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Resumen

A partir de la definicién de paisaje sonoro como “campo sonoro total cualquiera que sea
el lugar en que nos encontremos” de Murray Schafer, propongo ir méas alla del entorno
directo y considerar que ese campo total no esta sélo conformado por los sonidos rea-
les que se producen en un ambiente sino que incluye sonidos imaginarios asociados a
objetos y procesos que expliquen percepciones culturales, formas constitutivas de co-
munidades y modos compartidos de la accidn social. La idea es que los estudios sonoros
deben ampliar su arco aural y ademas de orientarse hacia el sonido y la escucha como
objeto de estudio, comprender al sonido y los procesos aurales como herramienta de
investigacion.
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Abstract

Drawing on Murray Schafers’s definition of the soundscape as the ‘total field of sound
given in any environment, [ propose extending our focus beyond immediate, audible
sound. This ‘total field’ is comprised not only of physical sounds produced in specific
setting but also of imaginary sounds linked to objects and processes. These elements are
crucial for understanding cultural perceptions, the constitutive forms of communities
and shared modes of social action. Ultimately, sound studies should broaden their aural
scope to treat sound and listening not merely as objects of study, but as fundamental
research tools.
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Introduccion

No siempre el paisaje sonoro es algo idi-
lico, de tipo ecoldgico. ;Acaso no esta-
mos rodeados de una violencia sonora,
que es también reflejo de la violencia
social en la que vivimos?

Raul Minsburg. !

El presente texto es un ensayo tedrico-metodolégico que propone expandir los limites
conceptuales del paisaje sonoro tradicional. Partiendo de la premisa de que el oido es,
ante todo, un o6rgano cultural, esta propuesta sugiere que la dimensidn sonora no solo es
un objeto de contemplacidn o registro, sino una herramienta epistemolégica fundamen-
tal para la investigacion social.

1 Raul Minsburg es un artista sonoro argentino que ha reflexionado sobre diferentes aspectos de las
sonoridades y la musica. Es también profesor de diferentes instituciones universitarias y fue fundador
de la Red de Arte Sonoro Latinoamericano
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La propuesta se enmarca en la corrien-
te de los sound studies, un campo trans-
disciplinar, producto de trabajos formales
provenientes de la musica, la antropologia,
la semiotica, la filosofia, el disefio urbano,
la arquitectura y las ciencias ambienta-
les. Los sound studies, analizan “...tanto las
practicas sonoras como los discursos y las
instituciones que las describen, para expli-
car qué hace el sonido en el mundo del hu-
mano y qué hacen los humanos en el mun-
do del sonido” (Sterne, 2012).

El nucleo de este trabajo radica en la
distincién entre el paisaje sonoro como
atmosfera sonora y el entorno aural como
construcciéon semiotica compleja. Mien-
tras que el primero suele restringirse a
los sonidos fisicamente perceptibles, el
entorno aural integra lo que aqui denomi-
namos el imaginario sonoro: ese conjunto
de sonidos rememorados, ausentes e ima-
ginados que otorgan identidad y sentido a
un territorio.

Al desvincular el sonido de su funciéon
meramente indicial, se abre un campo
de posibilidades para entender cdmo las
comunidades gestionan sus afectos, sus
memorias y sus resistencias a través de la
escucha.

En el plano metodoldgico, el ensayo
introduce y desarrolla la metodologia fo-
notrépica y la creacion de fonotropos (fi-
guraciones sonoras) como dispositivos
para la investigacién-acciéon. A través de
un catalogo de doce tacticas —que van
desde la cartografia aural y la sonificacion
hasta la creacion sonora colectiva—, se
ofrece una caja de herramientas disefiada
para que el investigador pueda “escuchar
la escucha” de los otros

El objetivo dltimo es invitar a acadé-
micos, artistas y activistas a desplazar su
arco aural, reconociendo en el sonido una
potencia capaz de revelar las tramas invi-
sibles de lo social y lo biocultural.

Punto de partida

La dimension sonora ha motivado multi-
ples aproximaciones a la investigacién y la
interpretacion del mundo: una de las mas
visibles es la del paisaje sonoro (Schafer
2006). La multiplicidad de perspectivas
que convergen en torno a lo sonoro ha
propiciado fértiles reflexiones sobre lo au-
dible y sus implicaciones culturales, politi-
casy ecologicas. De particular importancia
resulta el nexo entre sonoridad y escucha.

Lo sonoro incorpora no solo vibraciones
mecanicas, sino también otro tipo de ener-
gias que pueden ser escuchadas incluyendo
las atmosferas afectivas. Estas dimensiones
obligan a repensar la escucha como algo que
sucede mas alla del oido y sus estructuras.
Acercarse a la escucha es retar los limites de
lo visual y exponer conflictos eco-politicos
que involucran lo humano y su relaciéon con
el entorno (Castro & Jhonson 2023). El nexo
sonoridad - escucha plantea una red de re-
laciones afectivas multidimensionales que
generan agencia.

Partiendo de lo anterior, resulta impor-
tante abrir un camino que permita la apre-
ciacién y reflexion sobre las interconexio-
nes entre las sonoridades, las escuchas y
los entornos, particularmente en lo que
respecta a las relaciones socionaturales y
la manera en que nos podemos acercar a
los paisajes bioculturales y sus flujos.

