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Resumen

Este articulo plantea una reflexiéon en torno a la importancia
del uso en el &mbito artistico de los sonidos que podriamos
considerar como comunes u ordinarios. Se parte de un ejem-
plo que funciona como eje estructural del texto: el sonido de
la respiracion. Se describe, en una primera parte, qué po-
driamos considerar como sonidos ordinarios, cudndo, dénde
y porqué los escuchamos y qué significa escuchar. En una
segunda parte, se aborda la utilizacién de estos sonidos en el
arte a través de ejemplos de los siglos XIX, XXy XXI|, y cudles
han sido las estrategias en el uso y la escucha de los sonidos
ordinarios y sus posibles consecuencias. De igual manera, se
reflexiona sobre la nocion de silencio en relacién con la coti-
dianidad y los espacios donde habita el arte, y cémo a través
de su experiencia y gestiéon somos capaces de escuchar y ser

conscientes de los sonidos ordinarios.

Palabras claves: escucha; sonidos ordinarios; sonido de

respiracion; arte; arte sonoro; silencio

Abstract

This text is a reflection on the importance of the use in the
artistic field of the sounds that we could consider as ordinary
or common. The example that structures the whole paper is
the sound of breathing. In a first part, it describes what we
could consider as ordinary sounds; when, where and why we
listen to them; and what listening means. The second part is
about the use of these sounds in art through examples from
the nineteenth, twentieth and twenty-first centuries, and what
have been the strategies in the use and listening of ordinary
sounds and the posible consequences. In the same way,
this text is a reflection on the notion of silence in relation to
everyday life and spaces where art lives, and how through our
experience and management with sound we are able to listen

and be aware of the ordinary sounds.

Keywords: listening; ordinary sounds; sound of breathing; art;

sound art; silence
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Resumo

Este texto propde uma reflexdo sobre a importancia da utili-
zagdo nas artes dos sons que poderiamos considerar como
comuns e ordindrios. A partir de um exemplo que funciona
como eixo estrutural do texto: o som da respiracdo. Descre-
ve-se, em uma primeira parte, o que poderiamos considerar
como sons ordinérios; quando, onde e porqué os escutamos;
e o que significa escutar. Em uma segunda parte aborda-se a
utilizagdo destes sons na arte através de exemplos dos sécu-
los XIX, XX e XXI, e quais tem sido as estratégias no uso e
na escuta dos sons ordinarios e suas possiveis consequén-
cias. Da mesma forma, reflete-se sobre a nocado de silén-
cio em relacédo a cotidianidade e aos espacos onde habita a
arte, e como através da sua experiéncia e gestdo somos

capazes de escutar e ser conscientes dos sons ordindrios.

Palavras chave: escuta; sons ordinarios; som da respiracéo;

arte; arte sonora; siléncio



La respiracion [...] es el estridente grito del recién nacido
y la esencia del viento, el espiritu, la inspiracion y el sonido
Ronnberg y Kathleen (2011, 16)

Respiramos. Siempre respiramos. Lo mas ordinario y comuin que hacemos en nuestra
vida es respirar. Sin embargo, no solemos ser conscientes de ello y mucho menos escuchar
nos cuando lo hacemos. Aun asi, en términos generales, consideramos que aquello de respirar
es importante, de hecho, es vital y esencial para nuestra vida.

En los textos sénscritos de la India, se describe la respiracién vital como ritmica y palpitan-
te, como un microcosmos del tiempo vy el espacio que se manifiesta a partir de sucesos, como
los ciclos climéticos, la alternancia del dia y la noche o la actividad y el descanso. Esto es una
forma de decir que la respiracion es una conexion del cuerpo con el mundo, pero, ademas, nos
habla de como respirar es una accién continua que fluye y permanece todo el tiempo siendo
nuestro inherente ritmo del cual no podemos prescindir.

Cuando hacemos elaboraciones conceptuales sobre el ritmo, solemos asociarlo en tér
minos muy generales a la repeticion de algo y a la permanencia de esa repeticion en el
tiempo, lo cual nos lleva a encontrarnos con palabras como lineal, continuo u homogéneo.
A partir de esta idea en la respiracién, inhalar y exhalar serian la unidad a repetirse en el
tiempo. Pero, a veces, el ritmo, ese fluido que permanece, solo se manifiesta cuando hay
un contrapunto que lo interrumpe y se vuelve heterogéneo. Si dejamos de respirar o cam-
biamos el ciclo de repeticién de cémo respiramos normalmente, sea cual sea la razon, nos
percatamos de que respiramos, nos damos cuenta de que existe ese ritmo, y esto nos sa-
cude, nos advierte, nos duele, nos cambia...

Pero ¢qué sucede con el aspecto sonoro de la respiracion, con la escucha de la respira-
cion? Es decir, si consideraramos la respiracion como una accién sonora, ;co6mo nos relaciona-
mos con ella desde la emisién y produccion, y la escucha de sus sonidos?

Podriamos decir que el sonido de la respiracion hace parte de los sonidos del mundo,
es mas, hace parte de manera constante de lo que escuchamos todos los dias en nuestro
entorno, ya que la respiraciéon es un sonido instalado en el cuerpo del cual no podemos
prescindir. Aunque esta afirmacion, en un principio tiene sentido y es simple, es més proble-
matica de lo que parece.

Es inevitable, cuando hablamos de los sonidos del mundo, hacer referencia al compositor y
tedrico canadiense Murray Schafer' y al término paisaje sonoro. En su libro El paisaje sonoro y la
afinacion del mundo define paisaje sonoro como “la expresion que empleamos para describir el
entorno acustico refiriéndose a cualquier campo de estudio acustico” (2013, 20). Paisaje sonoro
vendria siendo un concepto que se pregunta y cuestiona la esencia vy las caracteristicas de la re-
lacion entre el ser humano y los sonidos del entorno, y qué pasa cuando estos sonidos cambian
o se transforman.? A partir de esto, si solo nos damos cuenta de la respiracién cuando cambia,
;qué ocurre en ese momento? y, adelantdndonos un poco en el texto, ;qué sucede cuando nos
percatamos de un sonido como el de la respiracion en el ambito artistico?
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La palabra paisaje contiene un sentido histérico de construccién subjetiva, es decir, el paisa-
je sonoro no solo consiste en sonidos externos a mi, sino que este se compone de una relacion
integral de mi cuerpo con el entorno sonoro que no solo atraviesa y envuelve al sujeto sino que
también ayuda a construirlo. Que Schafer defina el paisaje sonoro como una expresion para des-
cribir el entorno acustico implica que es una manera de pensar y estudiar el entorno sonoro, y no
es solo algo que simplemente sucede alrededor, sino que nos involucra integramente.

Un caso muy interesante y sencillo de esta implicacion con el paisaje sonoro lo explico
el compositor, ingeniero de sonido y artista sonoro colombiano Carlos Goémez Caballero en su
conferencia "Propuestas sobre la escucha/Orquesta del Caos’® en la cual conté cémo hace
unas décadas atras solia suceder que una grabacién que un sujeto realizaba en la selva impli-
caba el grabarse a si mismo, es decir, la mayoria de los sonidos que se grababan eran aquellos
que emitian los seres vivos de la selva anunciando la presencia del sujeto que graba. Para
evitar esto, se empezaron a instalar sistemas de grabaciéon auténomos para que poco a poco
se mimetizaran, se convirtieran en parte del lugar y asi evitar la afectacion en el entorno sonoro
con la presencia del sujeto.

