[DOSIER]

[RESUMEN]

El paisaje sonoro como arte sonoro™

Ana Maria Botella Nicolas **

El concepto de paisaje sonoro o soundscape acufiado por primera vez por el canadiense
R. Murray Schafer en 1933 se basa en la defensa del valor del silencio y del sonido por
sf mismo como fuente de creatividad. El objetivo principal del articulo es reflexionar so-
bre el concepto de paisaje sonoro como arte sonoro y resefiar las sinergias entre natu-
raleza y paisaje a través de la concepcion de estos en la historia. Se plantea la paradoja
del ruido como musica v la incdgnita del orden primigenio del sonido. Se incide en el
valor emocional del paisaje sonoro y su utilidad como herramienta didéctica. Cuando
se comprende la nocion de Pauline Oliveros (1932-2016) con la escucha profunda y la
falta de préactica de la escucha activa, se pone de manifiesto la pérdida de instintos
naturales de los humanos. También se pone en valor la utilidad para monitorear la na-
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turaleza, de estricta necesidad en los Gltimos tiempos. Y, en especial, se refleja el arte . S ) )
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que proviene de ese marco natural. Para ello, se ha utilizado el anélisis del discurso escucha, creacion y recreacion: anélisis de escenarios de
como metodologia, apoyada en artistas sonoros como Murray Schafer o John Cage, educacién ambiental y musical de la Conselleria d'Educacid,
pero también en José Val del Omar o en Lloreng Barber, mdsicos que abrieron nuevas Investigacid, Cultura i Esport de la Generalitat Valenciana.
formas y percepciones del sonido, por ende, ajenos a canones clasicos y academicis- *% Licenciada en Geografia e Historia, especialista en

tas. Las conclusiones apuntan a que no es facil encontrar el nuevo arte transversal en
auditorios de programacion regular, pero si en festivales especificos y, en especial, a
nuestro alrededor, en la naturaleza.
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[ABSTRACT]

The Soundscape as
Sound Art

The concept of soundscape, originally coined by Canadian R. Murray Schafer (1933),
is based on the defense of the value of silence and of sound itself as a source of
creativity (Schafer 2011, 2012). The main objective of the article is to reflect on the
concept of soundscape as sound art and to review the synergies between nature
and landscape through the notion of them throughout history. It presents the paradox
of noise as music and the mystery of the original order of sound. It has a bearing
on the emotional value of the sound landscape and its usefulness as a teaching
tool. When the notion of Pauline Oliveros (1932—2016) is understood with profound
listening and the lack of practice of active listening, the loss of natural instincts of
humans is revealed. The utility to monitor nature, strictly necessary in recent times,
is also valued. In particular, the art originating from that natural context is reflected.
For this purpose, discourse analysis has been used as a methodology, supported by
sound artists such as Murray Schafer or John Cage, but also in José Val del Omar or
Lloreng Barber, musicians who opened new forms and perceptions of sound, there-
fore, others to classical and academic canons. The conclusions suggest that it is not
easy to find the new transversal art in regular programming audiences, but in specific
festivals and especially around us, in nature.

Keywords: sound art, soundscape, didactic music, listening

A paisagem sanora como
Arte Sonoro

0 conceito de Paisagem Sonora ou soundscape, cunhada pela primeira vez pelo
canadense R. Murray Schafer (1933), se baseia na defesa do valor do siléncio e
do som por si mesmo como fonte de criatividade (Schafer 2011, 2012). O objetivo
principal do artigo é refletir sobre o conceito de paisagem sonora como arte sonora
e rever as sinergias entre natureza e paisagem através da concepgao das mesmas
na histdria. Considera-se o paradoxo do ruido como musica e a incégnita da ordem
primordial do som. Isso afeta o valor emocional da paisagem sonora e sua utilida-
de como ferramenta didética. Quando se compreende a nogdo de Pauline Oliveros
(1932-2016) com a escuta profunda e a falta de prética da escuta ativa, é revelada
a perda de instintos naturais dos humanos. Também € valorizada a utilidade para
monitorar a natureza, de estrita necessidade nos ltimos tempos. E, especialmente,
se reflete a arte que vem desse marco natural. Para isso, tem-se utilizado a anélise
do discurso como metodologia, apoiada em artistas sonoros como Murray Schafer
ou John Cage, mas também em José Val del Omar ou em Lloreng Barber, misicos
que abriram novas formas e percepgdes do som, portanto, alheios a canones clas-
sicos e académicos. As conclusdes sugerem que ndo é facil encontrar a nova arte
transversal em auditérios de programagdo regular, mas sim em festivais especificos
e especialmente ao nosso redor, na natureza.

