-

ECFRASIS

SONEC

((en))clave
sonora

lecturas paralelas

VOL #1

Fernando Abbott
Felipe Cussen

Ana Maria Estrada
Renzo Filinich

Andrés Rivera

Monica Salinero Rates
Fabian Videla Zavala



ECFRASIS, ediciones
Santiago, Chile
info@ecfrasis.com / ecfrasis.com

[ |
[ ]
EDITOR GENERAL
© Sebastian Valenzuela-Valdivia

CONCEPTO, COORDINACION Y GESTION PROYECTO
© Noelia Muhoz Galindo
© Miguel Herndndez Aguirre

Primera edicién, 2018

AUTORES

© Fernando Abbott

© Felipe Cussen

© Ana Marfa Estrada

© Renzo Filinich

© Andrés Rivera

© Modnica Salinero Rates
© Fabian Videla Zabala

IMAGENES
© de sus autores

DISE/NO
© ECFRASIS, gréficas

Ly Reconocimiento - No Comercial
Segunda edICIOﬂ, 2022 @@@@ Compartir Igual
BY NC SA

Santiago de Chile (by-nc-sa)



((en))clave
sonora

lecturas paralelas

Fernando Abbott
Felipe Cussen

Ana Maria Estrada
Renzo Filinich

Andrés Rivera

Monica Salinero Rates
Fabiin Videla Zavala



INDICE



Presentacion

Materia sonora intensa:
la disonancias de la disrupcion

Texto y sonido: proyectos fallidos

Voces que resuenan

Electromecanicas IV
Despliegue y activacion de un
espacio-tiempo barroco

Violeta y la etnografia sonora:
Una propuesta pedagodgica desde las
practicas contemporaneas

Biografias

06

09

17

27

37

45

52



PRESENTACION



SONEC, es una Sonoteca digital de
Mdsica Experimental y Arte Sonoro
fundada en el afno 2014 dedicada al
archivo, investigacion, editorialidad,
mediacion y difusion de artistas y
practicas situadas en el territorio
chileno que abordan el sonido y
la experimentacién musical como
elemento central.

Su proyecto Editorial ((en))
clave sonora, nace en 2018, ante la
necesidad de plantear un espacio
dentro de la sonoteca que contribuya
ageneraryactivarnuevasdiscusiones
en torno al sonido y los agentes que
una u otra manera lo convierten en
arte. La iniciativa propone un lugar
de trabajo critico, que analiza las
propiedades que el sonido advierte
al convertirse en un dispositivo de
reflexion de lo politico en el medio
publico.

Sus lineamientos tedricos
han sido disefiados desde los
distintos puntos de vista que aplican
perspectivas y metodologias de
campos humanistas tan diversos
como la; Sociologia, Antropologia,
Psicologia, Filosofia, a fin de

comprender que estas representan
conductas e intervenciones
hermanadas con la experiencia
estética del arte. Al tiempo que se
propone explorar las conexiones
cientificas que hacen transitar al
sonido por la tecnologia, la ciencia
y la educacion tomando la obra
de arte como objeto de estudio y
demostracion de teorias.

La convocatoria #1
llamada “lecturas paralelas”, se
propuso estudiar cudles fueron
las influencias, trayectorias y

producciones encargadas de narrar
los sucesos sonoros de Chile, en el
puente creativo establecido entre
los siglos XX y XXI. Desde esta idea,
queremos generar un pensamiento
entre épocas, que deje al descubierto
hitos y cualidades particulares
inscritas en el desarrollo productivo
de las generaciones; Observando la
contribucién que tiene lugar en la
labor comtin para definir el concepto
de “comunidad” materializado en
nuevas experiencias educativas,
laborales y vitales en el territorio.






Materia sonora intensa:

la disonancias de la disrupcion
Fabian Videla Zavala & Fernando Abbott D.

Este breve texto no pretende concebirse como una
unidad de sentido resuelta, muy al contrario, se trata
del ejercicio abierto de posicionarse en el encuentro
-siempre disonante- entre el pensar y el escuchar.
Cabe advertir que no nos interesa aqui realizar una
apropiacion de los sonidos por parte del pensamiento, es
decir, demarcarlos como lugares definibles o dispuestos
en una trama de significados. Mds bien, nos interesa

1. Si damos énfasis a la racionalidad técnica
las dificultades de precisar un pensamiento
estético del sonido o, siguiendo al esteta
Nicolas Bourriaud, pensar la estética después
del mp3 resulta problematico en la medida
que la obra de arte comienza a definirse
como una superficie de almacenamiento e
inscripcion.

2. Para una aproximacion a la teorizacién en
tornoalanocion de obra de arte, considérese
el candnico texto de Martin Heidegger, Arte
y poesia (México DF: FCE, 1997), pp. 35-92,
y los respectivos comentarios y criticas,
especialmente el realizado por Philippe
Lacoue-Labarthe,Heidegger, La politica
del poema, (Madrid: Trotta, 2007); como
también Jean-Luc Nancy, “De la obray de las
obras”, en La particion de las artes, (Valencia:
Pre-textos, 2013), pp.71-84.

incitarla experiencia inversa: desertar de la
vieja idea de que -segtin una racionalidad
técnica'- el sonido sera domesticado por el
pensamiento y, en este desvio, posibilitar un
sentido en una escucha al margen del orden
y la tiranfa de la visién.

Si a lo largo del curso de la historia
la obra de arte* ha apuntado a su unidad,
a su realizacién coronada en su forma
museal, la reproductibilidad técnica del arte
contemporaneo ha diluido los margenes y
pliegues de sus formas. El cine, siguiendo la
hipotesis de Peter Szendy?habria instalado
de manera irreversible la inadecuacién
entre el sonido y lo visual: ruidos y voces
que no se conectan con imagenes o



EN CLAVE SONORA

personajes, y viceversa, eximiendo al arte de tener que
producir un sentido univoco que se situaria en el cruce
de ambos registros; por el contrario, el desarrollo de las
técnicas audio-visuales ha permitido la posibilidad de
experiencias inéditas en el plano sensible, permitiendo
el “enrutamiento de los sentidos™ en el espaciamiento
siempre singular de un sonido liberado de su necesaria
referencia a una imagen o idea rectora. En este marco, la
proliferacion de técnicas como el data bending, el que nos
permite manipular archivos de audios y convertirlos en
imagen -y viceversa-, vienen a sefalar el difuso limite que
emerge de la experiencia sonora. El data bending, en este
sentido, interpela a la forma en que el pensamiento mismo
se estructura. Sicierto arte ha pretendido entenderse como
la traduccién y materializacion de ciertas ideas que serian
inherentes a un principio del mundo (perdido, presente o
por-venir)’ , el sonido, en cambio, bajo ciertas condiciones
y distorsiones opera como un vector de (a)significacién de
la forma que produce, desmarcandola de toda referencia a
idea alguna y de todo arché, entendiéndose la obra de arte
como un desvio y un rechazo a toda pretensién de unidad
y totalizacion: antes que una obra clausurada, la practica
artistica se encontraria en un permanente desobramiento®
de simisma. La técnica sonora arrastra al pensamiento alos
modos de su diseminacién, multiplicindolo
dislocandolo.

El vértigo del encuentro entre el # !Pidemp.1.

3. Peter Szendy, En lo profundo de un oido
(Santiago: Metales pesados, 2010).

pensar y el escuchar es, precisamente, 5. En el sentido en que Groysha caracterizado,

la experiencia de su afuera, del quiebre
de la mismidad propiciado por lo Otro:
una obertura infinita hacia un sentir que
vendria a poner en tela de juicio la idea de
que la experiencia estética, de un modo u
otro, colabora con aquel viejo y seductor

10

por ejemplo, al realismo y la monumentalidad
soviética, véase Boris Groys, Obra de arte total:
Stalin (Valencia: Pre-textos, 2000).

