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Resumen

La inquietud o motivacion que conduce mi investigacion es la importancia de la
escucha desde una mirada contemporanea. (Qué es estar a la escucha? ;Como esta
atravesado por lo contemporaneo? ¢Cuantos planos espaciales y temporales aparecen
en la escucha? ¢Qué aprendimos a escuchar? ;Cémo podemos disefiar ficciones a
través de la escucha? Frente a las siguientes preguntas, mi investigacion se focaliza en
la escucha de un lugar en un mapa: una locacién que ocupa un tiempo y espacio
determinados y que esta atravesada por distintas epocas historicas y acontecimientos
socioculturales. Aparecen varios conceptos a desarrollar: mapa, paisaje sonoro,

auralidad y ficcion.

Entonces, a partir de estos conceptos, propongo un pequefio espacio para preguntarnos
sobre nuestra posibilidad como disefiadores de imagen y sonido de participar en la
orquesta del mundo generando espacios ficcionales habitables, partiendo de la escucha
atenta y activa de lo que nos rodea. Somos parte de la construcciéon de la auralidad

contemporanea, aqui invito a preguntar: ;Como?

Palabras clave: paisaje sonoro, auralidad, ficcion, mapa, territorio



¢, Que ficciones podemos disefiar a través de estar a la
escucha? Auralidad del mapa, ficcion de territorio.

Dis. Luciana Malavolta

Estar a la escucha contemporanea

¢, Qué es escuchar?

Si buscamos la definicion de escuchar en la RAE (Real Academia Espafiola),
encontraremos que consiste en prestar atencién a lo que se oye. Si buscamos que
significa oir, hara referencia a aquello que se percibe con el oido. Y en cuanto a
percibir, se presenta como el conocimiento de algo a traves de los sentidos (en este
caso la audicion). Remito a la RAE ya que, para el idioma espafiol, es la institucion
que articula un lenguaje comdn que permite comunicarnos (oral y escrito), y que por

lo tanto tomamos como referencia. En resumen, para partir de la base que conocemos.

En este escrito trabajaré la escucha como una accion compleja, que implica no sélo la
percepcién de una vibracion a través de un érgano sensible (oido), si no también
prestar atencién y estar ante la presencia de un posible dar sentido a esa propagacion
de ondas mecanicas. Jean Luc Nancy, filésofo francés, enuncia en su texto “A la

escucha”:

Escuchar es tender la oreja -expresién que evoca una movilidad singular entre los
aparatos sensoriales, aquella del pabelldn del oido. Escuchar es una intensificacion y

una alerta, una curiosidad o una inquietud.

Cada orden sensorial comporta asi su naturaleza simple y su estado tenso, atento o
ansioso: ver y mirar, sentir y oler u olfatear, gustar y degustar, tocar y tantear o palpar,

entender y escuchar. (Nancy, 2002)

Nancy se refiere a la escucha desde un oido filosofico, una préctica filosofica de la
escucha. Hara referencia al espacio que comparten sentido y sonido a través de la
remision del uno al otro. Estar a la escucha implica ingresar a la tension de esa
relacion, es decir a la resonancia (a la repercusion) de una remisiéon (remitir uno al

otro).

Estar a la escucha es entrar entonces en tension y en acechanza de una relacién

consigo mismo; es preciso subrayar que no es una relaciéon con-migo, a “mi” (sujeto



supuestamente dado) ni tampoco con el “si-mismo” del otro (el hablante, el musico,
supuestamente dado con su subjetividad), sino que es la relacion en si, si se puede
decir, tal como forma un “si-mismo” o un “consigo” en general, si es que algo asi
llega alguna vez al término de su formacién. Por consiguiente, es franquear el registro
de la presencia vuelta sobre si, entendiendo que el “si-mismo” no es precisamente
nada disponible (nada sustancial y subsistente) en lo que se pueda estar “presente”,

sino justamente la resonancia de un reenvio. (Nancy, 2002)

Me interesa tomar la reflexion de Nancy para entender o proponer la escucha como la
predisposicion hacia un sentido posible a partir de la percepcion sensorial del sonido.
Ese acceso al si-mismo de la remision entre sonido y sentido implica habitar un
presente viviente de lo audible donde coexisten la impresion del momento en que
estoy escuchando algo, lo que retengo y la impresion de su devenir. Es estar presente
en esa modulacion en el tiempo, donde escucha y acontecimiento sonoro ocurren en
simultaneo, a diferencia de lo visual, donde la pieza ya estd puesta antes que la

veamos.