Ninguna pisada esta libre del chasquido de una rama seca,;

ningun susurro de una hoja, libre de sospecha: la noche tiembla con

llamados y susurros que demandan vigilancia perpetua. Una relacién con lo [...] inexplicable
que deseamos y tememos al mismo tiempo.

(Toop 2013, 12)

Algo parecido sucede en muchas situaciones cuando escuchamos nuestra respiracion o
la de otros en un lugar donde se hace evidente la presencia del sujeto o sujetos en el espa-
cio especifico. Si entramos en una cueva de piedra grande vy solitaria, lo mas posible es que
resuenen en las cavidades de la cueva los sonidos que produce el cuerpo y que no podamos
evitar escuchar el sonido de nuestra respiracion amplificada. Eso en si ya es una afectacion vy,
por consiguiente, un aporte a la creacién del entorno sonoro concreto. De hecho, podemos
comprender la manera cémo un sonido especifico afecta la vida humana a partir de estudiar
el paisaje sonoro de un entorno concreto. Es decir, podriamos acercarnos a entender qué,
déonde y cuando sucede y como nos afecta en el momento en que escuchamos el sonido de
la respiracién. Muchas veces cuando el médico nos pide que respiremos hondo, cuando ha-
cemos deporte y el entrenador nos recomienda cierta manera de respirar, o inclusive cuando
tenemos alguna enfermedad respiratoria, de repente nos encontramos pensando sobre cémo
respiramos y entonces nos escuchamos y, de una u otra forma, esto nos afecta directamente
en la manera como Vivimos.

Pero la respiraciéon no solo es un sonido que se manifiesta cuando cambia, sino que
muchas veces es necesario que existan ciertas condiciones en el entorno sonoro para que se
haga evidente. Es decir, tienen que haber unas caracteristicas especificas que hagan que nos
demos cuenta de su presencia sonora. De hecho, podemos pensar que esto mismo sucede
con muchos sonidos que consideramos comunes, ordinarios o aquellos que llevamos siempre
con nosotros porque hacen parte de nuestro cuerpo.

Segun Schafer (2013) aquel que pretenda analizar o estudiar un paisaje sonoro debe em-
pezar por descubrir sus cualidades significativas y encontrar los sonidos que son importantes,
ya sea porque destacan y predominan, ya sea porque son abundantes o numerosos. Dentro
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de estos, estarian los sonidos que llama /os sonidos de la vida (53), aquellos que estan presen-
tes constantemente y son comunes a lo largo de la vida, por ejemplo la risa, la lluvia, el ladrido
de un perro o el canto de los pdjaros. Todo esto dependiendo del lugar donde uno se encuentre
y la manera como vive cada persona, ya que lo comun se asocia a un tipo de comportamiento
0 a un contexto social particular. Siguiendo este orden de ideas, podriamos llamar el sonido
de la respiracién un sonido de la vida por excelencia debido a su existencia persistente e ince-
sante. Pero valdria la pena preguntarse si es un sonido importante y por qué, cuando, dénde y
bajo qué pardmetros lo calificariamos de esta forma.

Si analizamos muy por encima como ejemplo el entorno sonoro de un dia de Chodes*, un
pueblo aragonés espanol, dirlamos que a mediados de septiembre, es decir, durante el otono,
las bandadas de estorninos cantan constantemente hacia el mediodia; siempre se escucha un
perro ladrando a veces mas cerca a veces mas lejos; muy posiblemente una lluvia suave recu-
bre el pueblo al final de la tarde; las moscas zumban constantemente tanto dentro como fuera
de las casas; el pastor circula por los alrededores del pueblo con las ovejas y sus cencerros; el
alcalde con su megafono anuncia las noticias y las reuniones préoximas; y las campanadas de la
iglesia marcan las horas y algunos acontecimientos a los habitantes del pueblo. No sobra decir
que el entorno rural ofrece un campo de escucha de largo alcance, podemos escuchar a méas
distancia estos sonidos de la vida y posiblemente en este marco de cierto silencio ambiental
escuchariamos nuestra respiracion. Pero, al analizar este paisaje sonoro de Chodes, ¢de ver
dad tendriamos en cuenta el sonido de la respiracién?

Dicho este ejemplo con rapidez, podriamos pensar en nuestro entorno propio, en los
lugares que habitamos y en cuéles son los sonidos significativos, predominantes y comunes.
Pero esto no es tan facil, puesto que el paisaje sonoro es un sistema complejo de multitud de
sonidos con diversas caracteristicas dinamicas; de esta manera, la pequena explicacion del
paisaje de Chodes se quedaria corta. Aun asi es posible decir que la respiracién es un sonido
comun y ordinario, porque hace parte de la cotidianidad de la vida, lo escuchemos o no. Pero,
quizd, no es un sonido significativo. ;Por qué? ;Qué hace que un sonido sea significativo? ; Por
qué escuchamos un sonido especifico? ;Qué significa escuchar?

Pauline Oliveros® acund un concepto llamado deep listening (escucha profunda) en la
década de 1970 a partir de investigaciones sobre cémo el sonido afecta el cuerpo. Oliveros
comenzd a reflexionar sobre este concepto, el cual desarrollaria a lo largo de toda su vida,
gracias a una experiencia de escucha que tuvo en un lugar misterioso. Oliveros, junto con el
trombonista y compositor Stuart Dempster y el vocalista y compositor Panaiotis, con los cua-
les formé Deep Listening Band, tuvieron la experiencia de escuchar la inusual reverberaciéon de
45 s en el tremendamente resonante entorno sonoro de la cisterna de Dan Harpole Cistern, en
el parque de Fort Worden en el noroeste de los Estados Unidos, experiencia que fue reflejada
en el disco Deep Listening editado en 1989. Estas sesiones de escucha y creaciéon generaron
en Oliveros un intenso interés por comprender la relacién entre el cuerpo que escucha y los
espacios o entornos sonoros atravesados por la creacion artistica.