6. Para una aproximacién al concepto del
désouevrement,véase Jean-Luc Nancy, “De la
obra y de las obras”, en La particién de las artes
(Valencia: Pre-textos, 2013), pp.71-84
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monumento (o cementerio) llamado cultura’. Al
contrario, la zona® que abre la experiencia sonora corroe
los cimientos de un arte que seria patrimonio de lo
humano. Lo que se desea buscar aqui, por tanto, es el
deponer la soberania del pensamiento sobre la escucha,
propiciando la entrada a un libre juego de intensidades
y protocolos de experiencia®.

Esto implica una variedad de advertencias
preliminares. En primer lugar, podemos preguntarnos
si acaso la constelacién sonora que nos envuelve
necesariamente debe definirse en relacién a un dominio

7. Respecto a los resabios religiosos y metafisicos
de la cultura, véase Maurice Blanchot, “Los
grandes reductores”, en La amistad, (Madrid:
Trotta, 2007), pp.62-72.

8. Referencia, por cierto, a los movimientos
de enigma, apariciones y desapariciones que
caracterizan la zona de Tarkovsky (Stalker,
1979).

9. En toda expresién artistica convergen diversos
elementos que componen una trama siempre
heterogénea de fuerzas sensibles, materialidades
e intensidades sin poder dar con ello una visién
panoramica que delimite el descontrol sensible
propio de las formas de expresion artisticas. En
otras palabras, las manifestaciones artfsticas se
perciben como singularidades intersticiales en
permanente transito. Esto ha llevado a pensar
en la “particularidad” de cada obra artistica no
desde un sistema del pensamiento estabilizador,
sino asumir la potencia de deslizamiento propia
de las expresiones artisticas. No se tratard por
tanto de cristalizar el significado de una obra,
mds bien todo parece apuntar a una légica de
multiplicidades de expresién. En ese sentido, el
ejercicio de escritura sobre arte no consiste en
imponer una unidad de sentido a la obra previa
a su experimentacion, sino en un dejarse alterar
por parte de ésta.

de la subjetividad, o incluso, a un lenguaje
soberano que los comprenda. Por el contrario,
innumerables veces el arte sonoro nos ha
trasladado a pensar la experiencia sonora
como un encuentro disipado con respecto a
la simbolizacién que este produce, es decir,
donde el sonido conformaria un difuso plano
anterior a toda formulacién o significacién
del lenguaje. El escritor irlandés Samuel
Beckett, para aproximarse al espesor de
significacién que rodea al lenguaje, nos
proponia horadar agujeros en él para ver y
escuchar lo que se mantenia imperceptible
detrds suyo. De manera similar, la
manipulacion estética del sonido por parte
del arte sonoro opera en una referencialidad
que adquiere consistencia en ese ruido que
comienza a diferir de nuestra habituada
domesticacién sensible del mundo. En
otras palabras, el sonido desencadenado de
su condicion de significante: pura materia
intensa dispuesta a su experimentaciéon y
alterada de su condicién de lenguaje.
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Esto nos traslada a identificar una segunda
observacion, que trata acerca de la enigmatica opacidad
que envuelve los sonidos. El encuentro entre el
pensamiento y la escucha, siguiendo al fil6sofo francés
Gilles Deleuze, se sostiene en la capacidad de hacer la
radical diferencia entre los sonidos y las propiedades
sonoras de las cosas™. Es decir, ese particular momento
en que el sonido cesa de ser informacién y comienza a
alterar ~también, producir- sentido. Mas atin, podriamos
arriesgarnos a afirmar que la autonomia del arte sonoro
-y con ello desprenderlo del ambito codificado de la
musica- tomasugoce en aquelladistincién. Usualmente,
al enfrentarse receptivamente con una obra de arte
sonoro, se tiende a interrogar qué es eso que se escucha,
cudl es su contenido o intencidén, y sin embargo, poco
importa la identificacion del sonido a sus fuentes de
emision pues, realmente, lo que se escucha no responde
a una emanacién sino a un sistema de relaciones sensibles
que, justamente, vienen a reconfigurar las condiciones
de lo sensible mismo. Es decir, nos enfrentamos a un
sonido desterritorializado: pura materia sonora intensa en
relacién siempre con su propia abolicion que se escapa
a la significacion, a la composicidn, al canto, al habla.
Sonoridad en posicién de ruptura para desprenderse
de toda cadena de relaciones todavia demasiado
significantes.

Segin lo anterior podriamos identificar una
primera funcién politica del arte sonoro. Siguiendo a
Jacques Ranciére, el arte sonoro operaria en el nivel de la
jerarquia del orden sensible, subvirtiendo lo que se percibe
y las condiciones acerca de como se percibe lo que es
percibido. El arte inaugura un espacio propio = ... Deleuze “Vigésimo sexta serie’,
0, mds aun, el arte se posiciona como una ey Légica del sentido, trad. Miguel Morey,
exterioridad respecto al discurso moderno (Barcelona: Paidés, 1989), p.204

12
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que lo entenderia como una expresion (entre otras) de
un Espiritu y un Progreso. La disonancia de la materia
sonora intensa pone en suspenso al arte del Hombre, del
orden (ya sea terreno o celeste, originario o por ganar),
ella vuelca a toda identidad hacia su imposibilidad: en la
experiencia sonora el ego mismo se desterritorializa, se
encuentra atravesado por un devenir que lo sustrae de
su dominio. El arte sonoro se vuelve indefectiblemente
politico, en la medida en que trastorna la forma clasica
del ser de la politica: la representacion, el conflicto, el
acuerdo.

En el tiempo en que vivimos se presenta el
horizonte de sentido de cada una de las épocas de la
historia, con sus inocencias y sus incongruencias, frente
a un pensamiento critico que lo analizaria desde una
distancia sin nostalgia, un pensamiento que recorreria
los limites de la paulatina decadencia de Occidente, de
la Metafisica, un pensamiento que expone como falso
lo otrora verdadero, desplazando lo que alguna vez fue
entendido como principio (arché), este pensamiento de
caracter destructor ~que denominamos deconstruccion-
viene a ejercer en el plano tedrico y filoséfico lo que el
arte sonoro habria ya trabajado en su propio registro:
a saber, la impugnacién de todo esquema de referencia
de una obra (la obra de arte o la obra de la politica) a
una idea o Totalidad", y la liberacién, en cambio, de un
espacio de experimentacion en donde lo fundamental se
halla en el encuentro, lo azaroso, el juego de distancias,

1. Respecto al concepto de la Totalidad,
entendido como el afin de sintesis y reduccién
caracteristico de la Metafisica occidental, el cual
imposibilita un encuentro con lo Otro, véase
Levinas, Emmanuel Levinas, Totalidad e Infinito,
(Salamanca: Sigueme, 2010); como también
Emmanuel Levinas, Etica e Infinito (Madrid:
Machado, 2015), pp. 63-70.

fuerzas y posibilidades que instala la
inadecuacion y la disonancia, es decir, la
diferencia. El entendimiento de los seres,
las obras y la experimentaciéon de ellas,
considerandolas en una finitud que no se
adscribe a constelacion cerrada de sentido

13
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alguna. En otras palabras, tanto el pensamiento de la
deconstruccion, como la intensidad de la materia sonora
disponen a la singularidad (del hombre, de sus obras, del
arte) en el plano de una an-arquia del ser?, emergiendo
asi el pensamiento y el arte escindidos de todo marco
teoldgico o humanista y, en ese sentido, apareciendo
como potencias disruptivas cuyo espesor ain estd por
escuchar.