Toda la presencia sonora esta asi hecha de un complejo de remisiones cuya nube es la
resonancia o la “sonancia” del sonido, expresién que debe ser entendida -entender y
escuchar- tanto de lado del sonido mismo o de su emision, como de lado de su
recepcion o de su escucha: precisamente “suena” de un lado a otro. Alli donde la
presencia visible o tactil se mantiene en un “al mismo tiempo” inmovil, la presencia
sonora es un “al mismo tiempo” esencialmente movil, vibrando en un ir-y-venir entre
la fuente y el oido, a travées del espacio abierto; presencia de presencia antes que pura
presencia. Se podria proponer: hay lo simultaneo de lo visible y lo contemporaneo de
lo audible. (Nancy, 2002)

Podemos pensar un ser que esta a la escucha como alguien habitando un presente
sonoro desde ese estar a la vez fuera y dentro, recibiendo y emitiendo el campo sonoro
que esta escuchando/habitando. Estar en lo contemporaneo del acto de escuchar,
evocando un presente viviente de lo que percibimos a través del sentido de la audicion.
Estar a la escucha, tomando a Jean Luc Nancy, como ingreso a la resonancia del

espacio de remision que comparten el sentido y el sonido.



Paisaje sonoro y escucha

La orquesta mundial esta tocando permanentemente. La oimos de adentro y de afuera;

de cercay de lejos. (Schafer, 2009)

Para continuar este recorrido, tomaré los conceptos en torno a la escucha y paisaje
sonoro articulados por Murray Schafer. Schafer fue un compositor, escritor, educador,
pedagogo musical y ambientalista canadiense, que trabajé en un enfoque renovador
para la educacion musical en los afios 60. Sus investigaciones lo llevaron a su proyecto
mas importante durante los afios 70, el “Proyecto de Paisaje Sonoro Mundial”, un
estudio basado en la vinculacion del ser humano con su entorno acustico. Este
proyecto buscaba explorar nuevas formas de disefiar los entornos acusticos sociales,
entendiendo la incidencia de la contaminacion acustica (cuando no podemos distinguir

los sonidos que escuchamos) y la afectacion que esta genera en los seres Vivos.

Para trabajar en el disefio acustico de nuestro entorno y mejorar la orquestacion del
mundo que habitamos, es necesario estudiar la ecologia acustica, entendiendo la
misma como el estudio de los sonidos en relacion con la vida y la sociedad. Schafer
enuncia que la mejor forma de entender su abordaje sobre el disefio acustico es
considerando el paisaje sonoro mundial que suena a nuestro alrededor, y del cual

somos tanto puablico como compositores.

¢Qué sonidos queremos preservar, fomentar, multiplicar? Cuando sepamos esto, los
sonidos aburridos o destructivos nos Ilamaran la atencion y sabremos por qué
debemos eliminarlos. S6lo una apreciacion total del entorno acustico puede darnos los

recursos para mejorar la orquestacién del paisaje sonoro. (Schafer, 1977)

Entonces, ¢qué es un paisaje sonoro? Comprendiendo la predominancia de la cultura
visual en la cultura occidental, Schafer hace foco en desarrollar la conciencia aural,
una conciencia donde el sujeto se encuentra en el centro de la posibilidad perceptiva
que brindan los oidos. Schafer define el paisaje sonoro como una coleccion de

sonidos, acontecimientos escuchados, un campo de estudio acustico.

Mediante el término paisaje sonoro nos referimos a cualquier campo de estudio
acustico. Un paisaje sonoro puede ser, ya una composicién musical, ya un programa
de radio, ya entorno acustico. De la misma manera que podemos estudiar las

caracteristicas de un determinado paisaje, podemos aislar un entorno acustico como un



campo de estudio Sin embargo, resulta menos facil formular una impresién exacta de

un paisaje sonoro que de un paisaje visual. (Schafer, 1977)