Fueron estas experiencias, con més espacios resonantes como las cisternas, las que
llevaron a Oliveros a elaborar la nocién de escucha profunda como un proceso que relaciona
la escucha y la atencién a través del hecho de vivir consciente de tu escucha y de aquello que
privilegias en ella al mismo tiempo que eres consciente de todos los sonidos.
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Para Oliveros, la escucha (/istening) es aprender a expandir la percepcién que tenemos de
los sonidos, y profunda (deep) se refiere a lo complejo, a la busqueda més alla de los bordes y
las fronteras de lo ordinario, y al cambio y la ruptura de nuestro entendimiento habitual sobre el
sonido (Oliveros 2015). La practica de este concepto explora la diferencia entre oir y escuchar.
“Los oidos oyen, el cerebro escucha, el cuerpo siente vibraciones"® (Oliveros 2015). Escuchar
es una practica que realizamos todo el tiempo y, por consiguiente, depende de las experien-
cias que hemos tenido con el sonido durante toda la vida. Por esto, escuchar es una accion
que cada persona realiza de manera distinta, pero, hasta cierta medida, hemos llegado como
sociedad o comunidad a acuerdos y consensos sobre como interpretar los sonidos de la vida
y como comunicarnos con ellos. Que una melodia nos parezca triste, nostalgica o feliz es un
ejemplo del libre arbitrio que tenemos al aproximarnos a los sonidos. Algo que el compositor
y pensador argentino Daniel Teruggi (2016) llamaria capacidad ficcional del sonido como una
manera de “aceptar desde nuestra posibilidad de percibir una realidad posible” Tenemos un
espectro de interpretaciones muy especificas y cerradas de los sonidos, por ejemplo sefales
muy particulares en los semaforos que emiten unos pitos con diferentes ritmos para avisar si
se puede cruzar o no la calle, y otras méas abiertas, como el ejemplo dicho de la melodia. Aun
si, segun Oliveros, sabemos més sobre oir que sobre escuchar porque podemos medir lo que
sucede en el oido: las frecuencias, la vibracion, la intensidad, la duracién... pero en cambio la
escucha se escapa y desborda estos parametros por su condicion eminentemente subjetiva.

Escuchar profundamente no es solo percibir, sino poner atencion a lo que se percibe.
Pero, ademas, escuchar y interpretar los sonidos que escuchamos son acciones temporales.
Puede tomarnos variedad de tiempos interpretar un sonido, podemos tardarnos un segundo,
un ano, veinte anos o simplemente no llegar a comprenderlo. Se tiende a pensar que cuando
dejamos de escuchar un sonido deja de existir, pero es importante entender que en la escucha
existe la memoria, elemento que complejiza mucho mas el entendimiento sobre la accién de
escuchar. Esta atenta percepcioén tiene un caracter temporal intrinseco, efectivamente porque
se construye durante toda la vida y a través de las generaciones de manera que nuestra me-
moria individual, colectiva y subjetiva desempena un papel primordial.

Entonces, ;cémo escuchamos la respiracion? Y por qué puede llegar a ser significativo
este sonido o esta escucha? Los sonidos del mundo, los que escuchamos, los que no escu-
chamos, los que pensamos que escuchamos, los que sohamos, los que imaginamos, los que
emitimos, los que producimos los humanos, los animales, las plantas, los que pensamos que
emitimos, los que sohamos que emitimos, entre muchos otros, son sonidos que se producen
intencionalmente o no. Hay una enorme complejidad, me atreveria a decir, casi infinita de
posibilidades de produccion y escucha de los sonidos del mundo. Esto constituye una gama
amplisima en la cual la intencion es clave. La intencionalidad es una decision en la escucha, la
emision vy la recepcion del sonido e inclusive en la concepcién o invencién, y también es una
manera de como lidiar con esa decision; por ejemplo, hay sonidos que los humanos disena-
mos intencionalmente para algo y nos ensefamos a escucharlos con una intencién o actitud
especifica, son marcas que ayudan a comunicarnos, sonidos intencionalmente configurados
como senales, signos, simbolos, entre otros. Quiza, para escuchar la respiracion, debemos
tener la intencion de escucharla.
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El sonido de la respiracion pareciera ser intencional o algo que hacemos sin intencién,
de todas formas todos lo hacemos, tenemos eso en comun, pero es un sonido que suele ser
escuchado muy pocas veces, porgue siempre estd y hemos aprendido a ignorarlo. A pesar
de ser tan contundente, intrinseco y evidente, no necesitamos escucharlo, porque seguimos
funcionando, viviendo, existiendo.

El sonido de la respiracion es un sonido cuya historia simbélica es muy rica, ya que tiene una
presencia muy fuerte y esencial en las historias sobre el origen de la vida misma. La respiracion
es vida, y todo aquello que vive respira. Ya se han mencionado los textos sagrados de la India y
su entendimiento del respirar como un ciclo vital del macro- y microcosmos de nuestras vidas.
Por nombrar otro ejemplo, en la Grecia clésica, la respiracién era una conexion con la inteligencia
y la conciencia del ser, estando los pensamientos y sentimientos resguardados en los pulmones.

Entonces, icuando escuchamos la respiracion? ; Cudndo somos conscientes de que res-
piramos y de que la gente respira? Ya habia mencionado el caso de las cuevas, pero también
la respiracion emerge en situaciones muy diversas, por ejemplo cuando en medio de un con-
cierto se escucha el respiro del violinista en la caja de resonancia del violin, porque tiene la
boca justo en las efes, y para colmo estéa interpretando Niccold Paganini; lo mismo que sucede
cuando, al estilo Dizzy Gillespie, se toca una trompeta. De igual manera, cuando intimamos o
dormimos con otra persona, sea que este ronque o no, surge de una manera notable la res-
piracion del otro; asimismo, cuando, por accidente o voluntariamente, soplamos y movemos
algo como al apagar una vela de cumpleanos notamos el respiro o al suspirar alertamos de
aburrimiento, cansancio o nostalgia al otro.