12. Véase Reiner Schiirmann, El principio de
anarquia. Heidegger y la cuestion del actuar
(Madrid: Arena, 2017).
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“Tension” de la serie Arquitectura de la vida dispersa, Oleo sobre tela 30 x 40cm
Nicolds Sartori, Valparaiso (2013)
Fuente: www.nicolassartori.cl
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Texto y sonido: proyectos fallidos'

Felipe Cussen

En los ultimos afios he participado en una investigacion
sobre “poéticas negativas”, entendidas como las
estrategias y procedimientos literarios y visuales que
pretenden referir e incluso materializar la nada: novelas
sin trama, libros con paginas en blanco, exposiciones
vacias, borraduras de distinto tipo, etc. También
hemos estudiado obras que, a partir de su sinsentido
o inutilidad, intentan provocar el efecto de la nada, asi
como aquellas que no alcanzaron a ser difundidas o que
fueron abandonadas por sus autores. Por ese motivo,
he querido también comentar algunos de mis propios
proyectos fallidos en el &mbito de la poesia sonora. En
este caso no se ha tratado, por cierto, de problemas
externos que hubieran impedido su realizacién (falta

de medios o problemas técnicos), sino

1. Este ensayo estd basado en la ponencia “Texto
y sonido: proyectos fallidos”, presentada en el
Tercer Coloquio Pensar/Crear/Investigar en
musicas y tecnologias. ;Qué objeto es el objeto
sonoro?, enla Facultad de Psicologia, Universidad
Diego Portales, el 18 de abril de 2018. Forma parte
del Proyecto Fondecyt Regular #1161021, del cual
soy investigador responsable.

problemas intrinsecos a su concepcion.
Me interesa hacerlo porque tengo Ila
impresion de que, en general, en la poesia
experimental, abierta a la combinacién de
distintos medios y tecnologias, el discurso
de los artistas y tedricos tienden a un tono

17
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celebratorio y muchas veces acritico de los procesos
creativos. En la musica electrénica, en tanto, abundan
las presentaciones del tipo Ted Talks, con historias de
problemas que siempre se resuelven con éxito, gracias al
talento de artistas que se asemejan mas a un inventor de
Silicon Valley. En la poesia mds convencional, en cambio,
prolifera una imagen opuesta, la del poeta maldito, para
quien los fracasos y la incomprensién sélo refuerzan
su aura de genialidad. Ninguno de estos modelos
me interesan, pues creo que es necesario tomarse en
serio aquellos planes que no alcanzamos a terminar,
o que cuando los llevamos a cabo no funcionan como
esperabamos. No se trata de glorificar los errores, ni
menos de masoquismo, pero estas experiencias si me
han permitido, al menos, descubrir algunos limites de
las ideas y soportes que utilizo.

Como ya sefialé, estos trabajos pueden enmarcarse
dentro de lo que habitualmente se conoce como poesia
sonora. Esta denominacién suele referir a cualquier
tipo de poesia en la cual el sonido ocupa un lugar
predominante. Esto se puede lograr, por ejemplo, con
un uso excesivo de las aliteraciones u otro tipo de
repeticiones fonéticas, o el abandono del contenido
semantico de las palabras, a través de onomatopeyas o
glosolalia, muy frecuente en las vanguardias. A mediados
del siglo XX se incorpora la cinta como soporte, que
permite grabar la voz y otros sonidos, editar y sumar
efectos. Posteriormente se produce un cruce entre
quienes se acercan a estos experimentos desde la poesia
y quienes provienen de la composiciéon musical, y se
utiliza un concepto mas abierto: “text-sound”, que
permite concebir este campo de interacciéon con mas
soltura y en relacién con practicas paralelas como la
performance y el arte sonoro. Con la inclusién de las

18
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tecnologias digitales, las capacidades para manipular
la voz se han diversificado ain mas, y se han utilizado
de manera recurrente en registros y presentaciones
en vivo. Ademads, no sdlo se usa la voz del propio
artista, sino también samples de otros, o sonidos
vocales sintetizados por un computador. En muchas
ocasiones, el caracter “poético” o incluso “textual” se ve
drasticamente reducido, pues es imposible distinguir
algin mensaje o incluso, si es que lo que estamos
escuchando es una voz.

Mis inicios en la poesia sonora correspondieron
a una mezcla de intereses: la escritura de poesia en
formato convencional, mis estudios musicales previos,
y las ganas de experimentar con el computador.
Pronto comencé a utilizar el software Ableton Live, muy
frecuente entre productores de musica electrdénica.
En algunos casos sampleaba grabaciones de poemas
o también pequefios pedazos de mi voz, y en otros
manipulaba textos que ibaleyendo en vivo. Los espacios
en que comencé a circular fueron muy variados: no sélo
en recitales con escritores, sino también en galerias de
arte y museos o encuentros de improvisacion o musica
experimental. A medida que profundizaba mi practica,
y que colaboraba con otros artistas de intereses muy
diversos, cada vez me parecia menos relevante la
distincion entre poesia y musica. Es mds, creo que sigo
refiriéndome a la categoria de “poesia sonora” y no
“musica” a secas, Unicamente como justificacién de mi
manejo técnico mas pobre, para ponerme a la defensiva
frente a auditores especializados. De todos modos, a
veces si considero que se puede tener sentido volver
a esta categoria, o a aquella mas general de “texto y
sonido” en la medida en que esté proponiendo una
tension intensa entre ambas dimensiones.

19
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Los dos proyectos fallidos que comentaré
corresponden justamente a ese interés. En varias
ocasiones mi modo de trabajo correspondia a la
presentacion de un texto comprensible que fragmentaba
hasta su disolucion. Este proceso solia ser gradual, lo que
permitia que el auditor pudiera advertir las variaciones
que iba realizando. A mediados de 2013 quise probar una
nueva idea, a partir de samples de voces de politicos. Pero
después recordé el frecuente discurso de Pinochet en
la década de los ochenta contra “los sefiores politicos”,
y encontré esta cita en su libro Politica, politiqueria y
demagogia (1983): “los militares estamos acostumbrados
a un lenguaje directo y, en cierto modo, lacénico. Se
dice lo que se tiene que decir con el menor nimero
posible de palabras. Nada se insinda. Las frases son la
expresion directa de lo que pensamos. Y en ese estilo
estd absolutamente de mas todo adorno retérico”. A
partir de ahi escribi un breve texto que pudiera hacer
gala de dicho lenguaje:

Mi discurso

Este es mi discurso.
Quiero ser directo.

Quiero ser preciso.

Quiero ser enfatico.
Quiero ser muy enfatico.
No quiero crear confusion.
No quiero caer en ambigiiedades.
No quiero equivocarme.
Quiero decir esto.

Esto es lo que quiero decir.
Esto es exactamente

lo que quiero decir.