Entender el papel de lo sonoro en la
conformacidn de nuestra experiencia per-
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mite dar un marco a procesos de produc-
cién sonora situados, tanto como a procesos
de comprension e investigacion de entornos
sociales y al analisis de practicas sonoras es-
pecificas. Considerando lo anterior, propongo
una perspectiva para interpretar el espacio
social y las comunidades a partir de explorar
de forma tactica? sus paisajes sonoros.

Con el objetivo de reflexionar en torno a
la experiencia aural, la Dra. Hilmes (2005)
redefine el campo y lo considera menos
como aquél que estudia el sonido en si mis-
mo y mas como el estudio de los contextos
en que los procesos sonoros han surgido y
cémo crean una cultura. A ello agrego el uso
de los referentes sonoros como representa-
ciones del imaginario social y considero su
utilizacién para explorar, mediante proce-
sos de creacion y expresion, los sedimentos
de las subjetividades en el territorio.

Lo anterior se enmarca en la nocion de
paisaje biocultural entendido como la inte-
raccion de las sociedades humanas con el
territorio en sus dimensiones bioldgicas,
geograficas y sociales, mas que como un
territorio fijo con identidad propia mane-
jado bajo un régimen unificado de gestion
de la naturaleza y cultura local (Checa-Ar-
tasu, et al, 2019), - tal y como se entiende
en la legislacién mexicana y las politicas
nacionales de areas naturales protegidas-,
pues proponemos que es “Un espacio/
tiempo resultado de factores naturales

2 Michel de Certeau explica la diferencia en-
tre estrategias y tacticas, siendo las primeras ac-
ciones calculadas a partir las relaciones de fuerza
que otorga el dominio y control de un campo o
territorio y las segundas las acciones calculadas
para incidir en un territorio por aquellos que no
tienen un lugar propio, es decir acciones que se
toman a partir de decisiones circunstanciadas y
contingentes a partir de lo que el terreno mismo
impone.
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y humanos, tangibles e intangibles, que
al ser percibido y modelado por la gente,
refleja la diversidad de las culturas” (Ini-
ciativa Latinoamericana del Paisaje [LALI],
2012).

Desarrollo tedrico

Del paisaje sonoro al entorno aural

Mas alla de entender el paisaje sonoro
como lo hace Schafer a partir de los
sonidos existentes en un sitio especifico
definiéndole como el “campo sonoro total
cualquiera que sea el lugar en que nos
encontremos” (Schafer 2006; ), es posible
acercarse a su comprension con una
perspectiva mas amplia desde donde se
concibe que ese campo total no esta so6lo
conformado por los sonidos reales que se
producen en un sitio especifico, sino que
incluye sonidos recordados e imaginados,
existentes o inventados, pero asociados
con objetos y procesos determinados.

Juntos, los sonidos percibibles, los
sonidos rememorados, los sonidos
ausentes pero referidos y las sonoridades
imaginadas constituyen lo que denomino
entornos aurales de un lugar especifico,
de un proceso sociohistérico e incluso
de un sujeto determinado. En ese marco
propongo entender el paisaje sonoro
como la representacion del entorno
aural distancidndolo del vinculo indicial
restrictivo que hastaahoralohagobernado.

El paisaje sonoro no se explica
Unicamente por sus fuentes fisicas
sino por las representaciones sonoras
-percibidas, rememoradas o imaginadas-
que los sujetos ponen en juego. Tanto los
sonidos percibibles en un ambiente, como
los que se derivan de las representaciones
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sonoras que las personas podrian asociar
a un territorio, comunidad o proceso
social determinado conforman su paisaje
sonoro, no importa que sean sonoridades
ausentes del entorno fisico, lo importante
es que se constituyan como referencias
aurales en el imaginario de quienes fluyen
en dicho territorio.

El paisaje sonoro puede servir para
referirse tanto a la representacion de una
atmosfera sonora, esto es lo que suena
en un sitio determinado en un momento
determinado y asi es como generalmente
se le utiliza. También puede dar cuenta
cuando se acude a un proceso de
semiosis del mismo, de un entorno aural:
las sonoridades de un espacio-tiempo
percibibles o no, es decir la suma de los
sonidos existentes con las referencias
sonoras que una persona usa para dar
identidad a un lugar o un proceso, ya sea
recordadas o referidas por asociacion
arbitraria, tal como se ha definido en el
parrafo previo. Se trata de dos diferentes
maneras de describir el territorio.

Fabrafe somes creres
reqesastuciin de

ATRACAFERA RONCL ERTOERG ALRAL

Dresivipeiiie del testada

Figura 1. Esquema semiético de la representacion del paisaje

sonoro. Autoria propia.

En clave aural podemos describir un
territorio como un espacio contingente,
relacional y variable, consecuencia de las
acciones acusticas de las entidades que lo
habitan y las repercusiones afectivas que
producen en sus elementos constitutivos.

Sus linderos no se determinan, son
transitos expandidos por la potencia de
la voz y los instrumentos de sonorizacion
que se usan, asi como por las capacidades
de audicion que se despliegan.