En su libro En lo profundo del oido: una estética de la escucha, Peter Szendy’ se pregunta so-
bre la egofonia® definida como “la resonancia balante que, en el térax, parasita la voz de un pacien-
te afectado de pleuresfa 0 neumonia” Szendy continla la reflexion: “Era imposible no pensar en
el médico que, con la oreja pegada al cuerpo que sufre, escuchaba el ruido de su propia actividad
auditiva; que ese médico sufria, él mismo, de una sonoridad de si que le impedia escuchar la en-
fermedad del otro” (2015, 58). Esta egofonia o sonoridad de siproduce una especie de escucha sin
mediacion. Al poner directamente el oido en el objeto o sujeto que se quiere escuchar, inevitable-
mente se escucha el cuerpo propio. En la medicina, la mediacion o distancia necesaria para evitar
esta egofonia se daria con el estetoscopio, un dispositivo técnico que permitiria el no escucharse
a sf mismo. Algo similar sucedia con el ejemplo que daba Carlos Gémez Caballero al hablar de las
grabaciones en la selva y los sistemas de grabacion auténomos en los que se silencia al sujeto que
escucha de primera mano generando una distancia que permite escuchar sin escucharse a si mis-
mo. Es decir que ha habido un arduo trabajo a lo largo de la historia en el disefo técnico y el uso de
las cosas para evitar escucharse en la accién de escucha y, por consiguiente, escuchar muchos de
los sonidos que nos definen y que nos hacen seres y organismos vivos, como el latido del corazéon
o la respiracion, todo esto en favor de una escucha —supuestamente— sin interferencias. Algo asi
sucede con los audifonos que nos ponemos al escuchar musica por la calle o cuando los musicos
utilizan audifonos solo para escuchar los instrumentos y su mezcla y anular los demas sonidos. No
es solo que como respiramos sin pensarlo ignoramos este sonido y nos acostumbramos, también
es el uso que les hemos dado a muchos dispositivos para distanciarnos y no implicarnos en el
entorno sonoro y asi generar una especie de forma de control sobre nosotros mismos. A pesar de
esto, el arte ha sido un catalizador para cambiar el uso que les hemos dado a las cosas y, de hecho,
un espacio de creacion de otras completamente nuevas que posiblemente transformen nuestras
intenciones y maneras de escuchar los sonidos en cualquier ocasion.
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Si pensaramos en el arte, asi como este ejemplo en la medicina del que habla Szendy
(1995), podriamos preguntarnos cémo escuchamos estos sonidos ordinarios en el arte y como
se han mediado, ya que la respiraciéon es un caso mas de la gran cantidad de sonidos que nos
son comunes, ordinarios y usuales que en general ignoramos y no tendemos a escuchar (el
ya mencionado latido del corazén, el sonido cuando nos rascamos y las ufas rasgan la piel,
cuando masticamos, cuando tragamos saliva, por nombrar algunos). Hemos dicho que estos
sonidos ordinarios se manifiestan en contrapunto, porque hay ciertas condiciones que lo ha-
cen posible. ;Cuéles son? ;Qué debe suceder en el entorno sonoro y en la actitud del escu-
cha? ¢Qué hace que escuchemos un ligero suspiro de una persona? Podriamos arriesgarnos
a decir que estas condiciones son propias de ambientes silenciosos. Pero jcoémo confrontar
el silencio?, senalaria el compositor japonés Toru Takemitsu.® ; Cémo definir el silencio o una
situacion silenciosa? Es realmente dificil. Se puede pensar en circunstancias que, en principio,
porque no logramos escuchar muchos sonidos al mismo tiempo, considerariamos silenciosas.
De hecho, el ejemplo de la cueva podria funcionar dentro de estos pardmetros. Otra situacién
gue se me viene a la cabeza es cuando nos vamos a dormir a altas horas de la noche. En ese
momento, mientras conciliamos el sueno, solo escuchamos el crujir de la casa, algun carro,
el camién de la basura pasando o la musica de una fiesta que tiene un vecino, pero no mucho
maés. También podemos nombrar algunos lugares reconocidos como silenciosos: el paramo de
Chingaza en Colombia, el Salar de Uyuni en Bolivia, el Cabo de la Vela en Colombia o el Lago
Argentino en la Patagonia. Como experiencia personal, lo que mas recuerdo haber escuchado
en estos lugares es el sonido del viento, del agua y el de mi respiracion. De esta manera, al re-
conocer que en el silencio escucho, puedo considerar el silencio como una experiencia sonora.
El sonido de la respiracion hace evidente la presencia propia en el lugar como un elemento
primordial de la experiencia sonora del silencio.

Muchas veces, cuando tratamos de explicar qué es el silencio, hablamos de él a través
de la negacion de algo mas; por ejemplo, como la ausencia de sonido o como el Diccionario
de la Real Academia Espanola lo define: “abstencion de hablar” o “falta de ruido” A veces,
solemos pensar que las cosas se definen a través de sus extremos u opuestos (el bien vy
el mal, el dia y la noche, el silencio y el sonido o el ruido y el silencio), por tanto, pareciera
ser que el silencio es una experiencia irrepresentable, algo parecido al vacio o la nada. Pero
en la experiencia cotidiana o doméstica suele ser distinto, el silencio absoluto puede sonar
incluso un poco exagerado, casi inconcebible e imposible, algo asi como cuando hablamos
de la muerte. De hecho, en idioma inuit, la palabra muerte significa “perder el aliento” o “la
vida alza el vuelo con el Ultimo halito” (Ronnberg y Martin 2011, 16). En las peliculas de terror,
el sonido de la respiracién se intensifica cuando un personaje se encuentra en una situacion
silenciosa y potencialmente peligrosa (usualmente cercana a la muerte) y, en el momento en
que el sonido de la respiracion cesa, pensamos que al personaje posiblemente le ha pasado
algo grave o ha muerto. Ocurre algo parecido cuando nos asustamos al no saber qué esté
produciendo el sonido que escuchamos, porque puede ser un intruso o un monstruo debajo
de la cama, algo que el pensador, musico y profesor inglés David Toop llamaria resonancia
siniestra (2013, 12). Basdndome en las palabras de Ramén Andrés (2012)° en su conferencia
“La mistica en la musica’"" para Friedrich Nietzsche el oido es el érgano del miedo, pero
al mismo tiempo es el mejor receptor de lo desconocido vy, por tanto, de lo imaginado. La
palabra pdnico procede de la palabra griega Panikés. Su origen se explica a través de una
historia que cuenta Euripides en la tragedia Reso, en la que unos vigias de caminos creye-
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ron oir al enemigo a través de un sonido que retumbaba en la oscuridad; al desconocer su
procedencia, por miedo, corrieron en desbandada. Pero el sonido no era del enemigo sino
de un rebano que guiaba el dios Pan. De ahi su nombre: él propagd el Panikés o el panico.

El ruido mas fuerte oido en la tierra del que se tiene memoria fue la explosién del Krakatoa,
en Indonesia, en los dias 26 y 27 de agosto de 1883. Los sonidos llegaron tan lejos como para
alcanzar la isla Rodriguez, a una distancia de unos cuatro mil quinientos kildmetros. Tan dificil
es para el hombre imaginar un ruido apocaliptico como imaginar un silencio absoluto. Ambas
experiencias existen en la teorfa para los vivos, pues ambas ponen limites a la vida misma.
(Schafer 2013, 51)

Hoy en dia, entendemos que el silencio tiene muchas posibilidades de manifestacion, ya
que hay multiples maneras de comprenderlo. Valdria la pena preguntarse por la relacion de los
sonidos que consideramos comunes y estas diversas maneras de entender el silencio. Dicho
esto, puesto que su complejidad darfa pie a una reflexién mas ardua, en este articulo, se esta
proponiendo solo una forma de comprender el silencio que es usual en la vida doméstica: una
experiencia en la que escuchamos muy poco.

Esta experiencia sonora del silencio, que no es una situacion de ausencia sino de pre-
sencia particular de sonidos, cuestiona al mismo tiempo el origen de los sonidos: “Nosotros
lo llamamos silencio cuando no encontramos una conexion directa con las intenciones que
producen los sonidos” (Smalley y Sylvester 1972, citados en Arroyave 2013, 145). Al mismo
tiempo, en una experiencia sonora de silencio, se podria decir a priori que suelen haber pocos
sonidos que uno puede escuchar de manera individual y, por esto, se potencia nuestra aten-
cion. En una situacion donde hay muchos sonidos que actlan al mismo tiempo, no logramos
discernir la mayoria de ellos y, por consiguiente, podria ser otra razén por la cual ignoramos en
la escucha el sonido cotidiano de la respiracion.