20
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Me propuse, a continuacion, que el sonido hiciera
exactamente lo opuesto al texto. Primero grabé mi
lectura, tomé ese sample y lo parti en varios pedazos,
utilizando la funcién Slice into Midi, que asigna una
nota Midi a cada uno de esos trozos. Posteriormente
utilicé un dispositivo (i2M musicport) que, al igual que
algunos plugins, sirve para traspasar en tiempo real la
amplitud y el pitch de una sefial a mensajes Midi. Su uso
mas frecuente es la transposicion de un instrumento,
una guitarra por ejemplo, a un sintetizador. Pero en este
caso buscaba algo distinto, y agregué un efecto Random
para que los samples fueran disparados aleatoriamente.
Como resultado, yo podia leer primero el texto original
y luego, al activar el dispositivo, se escuchaba un chorro
de sonidos de mi propia voz con fragmentos en desorden
del mismo texto. El segundo ejercicio era mas ambicioso:
queria que mi voz operara como una borradura. Siempre
me ha interesado probar qué ocurre cuando se traspasan
procedimientos propios de un medio a otro, y aqui quise
ver como podria traducirlo a sonido. Obviamente, para
que pudiera percibirse, primero necesitaba contar con
una superficie “escrita” sobre la que pudiera percibirse
la borradura. Para ello, grabé varias veces el texto,
superponiendo distintas capas en un Looper, con Delay
y Reverb, para que se formara una capa constante. Sobre
ella, entonces, lefa nuevamente el texto, pero esa voz no
se sumaba a la mezcla, sino que operaba negativamente:
utilicé un Envelope Follower, que analizaba las variaciones
de volumen, y lo asigné a un filtro. De ese modo, cada
vez que hablara, mi voz quitaria los agudos de esa
capa y dejaria sélo un murmullo, y cuando dejara de
hablar, retomaria su sonido anterior. Todo esto, que al
menos a mi me resultaba muy interesante en términos
conceptuales, tuvo un resultado muy pobre las dos veces
que lo presenté en vivo, porque para los espectadores

21
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resultaba dificil notar como mi voz frente al micréfono
activaba estos procesos, y claramente eso resultaba
fundamental para comprender el tipo de tensidon entre
texto y sonido que buscaba provocar.

No dejé, sin embargo, de fantasear con la
posibilidad de desarrollar esta acciéon negativa de la
voz, y probé otra version. En este caso, dejé de lado el
componente semdantico, y ocupé gritos. Primero pensé
en grabarlos yo mismo, o pedirle a otras personas.
Finalmente me limité a ocupar samples de gritos que
encontré en internet. Mi plan, nuevamente, fue sumarlos
y loopearlos como una sola masa de sonido, y sobre ellos
lanzar individualmente cada uno de los gritos, para que
actuaran negativamente sobre los demas. El resultado
seria una especie de silueta de cada uno de los gritos.
Al igual que la vez anterior, asigné el volumen de cada
grito a un filtro, pero ademads asigné un Note Tracker que
tomard la altura de ese grito particular y modificara la
altura del conjunto en general. En este caso, la respuesta
no era inversa, sino paralela, es decir, si el grito era
agudo, subia la altura de la capa sonora, y viceversa.
Consideré que de esa manera, se podria perfilar mejor
cada grito. Pero el resultado, una vez mas, no fue el que
esperaba, porque es muy dificil percibir todo esto sin
una larga explicacion previa. He seguido pensando en
otras opciones: quizds podria colocar juntos el sample
del grito y su correspondiente borradura, y también he
imaginado una instalaciéon en la que cada uno de los
asistentes aportara su propio grito, y luego yo le podria
enviar a cada uno el resultado de su accién sobre los
gritos de los demds participantes. Pero por ahora este
proyecto ha quedado en suspenso.
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Hasta ahora, pues, no he podido concluir ninguna
obra, pero ha sido valioso darme cuenta de algunos
problemas que no habia vislumbrado con claridad,
y que a veces olvidaba cuando me dejaba llevar por el
entusiasmo de lo que esperaba obtener como “poema
sonoro”. Por una parte, me parece que la transicion
y fusion entre el plano de las palabras y los ruidos es
menos fluida de lo que suponia, pues pareciera que
en cada espectador existe una especie de interruptor
interno que determina el paso irreversible de un estado
a otro. Al menos eso ocurrié en el caso de “Mi discurso”,
en el que no consegui que se activara la contradiccion
simultidnea entre el contenido semantico del texto y su
sonido. Por eso, también, para una performance de este
tipo es esencial que se pueda identificar con claridad la
fuente y las manipulaciones que se estan realizando.
Finalmente, en cualquier propuesta que dependa tanto
de un componente conceptual, es un desafio poder
compartir el procedimiento y las reflexiones que lo
anteceden sin caer, al mismo tiempo, en un exceso de
explicaciones que demoren o enreden la experiencia que
se busca producir. Es mas, ahora mismo que termino
de escribir me doy cuenta que es muy probable que a
través de estas notas tampoco haya conseguido hacerme
entender, ya que ni siquiera he incluido imagenes ni
audios que permitirian reconstruir algo de los ejemplos
que he comentado. Quizas todo esto no sea mas que una
elucubracién irrelevante. Quizas podria intentar todo
de nuevo. Pero preferiria no hacerlo.
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Concierto Cussen & Luna (2017)
Fotografia: Camila Valdés
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Voces que resuenan
Ana Maria Estrada Zuniga

“Lo personal es politico.™

He decidido escribir este texto como un relato y sin citas
tedricas (a excepcion del epigrafe), como una manera
de denotar que las inquietudes aqui manifestadas —y
que constituyen mi actual problemadtica de trabajo (la
voz femenina)— surgieron desde la propia experiencia
y que, desde alli, brot6 mi actual investigacion de
caracter autoetnografica. Si bien hasta ahora la teoria
me ha aportado valiosisimas ideas, ha sido la propia
experiencia personal, individual y colectiva, la que como
artista sonora y como mujer migrante, me ha permitido
iniciar un camino de investigacidn, que entiende la voz
femenina como parte de un cuerpoy de una colectividad,
que hace resonancia con los planteamientos del
movimiento feminista en la actualidad.

Desde el primer dia que vivi en Barcelona, la voz,

mi voz, fue un tema.
1. Esta frase fue acufiada por el naciente

movimiento  feminista llamado Women’s

Liberation Movement, y comenzé a ser utilizada Recuerdo que, en los primeros dias
como eslogan  desde 1965. Obtuvo mayor qgue |levaba en esta ciudad, ingresé a una
notoriedad a partir del articulo The Personal is , .

Political, escrito por la feminista radical Carol panaderla a preguntar el precio de un pan
Hanish en 1969. integral, pero como me quedé mirando

27



EN CLAVE SONORA

el aparador, la dependienta me saludé y preguntd
con voz fuerte y clara: Hola guapa, ;qué quieres?, me
senti completamente perturbada por su tono fuerte
y enérgico, que en ese momento interpreté casi como
un enojo, crei que la mujer se habia molestado porque
yo me tardaba frente a la vitrina que exhibia los panes
en cuestién y que me estaba apurando. Me parecia
contradictorio que me tratara de guapa (como en buena
onda) y al mismo tiempo tuviese una manera ruda -
segin mi juicio de ese momento- de dirigirse hacia
mi. No sé decir exactamente lo que hice, pero si que mi
sensacion fue de querer salir del sitio y que durante un
periodo no menor, me conflictuaba enfrentarme a esa
situacion.

Me llevé tiempo acostumbrarme a ese guapa que
abundaba por todos lados y que era enunciado con tanta
vehemencia por hombres y mujeres como si fuese la
cosa mas normal del mundo. Sin embargo, mas alld de
dicho calificativo, lo que constataba era que ya no estaba
en mi pais y que las mujeres que habitaban este nuevo
territorio —aunque se dirigieran a mi en castellano-,
sonaban distinto.