Para el estudio y la comprensiéon de un ambiente sonoro, Schafer nombra cuales son
los rasgos caracteristicos que componen los paisajes sonoros. Para analizar estas
cualidades, el autor se sirve de la relacion figura-fondo que podemos observar en la
composicion de un paisaje visual. La figura es aquello que se observa, que toma
protagonismo en la escena; mientras que el fondo es el entorno que acompafa la
figura. Ambos se necesitan reciprocamente para componer una imagen. A partir de
estos conceptos Schafer enuncia que los paisajes sonoros estdn compuestos por: 1. los
sonidos tonicos (fondo), haciendo alusion al sistema tonal musical donde la ténica
define el tono de la pieza (funcion de reposo) alrededor del cual se disefia la
composicién. Los sonidos tonicos no siempre son escuchados conscientemente, pero
estan ahi a modo de sostén, influyendo en nuestro comportamiento y estado animico.
Son aquellos sonidos creados por la geografia y el clima del paisaje. 2. las sefiales
sonoras (figura), sonidos que suenan en primer plano, llaman la atencion y se
escuchan conscientemente. Por ejemplo, en una ciudad, podrian ser las bocinas de los
autos o la sirena de una ambulancia. 3. las marcas sonoras, sonidos con cualidades
Unicas que definen a una comunidad. Esa particularidad que las define invita a
protegerlas una vez que son detectadas. Estos tres parametros nos sirven para analizar

y componer paisajes sonoros a partir de la escucha atenta de un entorno delimitado.

En su libro, “El paisaje sonoro y la afinacion del mundo”, Schafer analiza estos
elementos constituyentes de los paisajes sonoros desde la antigiedad hasta la
modernidad. Comienza por los sonidos propios de la naturaleza, para luego referirse a
aquellos generados a partir del accionar humano, donde aparece una sonoridad mas
industrial y por ende maés ruidosa. Esta transicion de la predominancia de sonidos
naturales (sin el enmascaramiento de los sonidos industriales) hacia una sonoridad mas
urbana e industrial presenta los cambios historicos y sociales que fue atravesando la
humanidad, y como las sociedades se fueron adaptando a los ruidos que producen y
escuchan. Estas variaciones de lo que podemos entender como paisajes hi-fi (alta
fidelidad donde hay falta de enmascaramiento entre ruido y otros sonidos) a paisajes

low-fi (ruido, sonido molesto con poca informacién) nos permite analizar nuestro hoy



acustico, y quiza (si es posible) pensar nuevas formas de redisefiarlo para mejorar

como habitarlo.

La terminologia de Schafer ayuda a expresar la idea de que el sonido de una localidad
particular (sus tonicas, sefiales sonoras y marcas sonoras) -al igual que la arquitectura
local, sus costumbres y vestimenta- puede expresar la identidad de una comunidad, al
punto de que los pueblos pueden reconocerse y distinguirse por sus paisajes sonoros.
Lamentablemente, desde la revolucion industrial, hay una cantidad cada vez mayor de
paisajes sonoros unicos que o bien han desaparecido completamente o se han
sumergido dentro de una nube de ruido homogéneo y andnimo que constituye el
paisaje sonoro de las ciudades contemporéaneas, con su omnipresente ténica: el trafico.
(Wrightson, 2000)

Me interesa generar un espacio de pensamiento alrededor de la construccion de
ficciones, trabajando principalmente la escucha como una accion creadora de nuevos
paisajes sonoros. Me pregunto si esa escucha puede partir de una apreciacion
rizomatica del entorno acustico, donde diversos factores atraviesan ese espacio-tiempo
de manera simultanea, articulando conectores de pensamiento que contemplan la
historia, costumbres y sucesos que atraviesan el territorio delimitado. Estar a la
escucha del espacio que elegimos recorrer, habitar, estudiar, y, a partir del cual,

disefiar para ficcionalizar.
Auralidad

En el &mbito de los estudios sonoros, a principios del siglo XXI, surge el concepto de
auralidad, término que refiere a la escucha sin agotarse en el fenémeno acustico, sino
que también incorporando al sujeto psicologico y social que escucha. Tomo la
definicion de auralidad de Mene Savasta, artista sonora, mdsica, docente,

investigadora en el campo del arte sonoro e historiadora del arte argentina.