Aun asi, los sonidos del silencio son presencia y no solo ausencia de otros. Es a través
del aire que las ondas sonoras viajan por el espacio, por lo cual pareciera que no hay sonido sin
airey, si el aire llena todo, entonces todo esta lleno de sonido. Por su condicion fisica, el sonido
resuena y se expande a través de todo, de manera que todo en el mundo tiene la capacidad
de producir sonido. El aire seria asi una materia que nos conecta con las cosas y los sonidos
del mundo, pero no solo es el aire, sino la accién de respirar, respirar los sonidos. Una frase
del texto sagrado hindu de la cancion y el sacrificio Chandogya Upanishad manifiesta: “Tal y
como los radios permanecen sujetos en el centro de una rueda, todo se mantiene unido en la
respiracion” (Ronnberg y Martin 2011, 16).

John Cage'? paso gran parte de su vida en busca de la experiencia del silencio. En algun
momento de 1952, entrdé en una camara anecoica (una sala aislada del exterior disenada para
que todas sus paredes no reflejen sonido, que no haya eco ni reverberacion) de la Universi-
dad de Harvard en los Estados Unidos. En esta cdmara (uno de los lugares mas silenciosos
del mundo), sefalé haber escuchado dos sonidos: uno agudo y otro grave. Segun Cage, fue
el técnico de la cdmara el que le dijo que el sonido agudo correspondia al sistema nervioso
y el grave al sistema circulatorio. Después de esta experiencia en la camara anecoica, Cage
compuso 4'33”, pieza originalmente interpretada en 1952 por el pianista y compositor esta-
dounidense David Tudor, que consistié en un concierto realizado en el Maverick Concert Hall
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de Woodstock en los Estados Unidos. Tudor abria y cerraba la tapa del piano y marcaba el
tiempo de los tres movimientos de la pieza con un cronémetro, nada mas. De esta manera,
se hicieron presentes los sonidos que normalmente se ignoraban en un concierto musical:
las toses, los susurros, las respiraciones, las sirenas y los carros que pasaban a lo lejos por
la calle fuera del auditorio, los chirridos o crujidos de las sillas, los ascensores subiendo vy
bajando, el aire acondicionado y, eventualmente, la risa del publico. Estos sonidos que, a
menudo no harfan parte de un concierto, se manifestaron y tomaron el protagonismo y asi
se convirtieron en materia sonora de la obra.

Anterior a la obra de Cage existieron propuestas similares que se aproximaron a escuchar
el silencio. En 1897 el escritor y periodista francés Alphonse Allais compuso Marche funébre
composée pour les funérailles d'un grand homme sourd (Marcha funebre compuesta para el
funeral de un gran hombre sordo) que podriamos imaginar tendria connotaciones parecidas a
lo sucedido con 4°33”. De igual manera, la actitud propuesta en muchas obras del pensador,
compositor y pianista francés Erik Satie de minimizar y quitar elementos en su accién musical
evidenciarfa un interés profundo por el silencio.

lgualmente, el silencio o los silencios funcionan en la musica como maneras de dar tiem-
po y espacio para el respiro del intérprete. La presencia del silencio es el sonido de la respira-
cion. No es arbitrario que, en las partituras francesas del siglo XVIII, los silencios se llamaran
suspiro, cuarto de suspiro, pausa o media pausa. Fue tacet la palabra que usé Cage para nom-
brar los silencios en una de las versiones de partitura que hizo de 4'33".

En la musica occidental tacet es un término utilizado para decir al instrumentista que debe per-
manecer en silencio durante el tiempo indicado. Este término, que viene del latin tacere, de-

signa el acto voluntario de quien guarda silencio pasivo y contemplativo. (Arroyave 2013, 144)

La acordeonista alemana Eva Zollner, durante un taller™ realizado en la Universidad de los
Andes de Bogotd, contaba que muchas veces tocando una pieza debfa parar para respirar, tanto
ella como el acordedn: producto de un estado biolégico de ella y técnico del acordedn, de la
educacion musical y una instruccion de un esfuerzo donde la respiraciéon es fundamental.

Aunque estos ejemplos son musicales, el silencio es una condicién que habita el mundo
del arte, sobre todo, en un arte que utiliza el sonido como materia para la creacién. Se tienden
a generar situaciones o contextos de aislamiento o confinamiento y supuesta neutralizacion, lo
cual se conoce como caja blanca o negra, con el fin de potenciar otras presencias distintas de
las del contexto in situ. Desde un punto de vista arquitecténico, pensar en una galerfa, en un
museo, un auditorio o un teatro es pensar en espacios que se aislan de lo que los rodea, como
si fueran cépsulas, y permiten, hasta cierto punto, crear situaciones desde cero ignorando el
entorno y posibilitando que el espectador se sumerja en un lugar completamente nuevo. El
hecho de que estos espacios arquitecténicos sean silenciosos y neutros —supuestamente—
permite que efectivamente suceda eso, y si hablamos de sonido, lo que hacen es conformar
una cdmara que se aisla de posibles interferencias sonoras para potenciar unos sonidos esco-
gidos o seleccionados por el artista. Cabe decir que no siempre las condiciones de aislamiento
en términos sonoros de estos espacios es algo planeado.
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En 4’33 se evidencid, por ejemplo, el sonido de la respiracion y los suspiros de la gente;
0 en la cdmara anecoica, los sonidos de la circulacion y el sistema nervioso, y seguramente la
respiracion también. De manera parecida a Cage, el artista francés Yves Klein propuso en 1947
su Sinfonia mondétona compuesta por una sola nota que, una vez terminada, era seguida de
un silencio de igual duracion, suceso que habra potencializado los sonidos propios del recinto
y del artista que dirigfa la orquesta.

Esta sinfonia de cuarenta minutos de duracion [...]

consistia en un Unico “sonido” continuo y provocado, privado

de su principio y de su fin, que genera una sensacién de vértigo.

Por lo tanto, incluso en su presencia, no existe esta sinfonfa. Existe fuera de
la fenomenologia del tiempo porgue ni nace ni va a morir. Sin embargo,

en el mundo de las posibilidades de nuestra percepcion consciente,

esto es silencio-presencia audible. (Klein s. f., citado en Wiesner 2016, 8)

En estos casos, la razén por la cual tuvieron tanto impacto con proponer situaciones
silenciosas es porgue existen usos culturales que aceptamos de los espacios que se han ido
construyendo en consenso social, como cuando entras en un teatro o una galeria bajas la voz,
0, Si empieza un concierto o una presentacion, intentas no producir ningun sonido y generar
situaciones en las que se supone que solo debemos poner atencion a los sonidos intenciona-
les propuestos en la obra o evento.