Un paisaje sonoro no necesita cumplir
las condiciones del paisaje (landscape)
pictoérico, esdecirno es necesariamente una
representacion de espacios exteriores, sino
que se nos impone por su omnipresencia,
como un ambiente que nos ubica en un
sitio determinado. Asi, las fuentes sonoras
que lo constituyen son las cada sujeto pone
en juego y traduce en sonidos referenciales
a una situacién o acontecimiento. Para
comprender el paisaje sonoro como campo
total es necesario incluir lo que suena,
lo que resuena en la experiencia y las
sonoridadesalas queremite,lo que termina
por volverlo un texto cuya construccion
deriva del ensamble de sonidos por medio
de relaciones semiéticas.

Bajo esta logica el concepto de entorno
aural puede ser equiparable al de bioma,
pensando que a lo ancho del mundo se
pueden encontrar procesos y regiones
que adn cuando no estan situados en la
misma circunstancia y lugar comparten
caracteristicas. Son dos conceptos que
se acercan: el primero es un grupo
de ecosistemas que aun fisicamente
desconectados comparten caracteristicas
como el clima, la vegetacidn y la fauna. El
segundo: un grupo de sonoridades que
comparten caracteristicas como el ritmo
y las fuentes. Ambos carecen de fronteras
claras, sus limites pueden ser considerados
linderos de relaciones reciprocas de
mutua influencia, en lugar de separar
unen, sus elementos constitutivos, habitan
el entorno y conviven entre si.
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Las reflexiones previas hacen posible
que pueda sugerir desprendernos de la
comprension del paisaje sonoro como un
fend6meno meramente auditivo, con el fin
de explorar las dimensiones simbdlicas del
sonido y sus capacidades como fuente de
informacion, que expliquen percepciones
culturales, formas constitutivas de
comunidades y modos compartidos de la
accion social.

Wilde y Duarte (2022) en sus estudios
sobre pedagogia musical refieren a
Gergen (1996) para sefalar que en sus
metodologias hacen uso de elementos o
conceptos de un lenguaje externo para
nombrar elementos o conceptos de otro
ambito, aprovechando como estrategia
que nos apropiamos de elementos visuales
para referirnos a conceptos del sonido
tal como sucede cuando identificamos un
timbre como brillante u oscuro.

A partir de ello han trabajado la idea
de paisajes sonoros sociales y compuesto
piezas que abordan problematicas como
la migracion y el trabajo de los jornaleros
del campo michoacano incorporando en
sus composiciones registros sonoros del
quehacercotidiano,fragmentosdeentrevistas
a quienes viven esas problematicas y sonidos
instrumentales organizados musicalmente
que representan melddica y armonicamente
las situaciones que viven.?

Dice Duarte*:

es un enfoque de composiciéon de arte
sonoro que vaa tener como objetivo crear

3 Consultese el sitio https://comunidades-
sonoras.org/cartografias-sonoras

4 Conferencia presentada en la escuela de Ar-
tes Musicales de Costa Rica accesible en https://
www.youtube.com/watch?v=0BTww-MDESOQ

ISSN: 3061-7464

conciencia sobre las problematicas
sociales especificas de una regién
determinada y para ello vamos a
hacer uso de la combinaciéon de varios
tipos de materiales sonoros como los
testimonios orales, el paisaje sonoro que
puede ser real o imaginario, la musica
que nos encontramos en esos lugares y
también la musica electroacustica o los
sonidos procesados

Duerta se apoya en el concepto de
agencia sonora, acuiado por Labelle en el
2020, un concepto que sirve para entender
como el sonido funciona para enfatizar las
experiencias y las sensibilidades sociales al
combinar materiales aurales que informen al
oyente sobre cuestiones sociopoliticas.

La idea es que los estudios sonoros
pueden aprovechar esta potencia del audio y
a partir de ello deben ampliar su arco aural
y ademas de orientarse hacia el sonido y la
escucha como objeto de estudio, comprender
al sonido y los procesos aurales como
instrumento de investigacion.

Como bien sefiala Victoria Polti “mas alla
de toda consideracién de orden acustico y/o
fisiolégico, el oido pertenece en gran medida
a la cultura, es ante todo un 6rgano cultural”
(Polti, 2015).

Investigacion acustica y paisaje sonoro

En la relacion paisaje sonoro-investigacion
lo comun ha sido acercarse a su
comprension como objeto de estudio y
analizar los elementos y dinamicas que
constituyen la atmdsfera sonora de lugares
y sitios especificos rescatando los sonidos
caracteristicos de cada lugar, su dinamica
y sus funciones dentro del ecosistema, lo
que aqui se propone es pensarlo como
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herramienta de estudio y considerar la
produccién de paisajes sonoros como un
proceso de investigacion-accién a partir
de dinamicas de participacion observante.

En ese camino las clasicas descripciones
de las funciones de los sonidos en un
entorno- fondo, marca, sefal, alta y
baja definicién entre otras- sirven para
interpretar los modos en que los agentes
de un campo dado lo dinamizan a partir de
las maneras en que se apropian y se ubican
en el entorno y lo expresan por medio de
referencias aurales.