(...) el conjunto de valores, conceptos y caminos del sentido que se performativizan en
la escucha y, a la vez, determinan los modos en que la dimensién sonora, en cada
momento y lugar, se vuelve significativa para un sujeto o tejido intersubjetivo.
(Savasta, 2018)

La auralidad contempla todas las dimensiones sonoras a partir de las cuales entramos
en contacto con un espacio. La escucha estd mediada por los valores sociales y

culturales, entendiendo que la construccion de sentido entre lo que suena y lo que



escuchamos estd atravesada por los rasgos caracteristicos de nuestra
contemporaneidad.

La escucha se vuelve tan creadora como la generacion de sonidos, ya que la asociacion
entre sentido y sonido estd ligada a la fenomenologia aural de los espacios
contemporaneos que habitamos y transitamos. Los sonidos funcionan como indicios
que nos permiten develar espacios habitables, la escucha es una accion activa que
habilita el disefio y la construccion de esas posibilidades espaciales; y, a mi entender,

de nuevas ficciones.

En este sentido, me gustaria nombrar “Camet Norte” (2009), la obra de Elsa Justel,

videoartista y compositora argentina. Justel vive en Mar del Plata, y es partir de
fotografias de la zona de Camet Norte que reconstruye y disefia una pieza monocanal
que reconstruye ese territorio creando un nuevo espacio. Ficcionaliza a partir de la
modulacion de ciertos parametros tanto de lo visual como lo sonoro que le permiten

disefiar a partir de la espacialidad de un lugar.

Figura 1: Camet Norte, Elsa Justel, 2009.


https://youtu.be/VdJLnxHx2Qo?si=OrarUZOlYgcEzYFj

Los sonidos me hablan de espacios, sean grandes o pequefios, estrechos o amplios,
interiores o exteriores. Los ecos y la reverberacién me brindan informacion acerca de

superficies y obstaculos. (Schafer, 1977)

El nombre de la pieza de Justel es el nombre del lugar que se toma como referencia
para que aparezca otra cosa, la escucha del territorio como disparador creativo. La
sonoridad de la pieza combina grabaciones de campo y sonoridades que van
construyendo la espacialidad del paisaje sonoro que propone. El sonido del agua, de
las puertas, pero también de otros elementos menos identificables que componen ese

nuevo mundo camet.

Schafer nos desliza una invitacion a formar parte de la composicion del paisaje sonoro
del mundo como arquitectos del sonido. En este sentido, podemos tomar la forma en
que Pablo Sztulwark define a los arquitectos en su libro “Ficciones de lo habitar”,
como trabajadores de las ficciones cuya responsabilidad especifica es el habitar
humano. En las investigaciones de Schafer aparece la preocupacion de trabajar el
disefio acustico de los entornos que habitamos para disminuir o regular su polucion
sonora, en pos de mejorar nuestra calidad de vida y nuestra relacion con nuestro

ambiente sonoro.

Crear mundo a través de la escucha de un espacio determinado

Hacia una posible definicidn de ficcion

Ficcionalizar a partir del territorio. Podemos partir de una posible definicion de ficcion
como la posibilidad de construir mundo a traves de la creacion de una estructura
inventada con una ldgica interna en un espacio-tiempo determinado que, mientras
habitamos ese mundo ficcional, suspende aquello que vivimos como realidad y como
verdadero. Ficcionalizar en respuesta a esa realidad verdadera. Entender el mundo
ficcional, siguiendo la propuesta que hace Jean Marie en su libro ¢Por qué la
ficcion?”, como un fingimiento ladico donde hay un pacto de credibilidad, una
aceptacion de ciertas normas y condiciones que responden a esa construccion

inventada (verosimil).

Lo que sucede en el plano ficcional tiene una consecuencia metaférica, un

desplazamiento simbdlico (puedo matar ficcionalmente sin que ello implique



efectivamente matar a alguien); de alli la necesidad de la metéafora y de los universos
ficcionales para habitar y preguntar nuestras realidades verdaderas. Pablo Sztulwark
afirma en su libro Ficciones de lo habitar: “(...)la existencia simbolica estd hecha de
relatos (politicos, sociales, culturales, artisticos, etc) que hospedan vida y producen
mundos.” (Sztulwark, 2009)