Lo audible como tal es fragil y puntual como una burbuja,
y es justamente por eso que el oido es siempre el teatro de un
"querertener’, de un deseo notablemente intenso e

insistente de guardia, posesién o dominio. (Szendy 2015, 59)

Ya se ha mencionado que hay sonidos producidos intencionalmente, podriamos decir
que, en el arte, se requiere una intencionalidad en la escucha, de una actitud que no es solo
dada o generada por el uso usual que hacemos de los espacios. Obviamente, hoy en dia, el
arte ocurre en todos los espacios sucediendo en cualquier lugar del planeta y mas alla de él,
desbordando &mbitos que histéricamente lo han albergado. De esto dan cuenta las acciones
radiales de la artista colombiana Laura Wiesner: Proyecto 875 FM, instrucciones para perder
un diario." A través de una transmision radial de su voz, guiaba a un publico que recibia ins-
trucciones para recorrer el edificio de maneras especificas. De igual manera, el artista chileno
Mario Opazo en 2010 realizd Solo de violin, serie de acciones poéticas registradas en video
que evocaban la memoria de la historia y geografia del fin del mundo en Bahia Inutil al sur del
continente en Chile y Argentina. En una de las acciones, elevd a una altura considerable un
violin para que el viento tocara golpeando el arco contra las cuerdas de este, movimiento que
Opazo considera gritaba en acordes los nombres de personas desaparecidas durante la déca-
da de 1970 a causa de la dictadura.
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Hay sonidos que son silencio porque no les ponemos atencién. Lo que hizo 4’33 " extraor-
dinario es que potencioé y logré que escucharamos esos otros sonidos. Quiza alguna persona
del publico salié de esa presentacion y no volvié a escuchar de la misma forma en su vida, lo
cual le produjo un cambio de actitud en su escucha diaria.

Sin el vientico que hace temblar las ventanas de nuestra casa, sin el perro del vecino que
nos ladra cada vez que pasamos o lo que sea que crea nuestra cotidianidad sonora, nos senti-
riamos extrafos. Segun Toledo (2012),

el mundo a la mano es el que se recorre habitualmente, que nos ocupa, que cuidamos, el que
solemos llamar cotidianidad [...] las ocupaciones de nuestro mundo habitual requieren la ayuda
de utiles, cosas que sirven para algo, alguna “funcién” para la cual estan ahi, a la mano, en una

zona destinada para ellos, donde se espera encontrarlos cuando se necesitan. (28-29)

Esto evidencia lo que pasa cuando nos llama la atenciéon un sonido, lo recordamos y nos
ubica, sabemos que la puerta que chirrea es la de la cocina y no cualquier otra, es especifica-
mente esa. Lo mismo pasa con las voces, reconocemos que esa voz es la de nuestra madre
y no de alguien méas. Aunque con el arte hay una transformacion y produccion de espacios, se
realiza también un sefnalamiento sobre las condiciones acusticas’™ significativas de estos, de
sus usos y desusos. La pregunta seria ;qué pasa si cambiamos este mundo a la mano a tra-
vés del arte? Si se desequilibra esta cotidianidad, nuestro ritmo (nuestro ritmo de respiracion),
podremos escuchar lo que no habifamos escuchado antes y también lo nuevo que podriamos
escuchar, lo senalé Cage (1992):

Yo creo que lo que es mas vigorizante es la musica que aun no fue escrita.

Yo quiero algo que todavia no conozco y hago lo que puedo para lograr

que cada momento sea asi, algo con lo que no esté familiarizado.

[...1 Si miro una botella de Coca-Cola y después miro otra botella de Coca-Cola,
quiero olvidar la primera botella para lograr ver la segunda como algo original,

y es original porque esta en una posicién diferente del espacio y tiempo.

Achim Wollscheid, artista sonoro y videoartista aleman, realizé el disco Moves en 1996.
Colocé percutores en objetos caseros como baldes, cubiertos, tazas, ollas y sillas e intervino
sus sonidos usuales. En el disco Fulde 1996, los artistas Minoru Sato y Toshiya Tsunoda ampli-
ficaron el material resonante de una habitacién a través de un micréfono de contacto colocado
en una ventana; de esta forma, se escucharon las frecuencias bajas de los ruidos del suelo,
el crujir del techo vy las ventanas, consecuencia de la presién atmosférica y muchos otros so-
nidos ordinarios inherentes de la habitacién. Con esta obra, los artistas se preguntaron sobre
cémo concebimos el espacio, si de manera abstracta a partir de ideas como el tiempo, o si de
manera concreta con una presencia material del entorno; y si escuchamos este espacio —o
espacios— a través de aceptar que un sonido haga parte de nuestro entorno o sorprendernos
por un sonido nuevo que aparece de repente y nos llama la atencion de manera abrupta.




A veces nos sorprendemos, creemos que Nos vamos a encontrar con una experiencia
artistica predecible, algo que Peter Brook llamaria teatro mortal,'® y de repente nos encontra-
mos con algo que nos sacude. Quizd un sonido que no sale del escenario sino de debajo de
los asientos sea un ejemplo muy béasico y quiza tonto de ello. Intervenir el uso ordinario de los
lugares interrumpe o altera un equilibrio y produce posibilidades sonoras. Como no solemos
fijarnos en estos sonidos que actlan casi como de fondo de la vida, estos nuevos caminos
pueden ser algo muy especial: sonidos extraordinarios.

El arquitecto, compositor y artista sonoro colombiano Mauricio Bejarano en su accién
Malacate de 2006 amplificéd la cuerda de metal y el malacate mecanico-manual en movimiento
y todos sus sonidos chirriantes en el Teatro Colén de Bogotd, al bajar y subir la [dmpara que
alumbra la platea. De esta manera, usé el espacio como instrumento sonoro y potencio, a
través del eje central de este, las entranas del edificio.

Los conciertos de campanas del artista sonoro espanol Lloreng Barber y de la etnomusi-
cologa, semidloga musical y cantante mexicana Montserrat Palacios como el realizado en 2012
en la iglesia de San Francisco en Bogota también dan cuenta de nuevos usos de espacios y
objetos que podriamos considerar usuales al utilizar la iglesia y la ciudad con los sonidos de las
campanas de manera extraordinaria. En palabras de Barber (2012):

El publico tiene que saber que no queremos hacer melodias [...]

aca no se paga una entrada y se sienta en un silléon y esta quietecito, no,
aqui esta en la calle y si esté en la calle, y esto es un campanario

de cuatro lados con campanas, lo que tiene que hacer es no esperar lo
que no le vamos a dar, gustar de lo nuevo por bonito, feo o hermoso
que le parezca y moverse porque la musica es aire, es distancia,

y aqui [...] el sonido viaja y segun viaja va cargandose

de armoénicos, de resonancias, de la humedad, del viento, de la brisa.

El arquitecto vy artista sonoro inglés Janek Schaefer en 2002 realizd un concierto en Casa
de Serralves en Porto (Portugal), llamado Black Immure (Encierro negro). Durante un tiempo
grab¢ los sonidos cotidianos de la casa y los utilizd, ademéas de un vinilo y un piano encon-
trados en ella, para generar una inmersion sonora de los espectadores dentro de los sonidos
usuales de la casa que potenciaron y reiteraron su presencia en ella.