Palavras-chave: arte sonora, paisagem sonora, didatica da misica, escuta
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Aproximacion al paisaje sonoro

> La musica clasica occidental o convencional es el
resultado de los sonidos ordenados de uno o varios instrumen-
tos musicales o voces. Usemos esta escueta y atrevida defini-
cion como punto de partida del articulo. Los instrumentos han
ido evolucionando conforme al devenir de la humanidad, asf
como las formas musicales. Pero ese orden primigenio de los
sonidos ¢fue un invento humano o un descubrimiento propio
de la naturaleza? Realicemos un breve repaso a la historio-
grafia del paisaje y al arte sonoro, veamos sus elementos y
herramientas principales, y asi podremos concluir por qué el
paisaje deviene arte y por qué el problema ambiental nos afec-
ta en esta vertiente.

El concepto de paisaje sonoro o soundscape acuhado por el
canadiense R. Murray Schafer en 1933 se refiere a todo aquello
que, "dentro del medio ambiente sonoro, puede percibirse como
una unidad estética” (citado en Carles 2019). Schafer (2011, 2012)
se basa en la defensa del valor del silencio y del sonido por si
mismo como fuente de creatividad (insiste en la necesidad de
escuchar el silencio y saber apreciarlo). En palabras de Schafer
(2011, 14), "la nueva orquesta es el universo sénico, y los nuevos
musicos cualquiera u cualquier cosa que suene” Introduce
el término paisaje sonoro para hacer que sus alumnos tomen
conciencia de la contaminacién acustica en la que estan inmersos
en muchas ocasiones. El paisaje sonoro es, por tanto, un sonido
0 una combinacién de estos o también las formas que surgen de
una inmersion en el medio ambiente (Botella y Hurtado 2016).

Pauline Oliveros (1932-2016), compositora e improvisadora, nos
habla también de una escucha profunda que debemos practicar
dia a dia y en todo momento. Oliveros esta completamente desli-
gada del filtro tecnolégico, y es quiza la primera artista sonora,
junto con Max Neuhaus (1939-2009) y Murray Schafer, en haber
desarrollado un arte de la escucha (Rocha 2019).

Por su parte, Schaeffer (1666), compositor de musica concreta,
replanted la definicion de sonido, ruido y musica, sin incluir instru-
mentos musicales en su Estudio para locomotoras de 1948, por
ejemplo. De esta forma, ha llegado a nuestros dias este nuevo
concepto, aceptado a la par que diversificado y que en opinién
de Garcfa (2017) “no podemos hablar de campos unificados, ni
mucho menos de visiones consensuadas sobre la dimensién
epistemoldgica del sonido” (12).

Diferentes acciones e iniciativas se desarrollan actualmente para
estudiar el concepto y determinar sus elementos. Por ejemplo, el
artista sonoro y compositor Juanjo Palacios trabaja en el proyecto
Mapa sonoru. Escucha Asturias desde 2009, en que se pretende
descubrir, conservar y difundir el patrimonio sonoro de Astu-
rias (Mapasonoru 2019). Rhett A. Butler, fundador, presidente y
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redactor/editor de la web Mongabay Latam, destaca la necesidad y eficacia en grabar la bioa-
cuUstica para monitorear la diversidad en bosques tropicales, de igual forma que se utiliza la
fotografia por satélite para medir la deforestacion (Dasgupta 2019). El artista sonoro Barber
(2012) que reafirma su admiracion con la escucha de un concierto de batracios los considera
como los primeros virtuosos de la biomusica nunca todavia superados.

Y es que la clasificacion del paisaje sonoro como estilo de musica podria ser infinito, tantas
clasificaciones como formas de vida y sonidos mundanos existen. Citando de nuevo a Barber
(2012), tras la publicacién de The Tuning of the World, de Murray Schafer (1977), la taché de
“biblia irrefutable e incitadora” (25), y asfinicié su arte sonoro a través de las campanas urbanas:

Tras construirme un campanario de bolsillo o portativo (1981), se gestarad y crecera en
mi un interés en el sonar de las campanas como agente interventor y modulador de
paisajes urbanos y sénicos cargados de mensajes bien calendarizados, ritualizados y
conformados de todo un vivir, que se expande en el espacio y en el tiempo. (26)

Carles (2019) en el | Encuentro Iberoamericano de Paisajes Sonoros, celebrado en Madrid,
asevera que la influencia del musico y el medio debe ser reciproca para el arte sonoro, integrar
la estética contemporanea con el ambiente sonoro vy lo clasifica de una herramienta didactica:

El paisaje sonoro es ademés una valiosa herramienta de sensibilizacién y educaciéon
sonora no solo en el campo musical sino también, en el campo de la educacion am-
biental. Estos trabajos y sus materiales sonoros resultan eficaces instrumentos de
sensibilizacién publica acerca del caracter estético-musical y social del paisaje sonoro,
y su trascendencia para la calidad de vida en la ciudad. Cuando algo se valora, no se
desperdicia tan faciimente.