El entorno humano se construye mas
alla de lo visual y lo fisico, con los sonidos. A
partir de explorar la naturaleza del sonido
y los agentes que lo producen, asi como la
percepcién sonora que los participantes
tienen es posible analizar distintas
interrogantes, por ejemplo  ;porque el
ulular del mistral provoca tristeza en quien
lo oye?

Muchas deellaspuedenserresueltascon
descripciones objetivas de los fendmenos
naturales sin embargo cuando entran en
juego procesos semanticos y ejercicios
de interpretacién, su comprension se
abre a otras esferas que implican la
incorporacién del universo semiotico, esto
es la semidsfera, como ha sido explicada
por Lotman (2014).

Cuando Schaffer (2006), en los 70,
propuso “empecemos a escuchar el ruido”,
lo que estaba haciendo era sugerirnos
abrir los oidos al mundo y valorar los
sonidos como signos en toda la extension
del concepto: algo que estd en lugar de
otra cosa, para alguien.

Valga subrayar que investigar siempre
es escuchar: lo que los informantes dicen;
los modos en que los agentes actian ante
algiin fenémeno; las interacciones que se
suscitan entre diferentes elementos; las
fuerzas que actiian para orientar los flujos
de la materia... Investigar con el sonido
significa entonces, encontrar maneras de
escuchar al objeto.

Lo anterior significa hacer uso del
sonido y los referentes sonoros como
representaciones del imaginario social y
considerar su utilizacion para explorar,
mediante procesos de creacién, la
expresion de los sedimentos de las
subjetividades con el fin ultimo de
explicar la comprension que diferentes
grupos sociales tienen de algin aspecto
de la realidad, esto es darle al sonido un
status semejante al de la imagen en tanto
portador de sentido.

Usarel paisaje sonorocomoherramienta
de investigacion es ofrecer alternativas
metodoldgicas que trasciendan la opinion,
la cuantificacién y la observacién vertidas
en datosy palabras (entrevistas, encuestas,
censos, diario de campo) y privilegien la
creacion y su interpretacion y reflexion
como procesos cognitivos susceptibles de
ofrecer marcos explicativos a fendmenos
especificos

Desde el terreno de la investigacion
musical, Truax (2008) sostiene que los
paisajes sonoros no solo se registran sino
que es posible construirlos, refiere para
ello al proceso de composicion de paisajes
sonoros (soundscape composition) usando
un método desarrollado en la Universidad
Simon Fraiser por mas de 35 afios, al
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respecto destaca caracteristicas

principales
(a) listener recognizability of the source
material is maintained, even if it subse-
quently undergoes transformation;
(b) the listener’s knowledge of the envi-
ronmental and psychological context of
the soundscape material is invoked and
encouraged to complete the network of
meanings ascribed to the music;
(c) the composer’s knowledge of the en-
vironmental and psychological context
of the soundscape material is allowed to
influence the shape of the composition
at every level, and ultimately the com-
position is inseparable from some or all
of those aspects of reality; and ideally,
(d) the work enhances our understand-
ing of the world, and its influence car-
ries over into everyday perceptual hab-
its.(TRUAX, 2008 Parte III)

sus

Con los sonidos los seres humanos
construyen una semiosfera a través de las
diferentes funciones mentales y motoras
que ponen en juego para interpretar las
sonoridades que les rodean, lo que da lu-
gar a la percepcion y comprension de la
imagen sonora.

Esto lo he desarrollado previamente
(Levin, 2015) considerando que las perso-
nas, somos

“una colindancia que sirve como la
pared de una burbuja, entre los so-
nidos reales fisicamente percibibles
que constituyen el patrimonio audi-
ble de la humanidad - y de cada uno
de sus miembros en particular- y los
sonidos referenciales simbdélicamen-
te asociados a significaciones parti-
culares derivadas de las asociaciones
libres que hacemos al interpretar
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una sensacion sonora.”(Levin, 2015,
Espuma 4, p 9)

También he descrito un método para
construir figuras de sentido asociadas al
uso de sonidos y sonoridades en contexto
al cual llame método fonotropico..

Propuesta Metodologica

El proceso

Un proceso de investigacion aural debe se-
guir los siguientes pasos: primero prestar
atencién a los ecos de nuestro interés por
problemas de investigacion determinados y
sintonizar con lo que esos problemas hacen
sonar a fin de elaborar preguntas e hipétesis
que nos lleven a un planteamiento inicial.

Después, para contestar esas preguntas
debemos auscultar el fen6meno al pro-
mover las maneras de oir/percibir a los
agentes que lo gestionan -entrevistas, gra-
baciones, registros, textos, visualizaciones,
datificaciones- Esto es hacer sonar el pro-
blema o explorar el fenémeno para encon-
trar sus sonidos.

El siguiente paso consiste en identificar
/distinguir los modos en que el objeto y
sus agentes actian y se organizan esto es
auditar los eventos, ordenar y cualificar
las sonorizaciones. Acto seguido se deben
buscar las relaciones entre las acciones y
el entorno lo que implica encontrar sus
ecos y relacionar sensaciones, sonoriza-
ciones y procesos a fin de dar cuenta de las
relaciones aurales, simbolicas y concretas
que se manifiestan-

Posteriormente se hace necesario ex-
plicar los valores aurales del texto y su
significacién para comprender el sentido
que esas sonoridades manifiestan en un
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contexto determinado a fin de analizar las
frecuencia y melodias y armonias sobre las
que avanza el sentido.