Debo reconocer, que entonces senti que mi voz
era pequefla y apenas me escuchaban, pues venia
de un sitio en donde nuestro tono, al menos el de
nosotras las mujeres, solia tener un volumen mais
bajito y poco apelativo. Generalizo por supuesto, tengo
amigas chilenas que siempre han hablado fuerte y yo
misma lo hice en muchas circunstancias cuando vivia
en Chile. Sin embargo, ante la comparaciéon con mi
nueva localidad, la diferencia de voliimenes y energia
se me hacia evidente. Ademads, en cualquier comercio
atendido por una chilena, el tono seria mucho mas
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servicial y amable, o al menos eso crei durante un buen
tiempo, paraddjicamente, un par de aflos mas tarde, fui
cuestionada en mi trabajo porque mi tono de voz era
duro y fuerte -o asi lo percibia la mujer que me lo dijo,
que por cierto no era espafola- y yo por mas que me
comparaba con las catalanas que atienden las librerias
a las que habia entrado, me consideraba mucho mas
amable y atenta -al estilo chileno-, pues con el tiempo
comprendi que existen distintas formas de ser amable,
y que la que yo habia aprendido como mujer chilena
sonaba diferente en este nuevo contexto. A partir de
aqui pude constatar también que nos hemos formado
distintos estereotipos en torno a la voz y que mi primera
-y prejuiciosa- impresion de la voz de las mujeres
nativas de donde vivia ahora, estaba condicionada por
mi propio contexto y cultura.

Mirando hacia atras, pienso que desde entonces ya
surgia una inquietud, que no fue sino hasta el segundo
afio de mi vida en Catalunya, que se radicalizé en una
practica que proponia utilizar la propia voz como recurso
artistico. Ahora bien, no seria honesto sostener que en
mi vida he sido una mujer sumisa y que siento miedo de
hablar y decir lo que pienso, sin embargo, los contextos
en que una voz se expresa son tantos como diversos, y
poco a poco me fui dando cuenta de las muchas veces
que me he enfrentado a mi voz, en vez de dejarla fluir
genuinamente. Es probable que esto le pueda ocurrir
tanto a un hombre como a una mujer de cualquier pafs,
noobstante, con el tiempo comprendi que eraimportante
hacer un ejercicio de reflexiéon vinculada al género
femenino y que considerara mi lugar de procedencia, ya
que en estos tres afios que llevo viviendo en Barcelona, la
experiencia que he desarrollado en diversas actividades
colectivas; reuniones, talleres, conversaciones, acciones
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de arte, entre otras, me permitié constatar que esta
disonancia con la propia voz le ocurria también a otras
mujeres migrantes. Personalmente, esta situacién se
radicaliz6 al venir a vivir a un contexto social y cultural
diferente al de mi lugar de procedencia.

En el 2017, un pequefio y variado grupo de mujeres
mayoritariamente chilenas, comenzamos a reunirnos
de manera mas o menos periddica para compartir
nuestras experiencias y puntos de vista respecto al
machismo al que haciamos frente diariamente, como
una manera concreta y colectiva de tomar conciencia
de hasta qué punto habiamos sido aleccionadas por
el heteropatriarcado. Me arriesgo a decir que esta
experiencia fue importante para todas las mujeres que
participamos de ella, pero no porque fuese un espacio
de desahogo para dar curso a historias que literalmente
tenfamos atoradas en la garganta, sino porque habiamos
sido capaces de generar una instancia de encuentro
autoconvocada, en donde ninguna voz valia mads
que otra, pudiendo reconocernos en las experiencias
y sentires que las demds comentaban. Desde aqui
surgié una accion que se efectud en el contexto de la
marcha por el Dia de la Mujer (8 de marzo), en donde
Daniela, Violeta, Esperanza, Carolina, Alex, Lesly y
yo, elaboramos un cantico propio para asistir a la
manifestacion. Fue asi, que usando la frase Lo personal
es politico cuando..., a modo de pregunta colectiva, cada
quien iba dando una respuesta individual, segin lo que
a cada una le preocupaba, lo que cada una habia vivido
o estaba viviendo y en la practica de estos encuentros,
comprendimos que no eran situaciones aisladas y
que tan s6lo nos aquejan en nuestro fuero interno.
Algunas de las frases de respuesta fueron: ...Tengo miedo
caminando sola por la noche/ ...Me tildan de feminazi por
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defender mis derechos/ ...En mi pais no puedo abortar/
...Ella no puede trabajar porque no tiene papeles/ ...Me
pagan menos que a un hombre por el mismo trabajo/ ...
Nos juzgamos entre mujeres/ ...No puedo usar falda porque
se me ven las piernas/ ...Me miro al espejo y no me gusta lo
que veo.

En otra ocasién, Alex, Lesly y yo, nos dirigimos
a la playa de la Barceloneta, donde llevamos a cabo
una serie de sencillas acciones que se encontraban
descritas en unas partituras que habia elaborado para
la ocasién y que nos invitaban a activar nuestra voz de
manera individual, promoviendo una escucha reflexiva.
Tras esta experiencia compartimos un picnic en el
cual comentamos lo que nos habia acontecido en la
realizacion de cada partitura. Las partituras proponian
acciones como: decir el propio nombre, murmurar las
vocales, repetir las palabras yo y tu, y gritar palabras
desagradables para enterrarlas en la arena. También se
puntualizd la posicidn y la ubicacion general dentro de
la playa en que debian realizarse: sentada, caminando, a
la orilla de la playa, en la arena, etcétera. Un tema que
concitd nuestro interés, fue el grado de identidad que
tenfamos -0 no- con nuestros nombres, pero no tan
solo como palabra, sino en la manera en que esta era
dicha y por tanto la forma en que sonaba. Casi todas
coincidimos en que el nombre y la manera en que nos
nombraban en Barcelona era muy distinta al modo en
que lo hacia la gente en Chile. Del mismo modo, nos
percatamos de lo extrafio que podia ser nombrarse a si
misma y escucharse enunciar el propio nombre.

Ya en el 2018, en una sesién de mi taller, las
participantes estaban con los ojos vendados, cada una

debia hacer sonar y sostener una vocal en una cantidad
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de tiempo no determinada y de manera individual. El
ejercicio consistia en que mientras se emitiera el sonido
de la vocal, se buscara una sonoridad con la que se
sintiesen identificadas. Desde la a hasta la u, todas las
vocales pasaron por las voces de cada integrante del
grupo y el resto debia escuchar para después comentar.
Por supuesto, ninguna voz son¢d igual a la otra.
Posteriormente, con este mismo grupo -y siempre con
los ojos vendados- hicimos una improvisaciéon sonora
con la voz, tomando como base el ejercicio anterior. En
este ejercicio cada quién emitia una sonoridad que la
representara, pero esta vez de manera simultanea. Lo
que buscdbamos aqui era establecer una comunicacién
sonora, donde se intentara identificar y dar valor a esa
otra voz —distinta a la mfa-, a la vez que se emitia una
voz que se sintiera como propia. Una improvisacion
sonora colectiva tiene sentido y valor, en la media en
que al mismo tiempo que emites sonido, escuchas y
dialogas con la sonoridad de la otra.

A raiz de las diversas experiencias —individuales
y colectivas— que he vivenciado, sumado a las lecturas
de autoras feministas como Judith Butler, Marcela
Lagarde y Adriana Cavarero, me ha surgido la
interrogante respecto a si la voz responde o no a una
idea de identidad y si debe hacerlo. En este sentido,
fue importante advertir que la idea que una se hace
de si misma siempre estd vinculada a una alteridad,
pero ya no solo en el sentido negativo de un poder
exterior heteronormativo, en donde las otras personas
determinen “quién soy” como respuesta a un “deber
ser”, sino por el contrario, como una manera de
encontrar una correspondencia y una resonancia en
la(s) otra(s). Es por eso que mi investigacién no se trata
sOlo sobre esa voz que suena, sino también sobre una

32



VOCES QUE RESUENAN

voz que es escuchada.

Dentro de las cosas que he aprendido en mi
devenir feminista -y lo que constituye mi planteamiento
actual como artista sonora-, es que necesitamos crear
espacios e instancias de sororidad, donde nuestra voz
pueda expresarse libremente, con la certeza de que hay
otra(s) que recibe(n) esa voz y con quién(es) literalmente
podamos resonar.