Ademés, podriamos afadir que educar la capacidad de emocionarse y poder expresarlo es uno
de los retos constantes en la formacién de maestros. Al menos, es uno de los objetivos que
tenemos en los proyectos educativos de innovacion y de investigacion, y que aplicamos tanto
en clases de grado como en los talleres de la Red de innovacion educativa LHort/leducarts
3.0 (2019)" sobre paisaje sonoro. Fomentar el interés o curiosidad de la percepcién sensorial
y emocional a través de un paisaje repercutird en la apreciaciéon ante un concierto de musica,
una obra de arte o cualquier expresion artistica, porque ya se han creado las expectativas en la
formacion. Para ello, aplicamos la escucha activa junto con diversas herramientas de medicién
y aplicacién de las nuevas tecnologias a través de la realidad aumentada y virtual.

También damos valor al sonido urbano, porque, como indica Castro (2018) con su comparativa
con la selva, “los dos tienen intensidades y complejidades diferentes, pero siempre con una
organicidad imperante” (146). Otondo (2018), ademés, aflade que el estudio de los Ultimos afos
de proyectos transdisciplinarios ha obtenido un reconocido logro, como las “dos nuevas norma-
tivas ISO sobre paisaje sonoro, que proporcionan criterios para la evaluacion cuantitativa y cuali-
tativa de entornos sonoros urbanos, rurales y de fauna silvestre (ISO 2014, 1ISO 2017)" (131).

[PP. 112-125]
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Arte sonoro

En atencién a lo que se concibe como arte sonoro, fue John Cage (1912-1992) quien reveld
este arte como una innovacién y evolucién del lenguaje musical, en aquel entramado de la
musica contemporéanea atonal y dodecafénica del siglo XX entre Arnold Schénberg (1874-1951)
e Igor Stravinski (1882-1971). Convivieron, ademas, diferentes experimentaciones de voces
parlantes, elementos mecdnicos y sonidos grabados, como la que Varése y Wen-Chung (1966)
explicaban en “The Liberation of Sound’ por ejemplo.

Cage (2002) sent6 el principio de la obra abierta en que el artista deja fluir la realidad sonora de
los objetos con técnicas del azar y la reflexion de la necesidad de silencio; obviedad no mani-
festada seguramente hasta su aseveracion. Silencio se publicé en 2002 en espafnol, del original
Silence recopilatorio de articulos editados en 1961 de Cage. Su obra més polémica todavia hoy,
4°33", la define el compositor y estudioso Kyle Gann como “un acto de encuadre, de encerrar
sonidos ambientales y no intencionados en un momento de atencién con objeto de abrir la
mente al hecho de que todos los sonidos son musica” (436).

Alumno de Cage fue Allan Kaprow, artista conocido por sus happenings. Con la influencia de
Jackson Pollock, auné vida y arte. Asi, en 1959, estrena su primera performance 18 Happenings
in 6 Parts en Nueva York, en que, desde una partitura y guion ajustado, se crea un entorno
interactivo que conduce a la audiencia a un punto nunca antes conseguido (Schimmel 1998), y
baraja las actividades cotidianas con acciones artisticas. Su libro La educacion del des-artista
(Kaprow 2007) reflexiona sobre la obra de arte al incluir también obras work in progress o
experimentos vitales como el no arte. Profesor en diferentes universidades, crea a la par que
experimenta y divulga sus teorias, y diferencia cinco modelos de la vida cotidiana en los que
encontrar el arte (Andueza 2010). Una de ellos, el modelo de aprendizaje en que da ejemplos
de obras que actian como experiencia o reflexiones, en especial las habituales diarias. Conti-
nuando con el concepto de arte sonoro, argumentan Molina y Cerda (2012):

La primera exposicién que emplea esta misma denominacién Sound/Art (1983), fue
exhibida en The Sculpture Center de la ciudad de New York, y comisariada por William
Hellerman, quien plantea que la escucha es otra forma de ver. [...]Y también menciona
el manifiesto LArte dei rumori de Luigi Russolo, que pretendia recuperar “la vida mis-
ma” a través de “conquistar la variedad infinita de los sonidos-ruidos” (1)

En esta escueta concepcion histérica del arte sonoro, también debemos incidir en la figura
del espectador y en la musica en general. Parafraseando a Pitich (2018), en la cadena de deci-
siones para la performance musical, el oyente entiende el placer musical para si mismo, segun
la idea de la reinterpretacién en un determinado tiempo y espacio exacto. Del filtro propio de
cada uno, de sus conocimientos y comprensién resulta la ejecucion de cada interpretacion y
el mensaje que transmite el ejecutante. Interesante es el pensamiento de Cook (2001) que
retoma la teoria sobre la interpretacion grupal. La sinergia de los musicos es lo importante de
una banda de rock o de una orquesta, afadiriamos. La decisién del musico o del grupo resulta
determinante en el momento de la ejecucién y de la creacion. Es mas, la unicidad de la obra de
arte musical es cuestionada actualmente, porque estamos reproduciendo con tecnologia una
partitura (Lizarazu 2019), pero a la par en cada interpretacion en vivo es caduca e innovadora.