¢Qué decisiones 0 qué movimientos seran disparadores capaces de producir mundos?
¢Cémo nos posicionamos en la composicién del mundo que habitamos? ;Como se
vuelve nuestro propio cuerpo una herramienta creadora? ;Qué posibilidades de accion
presenta el cuerpo del disefiador? ;Cuéntas posibilidades hay de pensar un cuerpo o el
cuerpo, sus protesis, sus extensiones, sus funciones o disfunciones? Cuerpo que ocupa
una escena, tomando la nocién de escena propuesta por Antonin Artaud como “‘un
lugar fisico y concreto que exige ser ocupado, y que se le permita hablar su propio
lenguaje concreto.”(Artaud, 1938) Considero importante trabajar a partir del propio
cuerpo como disefiadores y disefiadoras, como practicantes sensibles que utilizan sus
cuerpos como herramientas de trabajo para el proyecto que lleven a cabo (cuerpo

generador).
Hacer el mapa: Ocupar escena y construir territorio

Para hablar de mapeo, quisiera poder acercarme a alguna definicién de territorio como
espacio que no implica s6lo una localizacion geografica o porcion de superficie
terrestre; si no a un espacio-tiempo atravesado por diversos factores socioculturales y
multiples construcciones de sentido que se habilitan en su delimitacion. Para

profundizar, tomaré la nocion de territorio que presenta Mariela Yeregui:

En el terreno de la contemporaneidad son varias las experiencias que lanzan un signo
de interrogacion sobre nociones de territorio. Me interesan, particularmente, aquellas
en las que el territorio surge como fruto de un mapeo dinamico, comprometiendo
experiencias donde diversos agentes confluyen dialégicamente. Me refiero a aquellos
agenciamientos que permiten el surgimiento de superficies que ponen en juego ejes de
espacio/tiempo para la construccion territorial. Se trata, entonces, de proyectos que

articulan procesos vivenciales. (Yeregui, 2005)



Yeregui utiliza la palabra agenciamiento en términos deleuzianos, que podriamos
definirlo o entenderlo como la union o relacién de piezas heterogéneas en una misma
estructura. Una vinculacion entre elementos que funcionan compartiendo un mismo
territorio. En este sentido, me pregunto si agenciar las distintas variables que aparecen
a la hora escuchar -con todo lo que ello implica- una locacién determinada nos habilita
la construccion de nuevos mundos ficcionales, donde las piezas que constituyen
nuestra realidades histdricas nos permiten disefiar otras. Mariela Yeregui enuncia el
territorio como un disparador creativo, sobre todo haciendo referencia al campo del

arte. Para complejizar su pensamiento, cita a Guattari y Rolnik:

La nocion de territorio aqui es entendida en sentido muy amplio, que traspasa el uso
gue hacen de él la etologia y la etnologia. Los seres existentes se organizan segun
territorios que ellos delimitan y articulan con otros existentes y con flujos cdsmicos.
El territorio puede ser relativo tanto a un espacio vivido como a un sistema percibido
dentro del cual un sujeto se siente ‘una cosa’. El territorio es sinénimo de apropiacion,
de subjetivacion cerrada sobre si misma. El es un conjunto de representaciones las
cuales van a desembocar, pragmaticamente, en una serie de comportamientos,
inversiones, en tiempos y espacios sociales, culturales, estéticos, cognitivos.
(GUATTARI, E y ROLNIK, 1996)

Para expandir lo expuesto hasta aqui quisiera exponer el proyecto audiovisual Y pora
(2021) de Julia Rosetti, artista de medios multiples, Licenciada en Artes, Disefiadora
gréfica y Especialista en arte sonoro proveniente de la provincia de Corrientes. Este
proyecto fue realizado para ser expuesto en el Museo Casa de Ricardo Rojas, en el
marco del programa Voces de la casa y la Beca Activar Patrimonio, con el
acompafiamiento del Centro de Arte Sonoro (CASo). Se trata de una intervencion
sonora y audiovisual que dialoga con los personajes (dos sirenas) representados en el

frontispicio del museo.
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Figura 2: Museo Casa Ricardo Rojas

Antes de analizar en profundidad la obra de Rosetti, me gustaria detenerme en el
Museo. Ricardo Rojas fue un escritor argentino, autor de la primer obra que remite a
"Historia de la Literatura Argentina" y creador de la catedra de Literatura Argentina en
la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Una de sus
principales teorias desarrolladas tiene que ver con su obra “Eurindia” (1924), cuyo
objetivo fue articular la construccion de una primera identidad cultural argentina que
trata de conciliar el pasado nativo del territorio, la influencia europea (sobre todo
espafola) y las distintas corrientes inmigratorias. Su interés radica en desarrollar una
identidad cultural nacional alejada de los enfoques eurocentristas que predominaban

en su época.