Cabe sefialar que en todo momento es
trascendental atender la forma en que escu-
cho lo que suena mediante marcos de refe-
rencia y conceptuales que me permitan escu-
char mi escucha. Por altimo, el resultado final
se traduce en un proceso en el que se requie-
re ordenar nuestra escucha para otros.

Las reflexiones de Schafer (2006) o de
Chion (1999) respecto a la escucha distin-
guen por lo menos tres tipos diferentes: la
causal, con la que se refieren a las fuentes
u origenes del sonido, la reducida que cen-
trala atencion en las propiedades del soni-
do de manera abstracta y la semantica que
atiende a la informacién que transmite el
sonido. Seria esta ultima forma de escucha
la que oriente el uso del paisaje sonoro
como investigacion,

Los fendmenos sociales colectivos, los
procesos de interaccién personal, las ex-
periencias de creacion y percepcidn esté-
tica, los ecosistemas y su vinculacién con
las personas, las percepciones que las per-
sonas tienen de los objetos pueden ser es-
tudiadas desde una perspectiva aural. Para
ello es necesario orientar el estudio hacia
los siguientes puntos principales.

1. Qué es lo que la gente escucha-no lo
que oye-con el fin de considerar mas
que la presencia de un sonido las valo-
raciones que quienes fluyen en un te-
rritorio tienen del mismo.

2. Qué sonidos expresan su sentir en la intencién
de construir rangos de referencia desde una
perspectiva emocional.

3. Qué hacen con lo que escuchan
para analizar la importancia de las

sonoridades en la gestion de acciones
particulares.

4. Coémo resuenan los ecos de su escucha
en el entorno real de manera que se
cierre el circulo y se dé cuenta de la
forma en que las sonoridades apuntan
hacia consecuencias predeterminadas
o insospechadas.

Dado que la investigacion aural es
siempre una investigacion situada es
importante destacar que se abre la
posibilidad para gestionar dinamicas de
creacion sonora como resultado de una
investigacion accién asi como subrayar
la importancia que en procesos de
investigacion aural tiene la cuestion de la
devolucion de la informacion.

Este proceso apenasresefiado, se adapta
muy bien al modelo de escucha que ha
propuesto el grupo UltraRed, un colectivo
de arte y activismo politico fundado en
1994, que utiliza técnicas de escucha y
sonido para proyectos sociales -como
luchas por derechos laborales, migrantes o
contra el racismo- del que a continuacion
presento un diagrama.

Concreto

Camo son oS08 sonkios

orman e bn feaimch
SONOM

| 2N subjetivo

0 escucha
Objativa o
————

Cusles sen ks significade
o que hace ol Bujeto
can ko que &8 o

abstracto

Figura 2. Esquema de escucha segin grupo UltraRed. Autoria

propia.
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Se trata de un proceso que va de lo ob-
jetivo a lo subjetivo y de lo concreto a lo
abstracto. Como se desprende del diagra-
ma la escucha implica percibir un sonido
e identificar sus fuentes, distinguir sus
particularidades formales, incorporar las
sensaciones que provoca en el auditor, en-
tender las relaciones entre los sonidos y su
contexto y finalmente comprender su sig-
nificado a fin de apropiarse de su sentido
y actuar conforme a ello. Si seguimos esta
pauta podemos entonces adecuarla como
procedimiento investigativo y por ello se
puede plantear lo afirmado lineas mas
arriba: investigar es escuchar.

Siguiendo el esquema de UltraRed planteo
la investigacion a partir de lo sonoro como
investigacion aural, un camino que apunta
hacia por lo menos cuatro lineas de trabajo
posible, tal como se aprecia en el siguiente

diagrama y se detalla a continuacion:

Desde lo
S0ROro

Loz modos de secuchs como

Usnn que Inx ngentes
. cormtitucaon de vinculss

hacen ds lo gua sunns ;
surslas

B et

v .

I EEEE R

Percibir « Hacer

.............. YT A T R R R R R

Registrar © Gestionar

Vol et e e s
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-

Figura 3. Investigar con lo sonoro. Autoria propia.

La sumlidad comao signa e
Aslacionss de identided sberided

1. Procesos perceptivos del paisaje sono-
ro: Indagar coémo los escuchas se apro-
pian del paisaje para entender cémo
este afecta la dindmica social, conside-
rando los usos tacticos que los agentes
hacen de lo que suena.

2. Performatividad de la escucha: Anali-

ISSN: 3061-7464

zar las interacciones y los posiciona-
mientos que se generan a partir de los
diferentes modos de escucha en con-
textos especificos.

3. Perspectiva interpretativa y semantica:
Explorar lo que las sonoridades signi-
fican y las relaciones de identidad/al-
teridad que gestionan dentro de una
comunidad.

4. Exploracion del registro y archivo au-
ral: Estudiar la grabacion fisica y la
organizacion de archivos sonoros, no
solo como documentos técnicos, sino
desde las valoraciones y los ecos que
estos despiertan en la memoria de los
usuarios.