Una condicién muy interesante que puede reflejar estas ideas sobre produccién de nue-
VoS espacios en el arte de manera mas clara es la de la posibilidad del sonido de transportarse.
Segun el pensador, filésofo, fisico e ingeniero francés Abraham Moles, “la fonografia es la
toma de un fragmento del entorno sonoro en una caja con el fin de transportarlo al universo
personal” (1991, 230). Tanto los sonidos en tiempo vivo como los sonidos que vienen del vivo
que son fijados en un soporte facilitan muchas posibilidades de escucha. La escucha diferida
—con esto me refiero a que el sonido puede viajar a otros tiempos y espacios distintos del
vivo— que viene del sonido fijado se ha utilizado en la creacién sonora desde su aparicion.
Tener la posibilidad de guardar fragmentos del entorno permite reinterpretarlos, ademas de
tener otra oportunidad de escuchar algo que en su momento se dejo pasar. La posibilidad de
manipular estos fragmentos permite, a partir de una idea o intencién, moldear esos sonidos y
crear algo nuevo con ellos.
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Gracias a la capacidad del sonido de ser interpenetrante, podemos hacer que cualquier
sonido pueda ser parte, no solo de otros sonidos, sino de otros lugares, tiempos y cuerpos. Da
cuenta de ello los puentes sonoros del artista estadounidense Bill Fontana como el Kéin - San
Francisco de 1987 instalacién en la cual puso el ambiente sonoro del puerto de San Francisco
en la catedral de Colonia y el entorno sonoro de la catedral de Colonia en el puerto de San
Francisco, llevando e intercambiando los sonidos ordinarios del dia a dia de un lugar a otro.

Teniendo en cuenta todas las ideas anteriores, es importante no olvidar la variable del
tiempo. En la iglesia de Burchardi de Halberstadt en Alemania, es interpretada y escucha-
da, desde el 5 de septiembre de 2001, la obra escrita por John Cage As Slow as Possible
(Lo mas lento posible). Cage escribié la obra para piano en 1985, y unos anos después para
érgano a peticiéon del musico especializado en érgano Gerd Zacher. El poder de la obra esté
en la lentitud: su duracién es de 639 anos. Cuando algo es muy lento, pueden pasar muchas
cosas, como la manifestacion del silencio. Quiza dos silencios: los silencios que aparecen en
la partitura que pueden durar desde meses hasta anos durante la interpretacion, y el silencio
que produce el continuo estético. As Slow as Possible (Lo més lento posible) tiende a sentirse
quieto, como un continuo al que uno se acostumbra. Pero esto mismo genera una paradoja
extrana, pues lo lento a veces permite escuchar con mas profundidad y atencion dentro del
sonido, como si este se hubiera expandido y emergieran de él las entranas y los detalles, pero
al mismo tiempo lo mas lento posible es una prueba de que nunca podras escuchar toda la
obra; aun si te quedaras escuchando toda tu vida, solo oirfas un fragmento.

Lo interesante de esta condicién de duracion mas larga que una vida implica pensar
cémo seran los medios de transmision en el futuro y qué tipo de estrategias y plataformas
tendran. De igual manera, valdria la pena preguntarse qué grado de conciencia tendremos
sobre la intencién, produccion y escucha de los sonidos del mundo vy, por supuesto, cémo
seré la creacién sonora en el futuro.

Crecemos con una educacion centrada en la imagen visual, y con ideas y préacticas coti-
dianas hegemonicas sobre los lugares, las iméagenes, los sonidos y las maneras de relacionar-
se entre las personas. De hecho, en general, los lugares de la ciudad, tanto ciudades grandes
como pequenas, no estadn pensados para el sonido. Salvo algunas excepciones, como los
auditorios, teatros al aire libre, conservatorios de musica o iglesias, el sonido casi nunca es
un factor determinante de la forma arquitecténica y urbana. Todos los lugares, los espacios-
tiempos, estan constituidos por sonidos especificos que los individualizan vy los identifican y
diferencian de otros; por ejemplo, algunas préacticas cotidianas que producen espacios sono-
ros contundentes, es decir que son dificiles de ignorar, son banarse o cocinar. Con ciertas
propuestas artisticas sonoras, se pueden desarmar estas concepciones. El sonido da cuenta
del espacio v, a partir de la gestién con él, se puede crear otro espacio: el sonido es espacio
vivido y espacio imaginado. El sonido es un generador de espacios. Entonces, ;qué pasa si
utilizamos intencionalmente los sonidos ordinarios, como la respiracion, para generar nuevos
espacios, nuevos habitos, vivencias o practicas de escucha?

Como experiencia personal que aborda estas problematicas, presenté La maquina de
ulularen 2015 en el Teatro El Parque en Bogota. Este evento estaba centrado en los sonidos
del viento y la respiracién a través de la puesta en escena e interpretacién de maquinas
sonoras teatrales. Habia una maquina de ulular que producia el sonido del viento y otra, la
maquina de respiracién, que gracias a un mecanismo que abria y cerraba fuelles, emitia un
sonido que evocaba la respiracion.




En el evento, se invitd al publico, primero a escucharlas, y luego a que las activaran per
sonalmente. Estas maquinas estan basadas en las méquinas teatrales del siglo XVIl usadas en
América y Europa que evocaban los sonidos de la vida para ponerlos en las obras de teatro.
Aquellas maquinas presentaron —presentan y presentardn— los truenos, la lluvia y el viento,
dejando al publico imaginar qué truenos, qué lluvias o qué vientos escuchar. De manera que el
uso de estos sonidos ordinarios y su disposicién en un lugar como el teatro, disefado para in-
vitar al espectador a tener una actitud de atencion a lo que sucede en él, hizo que los visitantes
imaginaran, escucharan y activaran, pero, sobre todo, que descubrieran las presencias sonoras
tan contundentes en nuestra vida de estos sonidos comunes de maneras muy diversas.

No es arbitrario que, a principios del siglo XX, las vanguardias artisticas —sobre todo
el futurismo italiano y el proyeccionismo ruso— exaltaran los nuevos sonidos industriales y
las méquinas con un acercamiento y valoracion del ruido como materia artistica. El futurista
Luigi Russolo escribié en 1913 el manifiesto E/ arte de los ruidos, en el que explica la idea
de entonar el ruido para utilizarlo en la musica. Da cuenta de esto la pieza Risveglio di una
citta (El despertar de una ciudad) de 1913 que es una descripcién a través de los ruidos del
amanecer de una ciudad. De esta manera, todos los sonidos de la vida fueron valorados
y validados como materia artistica con la pretension de desdibujar los limites entre arte y
vida, ya que los sonidos de la produccién humana, la industria, las méaquinas y la ciudad son
ordinarios. Asi, se ampli6 la escucha en el arte y se empezaron a usar los sonidos de la vida
en diversos ambitos de creacion.

¢ Qué pasa si son estos sonidos de la vida los que toman el protagonismo en las experien-
cias artisticas? ;Qué sucede con los escuchas? ;Qué ocurriria si reescuchamos y recontraes-
cuchamos los sonidos que nos caracterizan, los sonidos de la vida esenciales? En To breathe:
Respirar, realizada en 2006 en el Palacio de Cristal de Madrid, la artista coreana Kimsooja hizo
una instalacién cubriendo las paredes con una pelicula de difraccion translicida, tapando con
un espejo enorme el suelo y reproduciendo el sonido de su respiracion. A partir de este soni-
do, sumergi6 al visitante en un espacio que de repente tomo vida o un lugar que evidencio la
respiracion de todos los alli presentes. Un acto, como lo es la accidon de respirar, en el arte se
convierte en un acto intencional y, claro estéa, sonoro.