Rojas encargd el disefio de su casa a su amigo el arquitecto y urbanista Angel Guido.
Siguiendo su teoria “eurindica”, propuesta estética de la obra propone una fusién entre
los valores culturales hispanos con los de los indigenas americanos prehispanicos,
frisos decorados con figuras de la mitologia incaica y referencias arquitectonicas de la
cultura europea. La obra de Julia Rosetti entra en dialogo con las figuras y ornamentos

del Museo, atravesados por las ideas eurindicas de Rojas.

Y pora esté integrado por un conjunto de piezas de distintos formatos: un cortometraje
midi, un fanzine, un manifiesto y un album sonoro. Rosetti genera un sistema gréafico,
sonoro y simbdlico articulando la obra intelectual de Ricardo Rojas y otros autores de
la época, el lenguaje arquitectonico del Museo Rojas y los Cuadernos Viracocha,
herramienta didactica disefiada como material para la ensefianza de dibujo en escuelas

primarias. Con la intencién de generar un vocabulario decorativo americano, los
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Cuadernos Viracocha, realizados de manera colectiva por el escultor Gonzalo
Leguizamodn Pondal y el arquitecto Alberto Gelly Cantilo, eran manuales de dibujo
que recuperaban motivos de diferentes culturas prehispanicas de todo el continente
(desde Tucuman y Catamarca hasta Costa Rica y México) enmarcados en una

cuadricula.

Figura 3: Y por4, Julia Rosetti, 2021

Rosetti toma como referencia visual los motivos de los cuadernos Viracocha para
disefiar una gran vifieta sonora compuesta con ilustraciones de su autoria. Esas
ilustraciones son traducidas al protocolo MIDI (Musical Instrument Digital Interface)

a través de un software de sonido, y, a medida que la pieza comienza a reproducirse,

0s activan loops de sonidos pertenecientes a grabaciones de campo tomadas en la

provincia de Corrientes (de donde proviene originariamente la artista) y gestos
musicales relacionados con los timbres del folclore de esa regidn. La artista, expresa

sobre su propia obra:

(...)la originalidad y pertinencia de este proyecto radica en el aporte de un imaginario
gue no encuentra del todo su representacion dentro del acervo patrimonial: me refiero
a la cosmogonia guarani, que resulta troncal para la comprension de la sincrética

identidad de las provincias del nordeste argentino, de donde provengo. (Rosetti, 2021)

Me interesa tomar esta pieza por la forma de poner en didlogo distintos vectores que
atraviesan la historia y la construccion identitaria de un territorio (Argentina, y en este
caso, el nordeste de nuestro pais): las ideas de Rojas y otros pensadores coetaneos, los
sonidos de grabaciones de campo de un lugar determinado, los gestos musicales del
folclore de una regidn, la cultura incaica, los Cuadernos Viracocha, la cosmogonia
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guarani y la contemporaneidad de la artista. Rosetti trabaja una locacion especifica
y su ornamentacién (el Museo), entendiendo que estar a la escucha de ese
espacio excede los fendbmenos acusticos que efectivamente suenan alli, para
contemplar todas las lineas que componen la auralidad del lugar. Genera un
sistema (un mapa, me atrevo a decir) para crear un nuevo imaginario visual y

Sonoro.

¢, Se puede incitar la activacion de la escucha creadora a partir de transitar

un mapa?

Como préctica creativa, el mapeo precipita sus efectos mas productivos a través de un
descubrimiento que es también una fundacion; su agencia no subyace ni en la
reproduccién ni en la imposicion sino mas bien en descubrir realidades previamente
invisibles o inimaginables, inclusive sobre campos aparentemente agotados. Por ende
el mapeo despliega potencial; re-crea territorio una y otra vez, siempre con nuevas y
diversas consecuencias. Sin embargo, no todos los mapas logran esto; algunos
simplemente reproducen lo que ya se sabe. Estos son mas bien “calcos” de mapas,
delineando patrones sin revelar nada nuevo. Los filosofos Giles Deleuze y Félix
Guattari, describiendo y adjudicando formas de creatividad mas abiertas declaran:

“iHaz un mapa no un calco!” (Corner, 1999)