Usar el paisaje sonoro y los sonidos que
lo constituyen como herramienta implica
la construccién de figuraciones sonoras
(fonotropos) esto es la construccion de fi-
guras semanticas que den cuenta del signi-
ficado asociado a una sonoridad especifica
en su contexto, se trata de un proceso por
medio del cual se traslada alguno de los
valores asignados a un sonido especifico a
aquello que representa o designa.

“Para que la figuracion sonora sea posi-

ble debe haber una relacién entre el so-

nido expresado y el concepto, proceso o

acontecimiento referido (lo representa-

do) que permita la traslacion del senti-
do. Este proceso por lo general implica
la busqueda subjetiva de la esencia de lo
representado para correlacionarlo con
alguno de los valores asociados al soni-
do elegido como representativo, ya sean
derivados de la impresion en la memo-
ria de una experiencia significativa, ya
sea por la asociacién con alguna de las
caracteristicas sensoriales relacionadas
con el sonido elegido o ya sea por el em-
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pate simbdlico entre lo representado y
su referente. Para ello es fundamental
el valor perfomativo de las sonoridades
pues esas relaciones de sentido unica-
mente se consiguen cuando el signifi-
cado literal de un sonido cualquiera es
desviado para que exprese o represente
otra cosa” (Levin 2015, Espuma 4, p 11)

Mediante ese proceso semiotico
podemos explicar el espacio, identificar
donde estamos situados y entender la
influencia del medio ambiente sobre
nosotros. Cada espacio: region, pueblo,
ecosistema comunidad, contiene y produce
sonidos que cambian constantemente y
nos hacen percibir de diversas maneras
el territorio, generando en nosotros,
relaciones afectivas con nuestro entorno.

Se trata de un proceso que permite
extender la accion humana por la voz y lo
audible y permite la interaccion en el lenguaje
y la palabra. En dicho proceso se generan, a
partir de lo que esta al alcance del oido y la
sonoridad dos cosas: el reconocimiento de
un territorio determinado y la identificacion
subjetiva de un ambiente.

Para ello deben considerarse los cuatro
componentes basicos del Entorno Aural

e Persona: quien vive la experiencia

e Lugar: region en la que ocurren los
sonidos

e Sitio: punto desde el que se perciben
los sonidos

e Sonidos:loquesepercibe auralmente

e Indiciales: lo que da testimonio
efectivo de las fuentes de lo que
efectivamente se escucha

e Icénicos: sonidos que se parecen ala
entidad de analisis

e Simbdlicos: representaciones
imaginarias del fen6meno o entidad
en estudio

e Experiencia: proceso subjetivo
de transito que determina como
se habita un espacio- tiempo de
escucha especifico.

Lo anterior conduce a la posibilidad
de entender lo que llamo imaginario del
entorno aural para representar unas
relaciones entre objetos o estructuras
de un entorno en un momento dado a
través de un conjunto de audios que
reunidos y clasificados de manera
sistematica permiten explorar las formas
en que los moradores de un territorio o
los participantes de una experiencia le
dan sentido a partir de sonidos reales o
simbdlicos que lo referencian.

Algunas tacticas posibles

En los proximos parrafos desarrollo, sin
agotar, algunas estrategias y tacticas de in-
vestigacion/intervenciéon sobre y desde el
paisaje sonoro. Estas han sido ensayadas en
diversos ejercicios exploratorios de la me-
todologia fonotrépica tanto en investigacio-
nes personales como en otras que han de-
sarrollado por alumnos de la Licenciatura
en Comunicacion Social de la Universidad
Auténoma Metropolitana Xochimilco como
parte de su formacién y durante el trimes-
tre séptimo dedicado al estudio de los len-
guajes sonoros y su concrecion en la practi-
ca radiofénica.

En términos estratégicos propongo que
cualquier coleccién de sonidos expresada
como archivo, registro directo, lista referen-
cial o composicion puede ser organizada a
partir de una categorizacion taxondmica.
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Para ello tomo como modelo las taxono-

mias de las ciencias naturales.

Los sonidos y las sonoridades pueden clasi-

ficarse en familias, clases, subclases y espe-

cies sonoras. Las Familias indican el grupo

de pertenencia genérico y se dividen en:

 Biofonia: Sonidos producidos por entida-
des vivas (no humanas).

e Geofonia: Sonidos resultantes de la ac-
cion de fuerzas naturales.

e Antropofonia: Sonidos de origen
humano.

e Conceptualizaciones aurales: Sonidos y
sonorizaciones simbdlicas no necesaria-
mente presentes en el entorno fisico.

Estas familias son susceptibles de orga-
nizarse en subdivisiones ad hoc; es decir,
categorias construidas especificamente
para el andlisis de cada caso, respondiendo
a las perspectivas que orientan el estudio.
Mientras que la familia expresa el valor in-
dicial general, las clases, subclases y espe-
cies aurales afinan la precision en referencia
a la fuente original:

1. Clases: Agrupan grupos regulares de
causalidad sonora dentro de cada fami-
lia, distinguiendo la naturaleza de las
fuentes.