Segun ello, obtenemos el trinomio de autor, ejecutante y oyente para la concepcién de un
concierto o audicidon musical en vivo. Y, aun de forma tangencial, tampoco podemos olvidar el
entorno y ambiente del concierto, a veces decisivo en nuestra percepcion final.
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Por tanto, el arte sonoro es una obra abierta en su acepcién de “no definida’] que seguramente
sea una obra work in progress y que necesita un oyente y entorno activo y adecuado. Esta
tesis también nos serviria para el paisaje sonoro. ¢Es esto una casualidad?

Siacotamos geograficamente, en Espafa, las vanguardias musicales y experimentales del siglo
XX, encontramos la 17 Ediciéon del Festival de NitsdAielo i Arts celebrado en 2014, donde se
realiz6 un homenaje a los cincuenta anos del nacimiento de ZAJ, movimiento de la vanguardia
sonora que, como se indicaba en el programa del festival, “se confesaba igualmente musical,
pero que dejaba al albur tanto el mismisimo sonar (orquestal o no) como la voluntad (composi-
tiva o no)” (Programa Festival Nits d" Aielo i Arts 2014 2017). Este festival nacia “con la ambicion
sutil de ser util y abrir algo més que puertas” (Barber 2013b, 36). El proyecto ZAJ se definia,
por tanto, como hijo de Cage y de Fluxus, y apadrind el nacimiento del festival de musica
contemporanea Ensems en 1979 que, tras diversas ubicaciones y orientaciones, se mantiene
como el mas longevo del panorama ibérico. Alli nacié también el Grup Actum que a lo largo de
diez aflos mostré “propuestas inauditas en las que el indeterminismo cageano, la electrdnica,
el gestualismo, la improvisacion asintactica y hasta la creacién colectiva eran materia sénica
a descifrar oyendo” (Barber 2013a). De estas referencias destacamos nombres de artistas
como Carles Santos, Josep Maria Mestres Quadreny, Ana Ricci, Joan Brossa, Llorenc Barber
o Fatima Miranda, entre otros.

Barber, siempre muy critico con la politica cultural que abraza el canon clésico de programacion
musical sin dejar espacio para nuevas vanguardias, es el promotor de varios festivales y dife-
rentes encuentros académicos y artisticos. Es el caso del festival Ensems que antes sefala-
bamos, del que fue su creador, o el Congreso 100 Afos de Arte Sonoro Valenciano (1912-2012).
Este ultimo conté con el apoyo de Miguel Molina del Laboratorio de Creacién Intermedia, del
Departamento de Escultura de la Facultad de Bellas Artes de la Universitat Politécnica de
Valéncia (Gil 2012). De Molina (2007) es la definicién de arte sonoro tal vez més completa:

El vocablo arte sonoro (de la traduccién anglosajona sound art) empezd a utilizarse
a finales de los afos setenta del pasado siglo para calificar determinados trabajos
de artistas visuales que utilizaban preferentemente el sonido en sus obras, y que no
necesariamente estaban basadas en pardmetros musicales; y lo que era méas impor-
tante, que en esta obras sus dos componentes visual y sonoro no podian disociarse,
sino que tenian la misma importancia, aspecto este que se separaba claramente del
lenguaje audiovisual del cine y video, donde el sonido ha sido a lo sumo un refuerzo de
la imagen. Su teorizacion no se hard hasta la década de los noventa, a partir de expo-
siciones monograficas sobre el tema en museos y galerias, con la intenciéon doble de
enmarcar una nueva practica artistica, y con ello la busqueda de una identidad diferen-
ciadora con su propia historia y antecedentes, que servirad para su impulso tanto crea-
tivo y econdmico, ya que necesitaba su eco en el mercado artistico para su desarrollo,
como asi ha sido en los ultimos afos. (28)

Como se puede apreciar, la inmensidad de ejemplos de arte sonoro que en los Ultimos afos
experimentamos y descubrimos en diversos eventos y festivales es proporcionalmente inversa
a la atencion mediética que suponen. Esta es otra cuestién que ahora no trataremos, pero
bastard incidir en algunos ejemplos que de forma soslayada podremos utilizar y, a través de los
diferentes festivales, grupos y artistas, enumerar los elementos sonoros que nacen del paisaje.