Hice un mapa de Parque Chacabuco. Sali a escuchar/caminar siguiendo mi propio
mapeo del parque con un grabador Zoom H4N vy los auriculares puestos. Mientras
hacia registro de campo, pensaba en el zoom que llevaba en las manos, y como el
grabador (receptor) de alguna manera se convertia en una protesis o extension de mi
cuerpo, una amplificacion de capacidades sensibles. Mi escucha se vi6 afectada por
ese presente particular, ese momento hibrido entre cuerpo-auriculares-grabador para
percibir el espacio sonoro: lo que me pasa por al lado, lo que esta adelante y atras, lo
que estd cerca del zoom, los sonidos que hacen mis manos para manipular el

dispositivo y mis propios movimientos para caminar siguiendo mi mapa creado.

Cuando escuché lo que grabé, pude detectar distintos tipos de sefiales y marcas
sonoras que constituian la construccion de su paisaje sonoro. Parque Chacabuco es un
espacio que presenta distintos tipos de locaciones englobadas en un mismo lugar:

parque, pista de atletismo, autopista, centro cultural, cancha de futbol, los negocios
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que lo rodean, y una fuente gigante que a veces estd apagada. Ese contraste de
espacios hace que se vuelva un ecosistema complejo de escuchar, se compone de
varias capas sonoras y cada espacio tiene una reverberacion distinta. Al ser un parque
atravesado por la autopista, los sonidos urbanos (autos, camiones, motos) atraviesan
aquellos mas ligados a los propios de un parque (pajaros, fuente, perros, nifios). Las
voces de quiénes conversan, corren, entrenan, caminan por el parque también generan
una especie de coro que va y viene. Aparecen algunas palabras y otras quedan

perdidas en murmullos o anuladas por alguna bocina.

En otras palabras, la agencia que se despliega del mapeo logra su méxima efectividad
cuando su capacidad para la descripcion también presenta las condiciones para que
nuevos mundos eidéticos y fisicos emerjan. A diferencia del calco, el cual propaga
redundancias, el mapeo descubre nuevos mundos dentro de los trazados del contexto

viviente. (CORNER, J, 1999)

Para profundizar sobre la auralidad del parque, no s6lo me interesa contemplar lo que
fui escuchando en mi caminata sonora, si no también la historia de ese territorio. El
nombre del parque le da nombre al barrio, originado alrededor de la Fabrica Nacional
de Pdlvora (o "polvorin de Flores™), que se encontraba ubicado en la parte sur del
actual parque. En 1898 hubo una explosion que destruyo la fabrica casi en su totalidad.
En 1902, desde la Municipalidad se gestiond ante el gobierno nacional la transferencia
de esos terrenos, dando origen al actual Parque Chacabuco. Pero ademas, podemos
continuar explorando todas las aristas que atraviesan este territorio, y entender de
donde proviene su nombre. Chacabuco hace referencia a la batalla de Chacabuco,
batalla clave de la liberacion de Chile como parte de las campafias del Ejército de los
Andes de San Martin. Es importante tener en cuenta que el Ejército de los Andes fue
un ejército cuasi extraoficial que armd y condujo San Martin fuera del control de
Buenos Aires, que le demandaba que se involucre en los crecientes conflictos internos
argentinos. La liberacion de Chile fue un paso necesario para la toma del Virreinato
del Perd. La batalla tuvo lugar el 12 de febrero de 1817, en la hacienda de Chacabuco,

al norte de la Region Metropolitana de Santiago, Chile.

Compuse un posible paisaje sonoro de Parque Chacabuco. En la mezcla utilicé todas
las grabaciones de campo obtenidas alli, y recursos de edicion sonora que modifican

distintos parametros de las cualidades de esos sonidos. Se escuchan voces, pasos,
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bicicletas, perros, un saxofén, una clase de gimnasia, un nene pidiendo algo, mis pasos
y un partido de fatbol. El partido sucedia en un espacio techado debajo de la autopista,
los arcos improvisados estaban puestos en los extremos contra la pared. La
reverberacion del lugar amplificaba el sonido de la pelota rebotando en las paredes
cada vez que sonaba un gol. En la edicion de la pieza final, hay un momento donde un
pelotazo suena muy fuerte y con cierto eco (ademas utilicé un efecto remarcando su
delay). Un pelotazo que suena como una explosion, una explosion que puede remitir a
la ocurrida en 1898 en el polvorin de Flores, o quiza en 1817, en la batalla entre las
fuerzas patriotas del Ejército de los Andes y los realistas espafioles. Un estar a la
escucha que contempla distintos procesos culturales e historicos que se pueden
trabajar en el fendmeno acustico particular de un territorio, a través de la conciencia

aural.