Accién Colaborativa “Reflexiones Vocales a la orilla de una playa” (2017)
Acciones en el marco del Trabajo Final de Méster en Arte Sonoro, UB,
Playa de San Sebastidn, Barcelona

Fotografia: Albert Bataller
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Concierto performatico “Je suis une Femme?” (2020) Museo de Arte Contemporaneo, Santiago
Fotografia: Alexis Diaz
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Taller "Mdas Que Mi Voz” (2019) Museo de Arte Contemporaneo, Santiago
Fotograffa: Ménica Bate, Anilla MAC
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Electromecanicas IV

Despliegue y activacion de un
espacio-tiempo barroco

Renzo Filinich Orozco & Monica Salinero Rates

En el presente texto se toma como referencia el
pensamiento de Bolivar Echeverria en torno al barroco
hispanoamericano y se descubre una cercania muy
grande con la idea de performance generada con
Electromecdnicas 1V del musico Raul Diaz. Segun los
planteamientos de forma y creacién del musico, ocupar
aparatos en desuso buscaria reconstruir lo aniquilado, la
relacién entre inmanenciay trascendencia que el musico
refiere como “inercias propias de su ser” en conjunto
con los medios técnicos ocupados. En este intento,
Electromecdnicas 1V reconstruye los restos de la técnica
moderna occidental obsoleta —por y para el propio
mundo occidental—, lo que resulta algo absolutamente
nuevo y que se resiste a la ldgica instrumental impuesta
a la racionalidad dominante. Es en esta resistencia, que
la obra de Diaz escapa a los binarismos instrumentales
excluyentes (relativos a la divisiéon entre tiempo vy
espacio, artista y publico, obra de arte y sentido ritual,
arriba y abajo, vida y muerte), reorganizandolos en un
continuo que actualiza la critica de la resistencia del
mundo latinoamericano al progreso sin sentido y a la
racionalidad instrumental.
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La obra gestada en tiempo real, Electromecdnicas
IV (2018), transcurre a través del despliegue de diez
pequefios motores asociados a objetos de distintas
materialidades, como plumavit, madera, latas, aluminio,
vidrio, etc.; es asi, que el musico y compositor Ratl Diaz,
que cuenta con estudios formales en musica y que ha
estado inserto en el mundo de la experimentacién e
improvisacion desde el afio 19906, reconstruye a través
de activaciones y manipulaciones frente a sus objetos
sonoros, de este modo, el despliegue y apertura del
espacio y el tiempo se realiza por medio de la posesién
de los mismos, anclados al motor, con una enmarafiada
red de objetivos, que maneja el espacio como un
papel que se desdobla aumentando la superficie en
cada activacion de los objetos de la red, y que abre su
temporalidad con la performance corporal. Esta puesta
en escena va ligada a dispositivos que en su conjunto
forman un todo generador de sonidos dentro del que
el intérprete se desplaza para ir activando sus distintos
nodos. Todo el desarrollo de Electromecdnicas IV toma
la forma de un ritual que conecta los espacio-tiempo
que se abren con la activacion corporal, incorporando al
denominado piiblico, en un acto que los atraviesa y los
requiere, dejando de ser meros espectadores, para pasar
a ser parte de la obra en tanto objetos —en su posicidon y
corporalidad— y sujetos —en su capacidad de actualizar
el sentido la accion—. De este modo planteamos que
mas que una coincidencia resultante del destino, la obra
y el trabajo de Raul Diaz encuentran un terreno de fértil
lectura en lo sostenido, ya hace bastante tiempo, por
Bolivar Echeverria sobre él “vivir bien” de las culturas
originarias’, y los actos performaticos rituales que
manifiestan la resistencia a las imposiciones _
de la dominacion de la racionalidad L Boh’vgr Eche\./en"l’a, Antologia.' Cn’tlc.a a la
modernidad capitalista (La Paz: Vicepresidencia
occidental moderna (lo que se encuentra del Estado Plurinacional de Bolivia, 2013), pp. 15.
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en la base de la conceptualizacion de la modernidad
barroca); puesto que sin duda estas ideas estan implicitas
en el trabajo realizado con esta produccidn sonora.

Diaz; trata de explicar que uno de los principios
basicos es “echar aandar” dispositivos auténomos dentro
de su puesta en escena con Electromecdnicas, ya que de
esta manera la accién se transforma en una mezcla del
control humano y la autonomia desde la activacién del
dispositivo. Esta accion consiste en la manipulacién de
los dispositivos, siendo accionados al mismo tiempo
por el operador, como un mago, un ser sobrenatural
que les da el soplo de la vida, y que dispone de cada
elemento sonoro-espacial haciéndolos interactuar
improvisadamente. La disposicion de los objetos en
el suelo y el movimiento del “mago” que pone en
movimiento la vida de un todo maquinico, y que incluye
al publico presente, sin distincién entre la creacion de
la obra y de la recepcién de la misma, refuerzan la idea
del desdoblamiento y ampliacién del espacio de ella. Un
rasgo notorio de esta accion es cuando la obra termina
con Diaz actuando como chaman, desplazandose
entre un publico como si se tratara de miembros de su
comunidad, con un ventilador a pilas de origen chino,
una experiencia sinestésica en la interaccién sensorial
del “oir” y del “ver”, alejandose de la diseccién que
realizan las obras que disponen de mesas u otro tipos
de apoyos, en las que lo primero que se hace presente
es la separacion del espacio, y el nombramiento de
aquello que esta dentro y fuera de la obra, incluyendo la
separacion entre publico y artista.

Si el concepto mds importante desarrollado por
Bolivar Echeverria es la modernidad barroca, definida
como la capacidad que tienen los latinoamericanos
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de “inventarse una vida dentro de la muerte”, es claro
que en parte se debe a que expone la fuerza de la
capacidad constructora vinculada a una concepcion del
mundo en la cual no se lo concibe como un arsenal de
materias primas desde una temporalidad inmediatista y
antropocéntrica; y que se asienta en la importancia de
la “reproduccién del mundo de la vida”, de sus sentidos,
dejando a un lado la racionalidad instrumental y sus
consecuencias irracionales a la hora de concebir el
fundamento de nuestra realidad. Es por ello que resalta
el hecho de que la obra de Diaz puede concebirse
como una performatividad de la modernidad barroca
de Bolivar Echeverria, una expresion de la que los
sistemas tradicionales de organizacion estan basados en
la “escasez” y limitacion de su realidad, opuestamente
a la modernidad capitalista que genera la ilusién de
un consumo ilimitado y una comodidad universal. Es
por eso tan dificil y contradictorio buscar alternativas
cautivadoras contra este sistema y las ilusiones que
ofrece. Bolivar Echeverria puntualiza que es en esta
realidad pluridimensional de las formas de organizacién
no europeas o de los espacios que no se subordinan a
la légica racional de la modernidad occidental, donde
se articulan “arte, fiesta y ritual” como expresion de “la
reproduccion del mundo de la vida™. Esto apunta a la
gran importancia que posee el marco ritual para el hecho
musical, y nos ayuda precisamente a entender mejor
que lo que habitualmente designamos por “musica” va
mucho mais alld de ser una simple manifestacién sonora:
es algo que exige sus componentes ritualizantes y sus
bien estipuladas referencias simbdlicas.

La racionalidad moderna se centra
1 d terial ibilidad d 2. Bolivar Echeverria. “El juego, la fiesta y el arte”.
en €l mundo material y su posibiiida € (Exposicion en la FLACSO, Quito, Febrero de

ser manejado a través de las técnicas, su 2001),pp. 7.
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medicidn constante en el dmbito de lo fisico. Mientras
que la racionalidad no occidental se aleja de la idea de
lo instrumental o de lo que se denomina la relacién
medios/fines. Si la racionalidad occidental y su técnica
se basan en la busqueda del avance constante a través
de la creacidn de nuevas técnicas, que vuelven obsoletas
las anteriores frente a un problema determinado, la
racionalidad no occidental buscaria un mejoramiento
de la técnica existente y su sentido, sin pretender
desecharla de una vez y para siempre.