A veces cuando nos enfrentamos a una experiencia artistica, nos sentimos como si nos
escuchdramos a nosotros mismos en voz grabada, nunca habiamos escuchado eso de esa for
ma, y esto puede inquietarnos y producirnos curiosidad. Algo parecido sucede con los sonidos
de la vida. Es més dificil hablar o escribir sobre las cosas comunes porgue son las que solemos
dar por sentado. El arte convierte los sonidos ordinarios en extraordinarios, y lo extraordinario
en ordinario. Es la curiosidad por conocer y escuchar los sonidos secretos, por experimentar
lo que todavia no hemos escuchado.

"o "o

No debe pasar inadvertido que en griego “soplo’ “aliento’ “halito’ se designara como pneima,
un término que entre los fildésofos griegos venia a significar “alma’/ una fuerza con la cual el
demiurgo daba vida a las cosas y las componia en un orden perfecto. Insuflar un instrumento
musical era lo mismo que "“animar’, dar alma, ofrecer al aire una entidad audible. Uno de los
equivalentes latinos de “aliento” (anhelitus) era precisamente “anhelar’ buscar concordia con

el deseo expresado por la voluntad individual. (Andrés 2008, 59).
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En la ultima frase de la cita de Andrés, “uno de los equivalentes latinos de aliento, an-
helitus, era precisamente anhelar, buscar concordia con el deseo expresado por la voluntad
individual’ el artista anhela, el escucha anhela, y asf el sonido de la respiracién y la experiencia
sonora del silencio encuentran su manera de manifestarse, de ser vitales en la creacién y de
descubrir su presencia. Anhelamos y animamos porque escuchamos, escuchamos porque
respiramos. El artista sefnala, resalta y crea adentrandonos en espacios sonoros de distinta
manera del uso habitual, usual y, quiza, al experimentar estos lugares, nuestra escucha cotidia-
na cambie profundamente. El arte hace escuchar con cierta actitud los sonidos de la vida, trae
a colacion la conciencia de escuchar y del trabajo con el sonido (podemos darle la oportunidad
de hacerlo). ¢Seréd que escuchar y crear profundamente es cambiar nuestras maneras ordina-
rias de escuchar y crear continuamente el sonido de nuestro mundo?

NOTAS

1 Murray Schafer es un tedrico y pedagogo del sonido y compositor nacido en Canada en 1933. Ha escrito
numerosos libros y compuesto obras musicales. Fundé el World Soundscape Project a finales de la década de
1960 en la Simon Fraser University de Vancouver para estudiar e inventariar los sonidos del mundo.

2 "Un paisaje sonoro puede ser una composicién musical, un programa de radio, un entorno acustico, etc. Los
estudios del paisaje sonoro se ubican entre la ciencia, la sociedad y las artes. De la acUstica y la psicoacustica
aprenderemos sobre las propiedades fisicas del sonido y el modo en que el sonido es interpretado por la mente
humana. De la sociedad aprendemos como el hombre se comporta ante los sonidos y cémo estos afectan
y cambian su comportamiento. De las artes [...] aprendemos cémo el hombre crea paisajes sonoros ideales
para esa otra vida, la vida de la imaginacion vy la reflexion psiquica. A partir de estos estudios empezaremos a
establecer los principios de un nuevo campo interdisciplinario: el disefio acustico. Hay que hacer de la acUstica
medioambiental un programa de estudios en el que nos preguntemos jqué sonidos queremos preservar,
estimular, multiplicar? ;Qué sonidos estoy buscando, quiero preservar, quiero crear?” (Schafer 2013, 20).

3 Esta conferencia fue presentada en la 1. Semana del Sonido de 2012 en el Archivo de Bogota.

4 Al escoger el paisaje sonoro de Chodes, tengo la intenciéon de hablar de un lugar, por un lado, donde pocos
sonidos sobresalen en su entorno cotidiano; y por otro, realzar el hecho de que es un punto muy especifico en
el mundo, es decir, cada espacio de la tierra tiene unas cualidades sonoras muy concretas.

5 Pauline Oliveros fue una pedagoga, acordeonista y compositora de musica electroacustica y experimental
nacida en 1932 en los Estados Unidos. Participé en el San Francisco Tape Music Center durante la década de
1960. Ha sido profesora en Mills College, Oberlin Conservatory of Music, University of California o Rensselaer
Polytechnic Institute, entre otros. Ha escrito una gran cantidad de libros sobre musica y teoria musical, e
investigado intensamente sobre la nocion que ella misma acuno: deep listening (escucha profunda).

6 Las traducciones son mias.

7 Peter Szendy es un filésofo y musicélogo francés nacido en 1966. Es profesor de Estética y Filosofia en la
Universidad de Paris X-Nanterre y consejero en la Cité de la musique. Participd como asesor en la editorial
IRCAM interesada en la musica electroacustica y contemporanea. Ha publicado una variedad de articulos y
libros sobre musica y sonido, como Grandes éxitos: la filosofia en el jukebox (2009) y Escucha: una historia del
oido meldmano (2003).

8 Lapregunta de Szendy sobre la egofonia surge a partir de la lectura del Traité de I'auscultation médiate (Tratado
de la auscultacion mediada), de René-Théophile-Hyacinthe Laénnec, publicado en Francia en 1819.

9  Confronting silence (Confrontando el silencio) es el titulo del libro de escritos sobre musica del compositor y
pianista japonés Toru Takemitsu nacido en 1930.




10 Ramoén Andrés es un cantante, escritor y pensador de la musica, nacido en Pamplona (Espana) en 1955. Ha
escrito diversos articulos y libros sobre musica y literatura, como el Diccionario de instrumentos musicales (1995-
2001), El oyente infinito, reflexiones y sentencias sobre musica (2007), No sufrir compania, escritos misticos
sobre el silencio (2010), Razones de la musica en el hombre y la naturaleza (2004), entre muchos otros.

11 Esta conferencia hizo parte del Simposi Frederic Mompou en el segle XXI, realizado en la Fundacién SGAE
Cataluna, Barcelona, en 2012.

12 John Cage fue un compositor, pensador y micélogo estadounidense nacido en 1912 que cambid para
siempre la musica.

13 Este taller fue realizado dentro del Festival Internacional de Mdusica Electroacustica SPECTRA de 2016
en Bogota.

14 Este proyecto se presenté en la Biblioteca de la Universidad Nacional de Colombia en 2016.

15 Acustica se refiere a la rama de la fisica dedicada a estudiar el fendémeno del sonido. También se suele usar para
calificar las condiciones de propagacion del sonido en un lugar.

16 Peter Brook llama teatro mortal al teatro que “a primera vista [...] puede darse por sentado, ya que significa mal
teatro. Como esta es la forma de teatro que vemos con mas frecuencia, y como esté estrechamente ligada al
despreciado y muy atacado teatro comercial, pudiera parecer una pérdida de tiempo extenderse en la critica.
No obstante, solo nos percataremos de la amplitud del problema si comprendemos que lo mortal es engafoso
y puede aparecer en cualquier lugar. Una obra [de teatro mortal] triunfa no a pesar sino debido a su monotonia
[y al un adecuado grado de aburrimiento que supone una tranquilizadora garantia de acontecimiento digno de
mérito” (2015, 22-23).
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