2. Subclases: Refinan las diferencias a par-
tir de la funcién que expresa cada sono-
ridad.

3. Especies: Sefialan la especificidad deri-
vada de la unicidad del audio.

A fin de aclarar lo anterior doy un ejemplo

de categorizacion:

 Biofonias: Pueden subdividirse en clases
de entidad (mamiferos, insectos, aves),
clasificarse en subclases por su funciéon
o habitat (silvestres, domésticos) y, final-
mente, distinguirse por su especie Unica
(gallinas, jilgueros).
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» Antropofonias: Se pueden agrupar en cla-
ses a partir del tiupo de accion humana
como tecnofonias, sonidos corporales e
interacciones sociales. Las tecnofonias
pueden subdividirse en categorias de
trabajo, maquinas, vehiculos o mediati-
cas, llegando a la especie especifica como
“troqueladora”, “tractor” o “televisor».

A continuacién, consigno algunas tacticas

extendiéndolas como procedimiento mas
mediante los cuales el investigador puede
hacerse de sus materiales de analisis:
1.- Audicién y registro directo: Paisaje
sonoro in situ propiamente dicho.
Consiste en la escucha y registro de
los sonidos realmente existentes en un
espacio determinado considerando su
posible clasificacidn a partir de las fuentes
y las cualidades fisicas de los sonidos
con el fin de entender la percepcion
sensorial que tenemos de dicho espacio y
reconocer las relaciones causa-efecto de
sus componentes.
Para su concreciéon se puede recurrir a
ejercicios de escucha profunda (deep
listening) como los descritos por Pauline
Oliveros (2005), en los que se lleva a cabo
una experiencia de audicion concentrada y
atenta enfocada en distinguir las causas de
los sonidos, su orientacion respecto al arco
de escucha del auditor y las cualidades
formales de los sonidos escuchados
considerando de manera fundamental las
condiciones de la situaciéon de escucha,
en especial la situaciéon en que se realiza,
dado que un paisaje sonoro siempre esta
en flujo y su dindmica depende en gran
medida del momento en que los sonidos
efectivamente conviven entre si.

También pueden hacerse registros

sistematicos de los entornos o atmosferas

sonoras en estudio para su posterior
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recuento mediante su deconstruccion en
ambientes controlados.

2.- Cartogramas aurales: colecciones
de referencias sonoras y sus relaciones
representadas visualmente.

A través de procesos individuales o
colaborativos, se traslada lo oido a
notaciones graficas significativas. El
resultado puede derivar en dibujos de
las fuentes, mapas de ruido (con datos
de intensidad), diagramas de flujo de
sonoridades o mapas de afecciones
corporales y sensaciones.

3.- Postal sonora: ilustraciéon sonora de
una situaciéon o fenémeno particular.
Mediante sonoridades existentes,
rememoradas o construidas (a veces
acompafadas de imagenes), se elabora
una representacion del entorno aural
para distinguir perspectivas relacionales
especificas. Estas piezas pueden ser
realizadas por expertos o por grupos
sociales agentes del campo en observacién
(nedfitos en lo sonoro pero expertos en su
vivencia). Las razones expresadas por los
creadores sobre su obra y la percepcion de
otros sobre la misma sirven como lineas
de interpretacion.
4.-Sonificacion: traduccién einterpretacion
de datos emergidos de un proceso o
fenobmeno mediante cédigos sonoros
sistematizados.

La sonificacion consiste en el “mapeo de
relaciones representadas numéricamente
en algiun dominio estudiado con relaciones
en un dominio acustico con el fin de
interpretar, comprender o comunicar
relaciones en el dominio estudiado”
(Scaletti, 1994) a partir de asociar las
propiedades del sonido a las propiedades
del fenémeno en estudio.

Es indispensable que la traduccién dato-
sonido sea sistematica, reutilizable y que

el resultado sea consistente para ofrecer
resultados comparables.

5.- Audializacién: construccién de una
coleccion de audios referidos a través de
encuestas y entrevistas.

Busca recuperar referencias sonoras
reales o simbodlicas que una poblacion
tiene con respecto a un entorno y explorar
la identidad sonora del mismo para
contrastar con discursos especificos.

Esta tactica permite asociar lo que
se escucha con los modos en que es
escuchado, recuperando las experiencias
de los participantes traducidas a
sonido para observar como expresan
las afecciones vividas en carne propia.

6.- Improvisacibn o jam session: la
generaciéon colectiva de sonoridades
metaféricas para representar un entorno o
fenomeno determinado usando el cuerpo,
objetos directamente relacionados con
ese entorno e instrumentos sonoros
alternativos.

Una técnica proveniente del Jazz que
resulta pertinente para el analisis de
identidades, identificaciones y emotividad
en relacién con un entorno especifico.
Este proceso colectivo recupera mediante
la acciéon directa la experiencia vivida
y la expresa en un proceso creativo. Se
hace pertinente observar no solo las
sonoridades expresadas o realizadas sino
las cualidades de la experiencia misma
y las valoraciones que los participantes
tienen en vinculacién con su participacion
en el entorno o fendmeno determinado.
7.- Caminata sonora colectiva: recorrido
de entornos subrayando una escucha
atenta y su analisis colectivo para explorar
la estructura ambiental y las posibles
amenazas ambientales emergentes.