Asi mismo, en este espacio ampliado y sin fronteras
el suelo tiene un segundo significado y rol fundamental,
y que dice relacion con laviday la muerte, conlo que esta
arriba y abajo de esa tierra (con él estar conectados en el
tiempo presente), porque en él mundo latinoamericano
andino, nunca se estd completamente vivo ni
completamente muerto, son mundos que conviven, lo
que se manifiesta en el uso de los objetos técnicamente
obsoletos, pero que encuentran aqui un espacio para
revivir. El ethos en la obra opera entonces, como una
segunda naturaleza, ya que incorpora en el escenario
un conjunto de “objetos metafora” y cddigos sonoros,
creados para hacer posible la cohabitaciéon “armoniosa”
entre los participantes a este “festin”. Se trata, por
lo tanto, de una creacién indispensable para poder
organizarse en un complejo juego de decodificacién y
recodificacién y generar las reglas minimas que van a
regular su comportamiento.

En un cierto sentido, la revolucién formal parece
dirigida toda ella a romper de una manera u otra con
la definicién tradicional, cldsica, del arte como una
actividad de representacidon, como una construccion de
escenarios en los que el creador, en tanto que emisor
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puro, haciendo uso de diferentes materiales y técnicas,
ofrece al espectador, en tanto que receptor puro, un
objeto que, desprendido del mundo de la vida, contiene
una imagen del mismo (de ese mundo de la vida).
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Ulra (Raul Diaz) 11 Encuentro de sonido y experimentacién musical (2018)
Realizado por Sénec, Sonoteca de Musica Experimental y Arte sonoro
Matucana 100, Santiago, Chile
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Violeta y la etnografia sonora:

Una propuesta pedagogica desde las
practicas contemporaneas

Andrés Rivera Fernandez

En 2015 fui contactado por el Departamento de
Educacion y Formacion en Artes y Cultura del Consejo
de la Cultura (actual Ministerio de las Culturas, las Artes
y el Patrimonio) para participar en la elaboracién de un
Cuaderno Pedagogico sobre la figura de Violeta Parra,
que seria lanzado en 2017 durante la conmemoraciéon
del centenario de su nacimiento. Tejedora, ceramista,
pintora, poetisa y destacada folclorista chilena, Violeta
fue también un modelo de disidencia y alteridad, como
mujer y figura politica. Sin educacién formal en musica
ni en investigacion, realiza grandes y pioneros aportes
etnomusicolégicosyantropoldgicos sobrelastradiciones
del Chile profundo y periférico —desconocidas hasta
ese entonces en las grandes urbes-, como también,
por medio de sus aportes provenientes de su propia
experimentacién artistica.

Como musicoacadémico/electroactistico/experimen-
tal con un interés en la musica como fendmeno identita-

rioy el cruce entre las tradiciones locales, la escucha y la
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experimentacion sonora, la figura de Violeta me parecia
muy interesante para abrir un espacio para la integra-
cién de estos mundos en el aula, la cual suele estar do-
minada por concepciones tedricas, técnicas y estéticas
eurocéntricas que se traducen en una clase de musica
enfocada en tocar instrumentos e interpretar canciones
de autores, en donde la exploracién sonora, la creacién
y la investigacién suelen estar ausentes.

La pregunta que surgiéo inmediatamente fue:
(Desde qué marco o enfoque podriamos posicionarnos
para sustentar una mirada exploratoria de Violeta en el
aula?. Larespuestavino a través del andlisis de sus propias

canciones, especificamente por medio de la
letra —de la que es probablemente la cancién
masicénica de la autora- “Gracias ala Vida™.
En ella, Violeta agradece a sus sentidos —-“me
dio dos luceros” (la vista), “me dio dos oidos”
(la escucha)- con los cudles ella percibe el
mundo, suentorno visual y sonoro paraluego
poder procesarlos y devolverlos en creacidon.
La segunda estrofa, referente a la escucha

resulto particularmente interesante’.

Si observamos con atencidn, iVioleta
nombra todas las categorias que Bernie
Krause define en la nocién de paisaje sonoro
de Murray Schaffer’! Al mismo tiempo nos
permite adentrarnos en el terreno de la
fonografia mediante la relacién que establece
entre el oidoy el acto de grabar, el cudl no era
irrelevante para Violeta®.

La cuarta estrofa de la canciéon hace
referencia a “la marcha de sus pies cansados”
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1. Consejo Nacional de Cultura y las Artes,
Cuaderno Pedagdgico Violeta Parra 100 Afios. (
Santiago, Ministerio de las Culturas, las Artes y el
Patrimonio, 2017) P-.91. http://www.cultura.gob.
cl/publicaciones/cuaderno-violeta-parra/

2. Violeta Parra, Albim Las tltimas composiciones,
(La Paz, 19006), primera estrofa:

Gracias a la vida que me ha dado tanto
Me ha dado el oido que en todo su ancho
Graba noche y dfa, grillos y canarios
Martillos, turbinas, ladridos, chubascos
Y la voz tan tierna de mi bien amado.

3. Bernie Krause, The great Animal Orchestra,
Finding the Origins of Music in the World’s Wild
Places, (California Black Bay, 1960), el texto
repara en los conceptos; Antropofonias sonidos
producidos por el humano y sus creaciones.
Geofonfas, sonidos producidos por los
fenémenos de la naturaleza y Biofonias, sonidos
producidos por los animales no humanos.

4. Se sugiere consultar el 6leo sobre tela “El
pédjaro y la grabadora” realizada en la segunda
mitad del siglo XX, donde Violeta figura en un
paisaje con casas, un pajaro y un perro que esta
operando una grabadora portatil de la época.
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con los cuales pudo recorrer los distintos paisajes y
lugares de Chile, y en la sexta distingue cudles son
los materiales que componen su canto, la “dicha” y
el “quebranto”, recordando ademds que el canto de
nosotros, del pueblo chileno, es su mismo canto.
Estas dos estrofas pueden ser interpretadas como un
reconocimiento de Violeta hacia el elemento geocultural
y psico-social/emocional del canto y del arte popular en
general. Ante este descubrimiento, la disciplina de la
etnografia sonora parecia ser un marco pertinente para
incorporar la dimension investigativa en el aula musical.

Para Cambroén’, la etnografia sonora es una
disciplina que, a diferencia de la fisica acustica -
preocupada por comprender los procesos fisicos y
cuantificables de los fendmenos sonoros-, se centra en
las formas de percibir y construir los fendmenos sonoros
atendiendo a lo psico-social, social y cultural. Puede
entonces trabajarse sobre las practicas de construccion
social de un sonido concreto, una zona o un grupo
humano particular y en la descripcién de espacios o
fendmenos sociales relativos a lo sonoro.