[PP. 112-125]
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Naturaleza y herramientas del paisaje-arte sonoro

Son cuatro los elementos de la naturaleza: agua, tierra, fuego vy aire, junto con un quinto
gue a veces se afnade, el tiempo, u otro como el éter, que enumeraban en la Edad Media,
una esencia ligera e imaginaria, de ahi la quintaesencia. En cambio, en China, los cinco
elementos que se detallan son tierra, agua, fuego, metal y madera. En la cultura japonesa,
se les conoce como godai: tierra, agua, fuego, viento y vacio. De una forma u otra, todos
ellos forman el paisaje sonoro y son utilizados de diversas maneras en el arte sonoro. A
estos elementos de la naturaleza, debemos afadir los sentidos que son a la vez esenciales
en la percepcion. Como hemos dicho, no solo disfrutamos del paisaje sonoro por el oido.
Entenderemos el arte sonoro segun nuestra educacion, sensibilidad y ambiente creado para
el resto de los sentidos.

Un tipo de reproducciéon de paisaje sonoro y, por tanto, de arte sonoro que suma diferentes
elementos, es el medio audiovisual, aunque con ciertas salvedades. Es verdad que el cine
no puede ser arte sonoro, al unir elementos independientes como la musica y la imagen,
pero ello no excluye algunos ejemplos. Una primera demostraciéon de cine como arte sonoro/
performance es El color de la granada (The Color of Pomegranates, 1969) de Sergei Parajanov,
donde la ausencia de didlogos es sustituida con los sonidos del agua, del viento o del recitado
de los textos del poeta armenio Sayat-Nova. Destacariamos en el minuto 5:44 el sonido de las
paginas de los libros abiertos mecidos por la brisa.

Un segundo modelo podria ser la pelicula francesa Delicatessen (1991), de Jean-Pierre Jeunet
y Marc Caro, comedia negra fantastica, basicamente surrealista y considerada cine de culto
por su originalidad. De ella podemos extraer la fuerza visual y sonora de los elementos coti-
dianos. Basta ver el trailer promocional en alguna plataforma libre de video. Ademés del ritmo
acompasado en diferentes escenas cotidianas, contiene piezas musicales que se fusionan con
las acciones del guion y nos transmite el ambiente sugerente e intrigante de la trama.

Estos dos ejemplos constituyen el paisaje sonoro que vivimos en el dia a dia, mostrados de
forma artistica.Y este dia a dia es el que Ramoén Gémez de la Serna llamd “descubrimiento de
lo insélito en lo “trivial’, en lo cotidiano” (Zlotescu 1997 27). Otra cuestion a considerar es que,
aunque hayamos empezado por el séptimo arte, no significa que sea reciente la concepcion
del arte sonoro en el paisaje. Nos contaba Aracil (2019) en el | Encuentro Iberoamericano sobre
Paisajes Sonoros:

Los jardines son un refinado artificio disefado no solo para la vista, el tacto o el olfato,
sino también para el oido. La valoracion y disfrute consciente de los sonidos en un
jardin o en la naturaleza alcanzé en Europa su mayoria de edad en el Renacimiento
y Barroco, una época en la que se idearon curiosos mecanismos Yy estrategias para
proporcionar sonidos naturales (el canto de los pajaros) y artificiales (el sonido de las
fuentes, la musica de autématas) a escogidos rincones del jardin.

Recordemos también que, en el tratado Musurgia universalis sive Ars magna consoni et
dissoni (1650), obra del jesuita aleman Athanasius Kircher, se realizaba tal vez la primera trans-
cripcion del canto de las aves. Fubini (2007) destacaba que Kircher hablara todavia de “armonia
universal’, por ello entendia que la naturaleza del universo no es otra cosa que musica perfecti-
sima, de modo que es la primera teoria de los afectos junto con Descartes y su publicaciéon Las
pasiones del alma. Es decir, recreamos voluntariamente el paisaje de la naturaleza y la armonia
del universo para promover las emociones humanas.
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De igual forma que para Joan Miré (Porpetta 1995) las aves le sirven de enlace entre el mundo
terrestre y el mundo celeste, origen de la imaginacién, para el compositor Hikari Eo, hijo del
escritor y premio nobel Kenzaburo Oé (Fay 2007), el canto de los pdjaros le sirvié de cone-
xion para expresarse. Como sabemos, el pequeno Eo nacié con diversidad funcional y apenas
hablaba o entendia, pero si reaccionaba con el sonido de los péjaros. Sus padres le consi-
guieron grabaciones con los trinos y el nombre del pajaro que le correspondia. Y asi el nifo
tuvo la necesidad de expresar que los reconocia. Hoy dia, es uno de los autores de cldsica méas
reconocidos de Japon.