Entonces ¢Se puede incitar la activacion de la escucha creadora a partir de transitar un
mapa? Mapear, en este caso Y siguiendo las palabras de James Corner (quien a su vez
toma a Deleuze y Guattari), como un proceso rizomatico, un sistema abierto que no
cristaliza la realidad en una propuesta ya determinada, sino que la abre a multiples
posibilidades. De esta forma, podemos entender el mapeo como una actividad creativa

en los procesos de disefio, un proyecto en formacion:

¢Si los mapas son esencialmente construcciones subjetivas, interpretativas y ficticias
de hechos, constructos que influencian decisiones, por lo general acciones y valores
culturales, porgue no aprovechar la profunda eficiencia del mapeo en explorar y

formar nuevas realidades? (Corner, 1999)

Mapear para construir y escuchar nuevas ficciones. Aqui también me pregunto cuantas
formas de mapear existen, y cudl es el minimo indispensable de un territorio para
armar su mapa: ¢es una habitacion, una casa, un edificio, una cuadra, una manzana, un
parque, una ciudad, una capital, una provincia, un estado, un continente, un recorrido?

¢Cual es la auralidad del mapa que disefilamos?

No solo esta la construccion del mapa si no también el recorrido de quien navega ese
territorio. La inquietud de tomar el territorio como eje en esta investigacion tiene que
ver con la necesidad de repensarlo como campo de accién, como espacio donde

confluyen diversas aristas culturales y socioecondémicas que nos constituyen como
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sociedad. En un contexto donde el termometro politico esta marcado por la interaccion
en X (Twitter), la militancia por Instagram, los sesgos de los sistemas de
recomendacion y la informacion por Tik Tok, me parece pertinente revalorizar los
territorios que nos constituyen como ciudadanos pertenecientes a un Estado Nacion
(sin demonizar la aparicion de nuevas tecnologias). Aqui dejo un poco abierto el hilo
de la investigacion, me interesaria seguir trabajando en este sentido en relacion al
concepto de Tecnofeudalismo planteado por Yanis Varoufakis, como nuevo paradigma
socioecondémico. El Tecnofeudalismo funciona como una analogia con el sistema
feudal pero en un mundo digital y globalizado. ;Qué lugar ocupamos en estas nuevas

estructuras socioecondémicas?

Podemos partir de la toma de conciencia del propio cuerpo como generador de
acciones que crean mundo, y también como espectador y usuario de ficciones, la
inmersion ficcional. Propongo como método de accidn estar a la escucha de nuestra
contemporaneidad haciendo mapas, grabando sonidos, explorando si hay
documentacién que nombra los espacios que recorremos, estudiando los sucesos
histdricos que atraviesan los territorios, registrando las distintas voces que los cuentan
(tanto en su oralidad como en su escritura), generando imagenes y mediciones de todo
tipo, estar atentos a lo que nos rodea y a partir de alli, proyectar universos ficcionales

para pensarnos colectivamente.

Para concluir, propongo preguntar de qué formas accedemos a lo que refiere Drew
Daniel en su texto “Todo sonido es queer” como el sonido del mundo. Cémo somos
parte. De que forma entregarnos a las fuerzas vibracionales del mundo, que exceden la
identidad normativa de los sonidos que conocemos (atravesados por las maneras en
qué aprendimos a escuchar y reconocer esos sonidos). Mediante qué fusiones o
vinculos con otros humanos, nuestro entorno y los dispositivos que nos rodean,
podemos generar nuevas formas o expresiones artisticas para ampliar la escucha.
Desde la conceptualizacion articulada por Marta Zatonyi, definiré el arte como una
barrera ontoldgica que sirve como respuesta a las preguntas fundamentales de la
existencia humana. Pienso en la manifestacion artistica y el disefio ficcional como
generadores de mundo que nos contienen para no precipitar en la nada: “EIl universo es
vuestra orquesta. Que sea nada menos el territorio de vuestros nuevos estudios.”
(Schafer, 1969)
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