En sus entrevistas, Violeta nos cuenta cémo ella
no solamente grababa las canciones de la(o)s cultora(e)s,
si no que también, por medio de conversaciones queria
saber como llegaron a esa tradicidn, que significa para
ella(o)s, es decir cudl era el contexto social y cultural de

esas manifestaciones, cudl era su relevancia

5. Miguel Alonso Cambrén, Etnografia sonora:
Reflexiones prdcticas sobre etnografia del sonido,
(Galicia, 2010).

6. Archivo Memoria Chilena, “Décimas a lo
humano y lo divino: canto a lo poeta”, Biblioteca
Nacional de Chile, Santiago, 2018. http://www.
memoriachilena.cl/602/ws3-article-3320.html

en la vida de las personas. Al mismo tiempo
esta influencia sonora y cultural que iba
recibiendo, la lleva a reinventar su propio
estilo, tomando elementos de la tradicién
y reelabordndolas en sus propias creaciones
musicales.
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El universo sonoro de Violeta, inspirado en las
musicas campesinas® e indigenas tradicionales, fue
relacionado con los ambitos de la experimentacién
sonora y la musica electroactustica a partir de la nocién
de “timbre”, con una particular atencién en los conceptos
de “ruido” e “irregularidad™. Para Aharonian®, el mundo
europeo clasico, mostré siempre predileccion por los
timbres vocales e instrumentales “puros”, llamando
“sonidos musicales” a los sonidos ténicos y desprovistos
de toda impureza, reservando el término “ruido” para el
resto?, estando ademads estos organizados en un sistema
mensurable de ritmos cuantizados (exactos) y alturas
temperadas (afinadas). Sin embargo, en la gran mayoria
del mundo no occidental, la predileccién es por sonidos
que participan de una mezcla de “ruido” y tono; que rara
vez se organizan en un sistema que puede ser mensurado
desde el sistema occidental de organizacién de ritmos y
alturas . Pensemos en un concierto de flauta travesera
ejecutado de forma correcta, donde la nota musical
siempre sonarda mas presente que el aire del soplido, en
contraste con el sonido de un siku o una

tarka andina, en el cual las caracteristicas
de construccion del instrumento y su uso
cultural hacen resaltar toda la “suciedad” del
soplido, que no sera percibida como un ruido,
si no como aliento vital . La voz “rota” de
Violeta, con “grano”, no siempre temperada y
afinada participa de este conjunto de sonidos
“ruidosos” contrastando con lo que era el
imaginario urbano del folclore en la época.
Su guitarra también recoge la no-regularidad
de los rasgueos campesino que no pueden ser
anotados de forma exacta en una partitura
occidental. Esto se debe a que el referente
estético de Violeta y objeto de estudio,
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7. En el contexto de este analisis se utilizan estos
y otros conceptos musicales entre comillas,
puesto que, desde una mirada decolonial, se
pone en cuestién su pretendida objetividad y
universalidad, ya que responden una mirada
occidental y colonial del mundo construida
desde el nombramiento de la diferencia, muchas
veces con una carga solapadamente peyorativa.

8. Aharonidn, C Introduccién a la musica.
Tacube, (Montevideo, 2002).

9. Los sonidos ténicos son producidos por
variaciones periddicas en la presion del aire, y los
ruidos son por variaciones a-periddicas.

10. Aharonidn, C. La ensefianza de la musica y
nuestras realidades. (Pensamiento),(palabra) y
obra. ( Montevideo 2011).
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son las musicas campesinas e indigenas del Chile-”
periférico que atin no habian sido influidas del todo por
el proyecto homogeneizador y capitalista de Occidente.
Adicionalmente, la voz “rota” nos habla del sufrimiento
de los marginados y los desplazados”. Para entender este
fenomeno la fildsofa Lucy Oporto™ plantea la idea de
“el dolor como modulador timbrico de la voz”. Como si
fuera una perilla de un sintetizador, un dolor vivencial
aumentado modifica la voz, tifie y ensucia su timbre. Para
Violeta, este dolor no puede ser falseado, no puede ser
cantado por una voz pura y tdnica, una voz occidental y
antiscéptica®:

Todas estas miradas tedricas contribuyen al
andlisis de algunas de las musicas mas experimentales
e icénicas de Violeta, como es el caso de “El Gavilan”,

11. Violeta Parra, Album “ Las dultimas
composiciones”, ( La Paz, 1966) 6* y ultima
estrofa.

Gracias a la vida que me ha dado tanto

Me ha dado la risa y me ha dado el llanto
Asi yo distingo dicha de quebranto

Los dos materiales que forman mi canto

Y el canto de ustedes que es el mismo canto
Y el canto de todos que es mi propio canto.

12. Oporto, L.. El diablo en la musica: La
muerte del amor en el gavildn, de Violeta Parra.
Universidad de Santiago de Chile (Edicién
corregida y aumentada) (Santiago 2013).

13. Garcia M. Violeta Parra en sus palabras.
Catalonia, Santiago (2016). Extracto de
entrevista, que hace alusién al sentimiento de
dolor y la creacién; “Porque el dolor no puede
estar cantado por una voz académica, una voz
de conservatorio. Tiene que ser una voz sufrida
como lo es la mia, que lleva cuarenta afios
sufriendo. Entonces, hay que hacerlo lo mis real
posible, jve?”.

obra que conjuga el dolor en la voz y en el
texto. La irregularidad ritmica, asi como los
patrones ritmico-melddicos provenientes de
la musica campesina y la musica mapuche
con posiciones fijas de la guitarra traspuesta
campesina, en una guitarra de afinacién
standard que producen armonias “disonantes”.

El material pedagdgico toma como
ejemplo el uso de estos elementos “ruidosos”
y locales en conjunto con una metodologia
de experimentacién, plantedndolo a la(o)s
docentes y estudiantes como una forma de
resistencia frente a la globalizacion musical
occidental, posicionando la identidad sonora,
en conjuncion con la experimentacion
como un espacio posible de reivindicacién
y reinvencion de los propio frente a la
normalizacién y estandarizacion.
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Habiendo establecido la exploracion del
mundo sonoro y musical desde la escucha -el paisaje
sonoro- y la etnografia —-como marcos de referencia
y la experimentaciéon a partir de elementos locales
como busqueda-, se crearon diversas actividades que
incorporan elementos de variadas practicas sonoras
como: fonografia, cartografia y mapeo sonoro,
caminatas sonoras, procesamiento y edicion de audio,
creacion de micropiezas electroacusticas, creacidén
colectiva, etnomusicologia, site-specific, improvisacién
colectiva, ejecucién musical objetos sonoros cotidianos,
instalaciones sonoras, documental sonoro, retrato
sonoro, etc, sumado a posibilidades interdisciplinarias
cuando se combina la asignatura de Musica con los
formatos provenientes de la asignatura de Artes Visuales.

Congeniando todo lo anterior, la idea es que
estas actividades invitan a la(o)s estudiantes a generar
exploraciones, creaciones y reflexiones a partir de los
elementos de la vida y obra de Violeta con los cudles
se sienten identificada(o)s. Sus experiencias con la vida
y la muerte, el amor, los roles e identidad de género,
la religiosidad, la rebeldia, el compromiso politico,
la denuncia, la cultura musical-visual local que es de
su interés, se vuelven los insumos para una actividad
sonora e interdisciplinaria en el aula musical que estd
mas preocupada por los procesos que por los
resultados, promoviendo la investigaciéon y 14. Consejo Nacional de Cultura y las Artes,

creacion colectiva para ser compartida con (Csuademo l\ljledagégicod Vlioleéa lParl‘a IIOOAAﬁOS-
. ; antiago, Ministerio de las Culturas, las Artes y
la comunidad™. el Patrimonio, 2017) . El Cuaderno Pedagdgico es
un texto que recoge las experiencias pedagdgicas
sobre la figura de Violeta Parra, trabajo en el que
esta inspirado este texto, por tanto se invita al
lector a consultarlo para entender de forma
més directa el enfoque de la investigacién del
presente ejercicio. http://www.cultura.gob.cl/
publicaciones/cuaderno-violeta-parra/
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Nuevas Didacticas Musicales y Sonoras desde una Perspectiva Decolonial.

Primer Seminario Internacional de Innovaciéon Educativa en Mdsica y Arte Sonoro.
CEMLA/DOKUMA. Valparaiso, Chile (2018)
Fotograffa: Karla Seemann
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