El entorno urbano no desmerece esa conjunciéon emotiva de sonidos. Sefala Andueza (2011)
que Max Neuhaus fue el artista que fij6 el término de instalacion sonoray realizd diferentes
paseos sonoros en la década de 1960 en los Estados Unidos y Canada. Neuhaus organizaba

visitas guiadas a plantas generadoras de electricidad para escuchar el sonido de los mo-
tores y sentir la vibracién en el propio cuerpo. Este y otros paseos sonoros que realizd en
Estados Unidos y Canadé entre 1966 y 1976 y agrup6 bajo el término LISTEN consistieron
mayoritariamente, como la de Vostell y otras, en forzar una consciencia perceptiva del
entorno urbano, favoreciendo que la gente pudiera trascender la construccién cultural de
la ciudad y sustituirla por otra mas personal y conectada a su propia experiencia. (136)

Aunque fue en 1939 cuando el cineasta José Val del Omar cred una instalacién sonora en Valencia:

Val del Omar puso en marcha en Valencia el primer Circuito Perifénico de Espafa a fina-
les de 1939. Basicamente se tratd de una red de treinta y cinco altavoces distribuidos
por algunos de los puntos mas importantes de la ciudad a través de los que se difundia
una programacion diaria que combinaba las inapelables comunicaciones institucionales
y doctrinales con noticias, la cartelera, campanadas horarias, musica y una creativa
publicidad comercial. (Gil 2012, 4)

Val del Omar diferenciaba de la radio su Circuito al introducirlo como paisaje sonoro en la ciudad,
por lo que constituyd una propuesta de lectura polisensorial, tal y como sugiere Gil (2016).
Ademas del Circuito, Val del Omar inventd varios aparatos sénicos, por lo que bien podriamos
considerarlo un artista sonoro. Sanchez (1993) lo recordaba en su visita a su estudio en 1955 como
"“un poeta del ruido” en que en “una cintita que apenas sirve para atar una caja de bombones...

Val del Omar ha metido un concierto de ‘musica concreta’’, con “algunos compases de Falla,
sonidos de campanas, golpes de piedra y sonidos de instrumentos de percusion” (112).

El filme Aguaespejo granadino (Val del Omar 1955) se encuentra influenciado por Lorca (que
Val del Omar recordaba que le decia “Sefor, dame unos oidos para saber escuchar el agua”), y
también por Manuel de Falla, que, en sus encuentros hacia 1929 con él, lo animé al uso de las
nuevas tecnologias, al decirle: “Yo creo en la musica mecéanica. Si a mi me dieran una pianola
con hipertonos, yo grabaria en el rollo mi musica. Asi no habria ninguna interferencia del intér
prete” (Soria 1992, 123).

Pero volviendo a la instalacion sonora, claramente referenciaremos la mecénica y los motores
como una de las herramientas mas destacadas. Pondremos de ejemplo al artista sonoro sueco
Sven-Ake Johansson que estrené en 1996 el Concierto para 12 tractores. Porque escuchar
motores y sentir la vibracion que proponia Neuhaus es un elemento recurrente. El vibracio-
nismo, término creado hacia 1916 por Rafael Barradas (Molina 2007), une forma plastica y
sonido. Y si buscamos melodia y vibracién, tenemos el instrumento rey: el 6rgano. Este instru-
mento de teclado engloba todo un sistema mecanico de fuelles y aire, tras siglos de innovacién
continuada. Pero el érgano mantiene el estatus de instrumento con partitura escrita, por ello,
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no se engloba dentro del arte sonoro, cuestion que se podria replantear, porque, aunque es
verdad que no tiene margen de creaciéon musical, si lo tiene al tener la libertad de seleccionar
en ese mismo instante el registro sonoro que elija el intérprete, de modo que es cada versién
distinta de un ejecutante a otro con la misma musica.

En la época actual, debemos citar la importancia de la tecnologia y la electrénica en la musica.
La electroacustica se inici¢ en la década de 1950, casualmente, paralelo al concepto de paisaje
sonoro. El cataldn Roberto Gerhard fue uno de los pioneros de la musica electrénica con el
soporte técnico del taller radiofénico de la BBC londinense. En 1954, estrend la musica inci-
dental The Prisoner, una obra de Bridget Boland, para conjunto de cédmara y cinta, segura-
mente la primera de este género que se escuchd en directo en Gran Bretafa (Duque 2010).
Actualmente, son muy irregulares los estudios académicos en Espafa sobre esta materia, pero
existen diversos laboratorios que mantienen las investigaciones, y en especial motivadores y
reconfortantes son los festivales, como In-Sonora en Madrid que se presenta como una plata-
forma creada para apoyar y dar visibilidad al arte sonoro e interactivo, o el también mencionado
festival Ensems en Valencia.

También es interesante comentar la utilidad que el marketing realiza de la imagen de un sonido.
Por ejemplo, la campafa de publicidad de la marca Coca-Cola en la que utilizé recientemente la
sinestesia para que a través de la fotografia macro de la superficie de un vaso con la bebida nos
lleve con la imaginacion al sonido y de ahi directamente a provocar la sed. El lema era Try Not
To Hear This. La campana de DAVID The Agency la titularon The First Print Ads You Can Hear o
lo que es lo mismo Los primeros anuncios impresos que podras escuchar.

