofonia: tesis sobre

la posibilidad de describir los sonidos y las
articulaciones de la voz de los animales escrito
en 1829, o el Catalogue d'oiseaux (Catélogo de
aves) de 1958 realizado por Olivier Messiaen,
disponible en https://open.spotify.com/
album/15S0i08gGTV383MXQ3gXKk

3. Citado en C. Eley, Making Them Talk:
Animals, Sound and Museums, Antennae, vol.
27, pp. 6-18, Winter 2013.

4. Las ballenas y los delfines también poseen
este sistema de rebote acustico para recabar
la informacion que necesitan para orientarse y
hallar alimento.

5. http://www.redobservadores.cl/

6. Para una introduccion ver: https://www.ted.
com/talks/bernie_krause_the_voice_of_the_
natural_world/transcript?language=es

7. https://www.improbable.com/ig-about/
winners/
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