Paisaje-arte versus cambio climatico

El contratenor Philippe Jaroussky (1978) sorprendia en 2014 al interpretar arias barrocas a la
beluga del Oceanografic Valencia. El cetdceo se mostré activo y manifesté diferentes gorjeos
y chasquidos, entre los treinta y tres sonidos que son capaces de producir, COmo un nuevo
acercamiento al mundo animal y un inédito intento de lenguaje musical para comprender la
naturaleza a la que sentimos cada vez mas lejana.

La musica cuenta con miles de ejemplos en los que muestra la admiracién por la naturaleza. En
el segundo libro de madrigales de Claudio Monteverdi (1567-1643), la polifonia para voces Ecco
mormorar I'onde es un poema de Torquato Tasso (1544-1595), una forma musical que describe
lo gque canta, un paisaje que amanece:

He ahi las susurrantes olas

y el tembloroso follaje

junto al aura matutina y los arbustos.
Y en las ramas las lindas avecillas
cantan dulcemente

y el oriente sonrie.

He ahi el alba que ya asoma

y se refleja en el mar

y serena el cielo

y el dulce hielo perla los campos
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Otro ejemplo lo encontramos en la pieza E/ grillo de Josquin Des Prez (1450-1521), chancon
italiana que sigue las préacticas polifénicas imperantes en el Renacimiento y busca imitar el
sonido onomatopéyico del grillo con su musica y con el contrapunto imitativo entre sus cuatro
voces. (Acaso la sociedad evolucionada y tecnolégica de ahora no tiene la sensibilidad sufi-
ciente para tratar tematicas banales y esenciales de nuestra existencia?

Sefaldbamos antes la necesidad de educar la capacidad de emocionarse. Deberiamos afadir
también la necesidad de educar en los valores primigenios del medio ambiente, intrinseca-
mente relacionado con la didactica en integrar el medio ambiente que sugiere Carles (2019)
con el paisaje sonoro, antes mencionado.

Volvemos a mencionar a Pauline Oliveros a fin de destacar sus investigaciones con el sonido
para poder descubrir mas paz interior en medio de la violencia y el malestar de la época, refi-
riendose a la guerra de Vietnam. Conocidos son sus estudios de retiro de escucha profunda en
las montafas maés alejadas de la civilizacién para la investigacion de la conciencia soénica, asf
como los de adentrase en depdsitos subterrdneos o en catedrales para inquirir la reverberacion
del sonido. Y tal vez no fue una concienciaciéon casual sino una evolucién histérica que tanto
ruido mediatico y exceso de contaminacién acustica, visual y bioldgica denotara en Oliveros la
necesidad de alertar de los cambios sociales que repercuten en el medio ambiente.

El silencio es un recurso artistico en el cine y en la musica. Evocar el silencio que evidencid
Cage (2002) en el medio ambiente siempre es motivo de alerta, ya sea un peligro inminente
natural, ya sea algo mas tradgico, como la ausencia de fauna que provoca el hombre a su paso.
Pero el silencio de la falta de didlogo en el problema ambiental es indigno para la humanidad y
podria ser delito dentro de poco.

El foco mediatico en el cambio climatico nos descubre los dos problemas ambientales a los
que nos referimos que son la depredacién ante los recursos y la contaminacién ante los resi-
duos (Tommasino, Foladoriy Taks 2001). Si los politicos lo permiten, del capitalismo podriamos
evolucionar a un desarrollo sostenible.Y esta concienciacién engloba la proteccién de nuestro
entorno para las futuras generaciones y una inmediata mayor presencia en el ahora, respectar
los recursos y gestionar los residuos. El reconocimiento a nuestra realidad circundante del
paisaje natural denotara la capacidad de desarrollar esta afirmacién. Y esto solo es posible con
la educacion.

El arte es una herramienta que demuestra que con la sobreexplotaciéon de recursos natu-
rales y el exceso se modifica el entorno ambiental. Hemos visto como reproducimos con la
jardinerfa esos entornos naturales. Resulta obvia la consecuencia ante un ataque vandalo que
destroza ese armonico paisaje y ecosistema. Son irrebatibles también las secuelas que tiene
ese ataque en nuestras emociones y equilibrio interior.  Cémo consentir por tanto ataques al
medio ambiente? Iniciado ya el estado de alerta, utilicemos la didactica del arte para promover
el respeto del medio ambiente.

Conclusiones

En el momento en que un sonido tiene la facultad de transmitirnos una emocioén, sea cual
fuere, se ha transformado en arte sonoro. No entraremos a detallar la complejidad de este
hecho, porque abarca, desde las ondas cerebrales hasta los recuerdos que nos atafien
psicolégicamente, pasando por magnetismos, rasgos acusticos o simbolismos sociales...
obviamente el intervalo sonoro del yo, como indicaba Augoyard (1995), esa reminiscencia
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y querencia es esencial en la percepcion final. Por ello, es tan importante en la formacién
y educacion crear expectativas sensoriales. Por tanto, si podemos enunciar que el paisaje
sonoro devendrd un paisaje emocional, y en palabras de Carles (2019): “El concepto de
‘paisaje sonoro’ permite construir la representacion del medio ambiente sonoro como una
composicién musical”

La especie humana ha tenido que controlar la expresividad de sus emociones para la convi-
vencia. Ha creado una sociedad compleja donde los instintos naturales estan comedidos. Y el
autocontrol que ha permitido respetar el resto también ha servido a cada individuo para ser
respetado. Todos estos inhibidores de las expresiones emocionales han tenido, llamémoslos,
efectos secundarios que se manifiestan en detrimento del nivel sensorial, y se apoyan para la
comunicacién, tal vez en demasia, en sistemas cognitivos. Hay personas con méas o menos
empatia y diferentes grados de sensibilidad. Sumemos a estos efectos la calidad de vida conse-
guida, y la ausencia de predadores o de peligros de la naturaleza que alerten a nuestro instinto,
asi como el exceso de estimulos en la sociedad, tanto sonora como visual. Obtenemos un
producto muy artificial y ajeno a la consciencia natural u originaria. Acercarnos nuevamente al
sonido cotidiano o paisaje sonoro nos hace volver a nuestra esencia humana. Reeduguemos
el respeto por la naturaleza.

“El arte sonoro vuelve a levantar al oyente de su asiento y lo hace transitar en una escucha
activa” (Molina y Cerda 2012, 11). E incluso interactiva si la obra también es tactil. El paisaje
natural alna estas caracteristicas:

Paisaje sonoro y sus derivaciones de mapas sonoros y de experiencias sonoras
geolocalizadas, que han permitido un didlogo activo de ese oyente moévil, que cambia
su escucha (y con ello su concepcion del entorno) en su propio transitar, ya sea urbano
o natural, mas alld de salas de concierto o de espacios destinados al arte. (11)

Retomemos nuestra pregunta inicial de la ordenaciéon primogénita de los sonidos. Si se
descubren los teoremas matematicos y también la diversidad de tonalidades musicales,
¢revelamos por tanto la musica?, ;o creamos la melodia ordenando el sonido?, ¢nos inven-
tamos esas secuencias de compases?, io desciframos los cédigos de la naturaleza? Lejos
de ser una paradoja paralela, es demostrable que las dos afirmaciones son certeras. Siempre
podremos emplear las féormulas para los andlisis en la relacién entre dos variables. Y aplica-
remos los tratados y las teorias de los afectos en las composiciones musicales o cualquier
paisaje sonoro.

En nuestro planteamiento, nos preguntdbamos si el paisaje sonoro era arte sonoro. La
respuesta cumple en 2019 los cincuenta afos en formato libro: la edicion en espafnol de la
editorial Ricordi de El nuevo paisaje sonoro: un manual para el maestro de musica moderno de
R. Murray Schafer.

En todos los casos hay debate, y tenemos aqui la contrarréplica, si buscamos las diver-
gencias entre musica y arte sonoro que, en opinion de Reyes (2006), solo coinciden en el
punto acustico:

Mientras en la musica se habla de una seméantica de melodia, armonia, orquestacion y con-
trapunto, en el arte sonoro se persigue el espectro de un sonido, la intervencion espacial
con la dispersién de la onda, la disposicién de fuentes sonoras ademds de muchas otras
cualidades espectrales que se adjuntan formando un trabajo de condiciones artistica. (58)
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En nuestra teoria planteada, si el sonido transmite emocion, es, por tanto, arte sonoro, tal y
como lo hace el paisaje sonoro. Asi, hemos acotado una definicién simil de paisaje sonoro y
arte sonoro, que podriamos resumir como una obra abierta en su acepcién de “no definida’
gue seguramente sea una obra work in progress y que necesita de un oyente activo y un
entorno adecuado para que se produzca el hecho artistico, de modo que es cada actuacién
Unica y excepcional y, por ende, el resultado surge a la par que se crea. Los procesos vy las
combinaciones son infinitos, como sugirié Pitich (2018). No hay mayor grandeza musical que el
universo natural. Es necesario inducir a los oyentes a percibir vibraciones en las que antes no
reparaban y a escuchar sonidos de su propio ambiente, de su nuevo paisaje sonoro. El universo
es vuestra orquesta (Schafer 2012).

NOTAS

1. Proyecto Red de innovacion L'Hort/leducarts 3.0 (UV-SFPIE_GER18-849158) del
Vicerrectorado de Politicas de Formacion y Calidad Educativa de la Universitat

de Valéncia.
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