A partir de recorridos grupales en un
entorno y la valoracion de las sonoridades



PRAGMA, Afio 04, nimero 08, Abril-Septiembre 2026, pp.91-106

https://pragma.buap.mx

que sus participantes involucran en ese
recorrido se puede reconocer cuales
audios son significativos y en que contexto,
tanto para el grupo como para cada uno de
los involucrados. Resulta fundamental el
didlogo posterior a la experiencia donde el
analisis an discursivo permite recuperar el
sentido de lamismay establecer relaciones
con el objeto de estudio.

8.- Caminata sonora guiada: recorridos
por un entorno, guiados por agentes clave
a fin de reconocer su valoracion del mismo
en base a su arco de escucha.

A diferencia del soundwalk convencional,
aqui el informante actia como guia,
dando testimonio de las sonoridades y
sensaciones que le resultan significativas
debido a su rol o representatividad en el
proceso. En esta clase de recorridos se
observay da testimonio de las sonoridades
y sensaciones que estas sonoridades
producen en los informantes, pues
resultan significativos debido debido a
su rol o representatividad en el espacio o
proceso de analisis.

9.- Retrato sonoro rescate de la impronta
auditiva de un sujeto usando sonidos
indiciales, iconicos, y simbdlicos.

Busca detectar el rol que individuos
particulares juegan en procesos
constitutivos de un fendémeno. Al igual
que la postal sonora, son composiciones
que representan no un espacio, sino
un caracter o identidad, destacando su
valor historico, peso simbdlico o nivel de
representatividad.

10.- Escucha participativa.: ejercicios de
inmersidn en un fendmeno aural mediante
sonoridades preexistentes o reactivas.

El interés radica en analizar
la performance de la escucha y sus
consecuencias (empatias y antipatias).
Es una practica colectiva que pone a
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prueba estimulos sonoros para analizar
las reacciones y las posiciones de escucha
de los participantes, revelando cémo se
vinculan con una problematica social.
Aca mas que observar y clasificar las
sonoridades de lo que se trata es de
analizar las reacciones de los participantes
y sus posiciones de escucha y lo que ellas
representan en el marco de proceso
de convivencia y vinculacion con una
problematica.

11.- Creaciones sonoras colectivas:
ejercicios de creacion de piezas sonoras
(paisajes) compartidos

Al observar las dindmicas las disputas
aurales que se ponen enjuego, esta practica
no solo arroja informacidén sobre el objeto
de estudio, sino que facilita la emergencia
de acciones insospechadas mediante
la revalorizaciéon de las capacidades de
escucha del colectivo. Es vital estar atento
a las acciones subsecuentes que el grupo
emprenda tras este ejercicio.

12.- Creaciones sonoras de informantes
clave: Eleccidon de agentes clave para la
creacion de piezas sonoras de autor y su
posterior escucha participativa.

a fin de detonar acciones o reflexiones
compartidas.

Este proceso permite el descubrimiento
de particularidades del entorno que un
observador ajeno omitirfa, haciendo
emerger los ecos de la vida cotidiana y
las relaciones de fuerza que dominan un
campo. Surgen en esos procesos creativos
los ecos de la vida cotidiana y podrian
expresarse las relaciones de fuerza que
dominan un campo sin la intervencion de
un agente ajeno.

Al “entrar por la tangente” mediante el
proceso creativo, el colaborador utiliza sus
recursos mas significativos, permitiendo
que los resultados sean verificados
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posteriormente mediante su exposicion a
otros grupos involucrados (escucha por
oidos de terceros).

Conclusiones

La propuesta tedrico-metodoldgica que
se plantea en este texto, considera que en
ultima instancia, el entorno aural no debe
entenderse como un escenario estatico,
sino como un flujo constante de relaciones
semioticas. Al ampliar nuestro arco aural,
permitimos que la investigacion-accién
trascienda la mera documentacion y se
convierta en un proceso de transformacion
social, donde el acto de escuchar al otro se
transforma en un acto de co-construccion
del mundo.

Considerando lo anterior sefialo tres ejes
conclusivos que se desprenden como co-
lumna epistmolégica de la propuesta:

1. El Giro Epistemoldgico: Investigar con el
Sonido

La principal conclusidn es el desplazamien-
to del sonido como objeto pasivo hacia su
concepcion como instrumento activo de
conocimiento. Al integrar lo imaginario, lo
rememorado y lo ausente bajo el concep-
to de entorno aural, la propuesta trascien-
de la descripcion acustica para situarse en
una semidtica del espacio social. Investigar
con el sonido permite acceder a capas de
la realidad (afecciones, tensiones politicas,
memorias) que el andlisis visual o textual
suele omitir.

2. La Potencia del Fonotropo y la Taxono-
mia Aural

La metodologia propuesta demuestra que
el paisaje sonoro es un texto legible y escri-
bible. La creacién de fonotropos (figuracio-

nes sonoras) permite que el investigador y
la comunidad traduzcan la experiencia sub-
jetiva en signos compartidos. Asimismo, la
expansion de la taxonomia (Biofonia, Geo-
fonia, Antropofonia y Conceptualizaciones
Aurales) ofrece un marco riguroso para
clasificar no solo lo que vibra fisicamente,
sino lo que resuena en la cultura, otorgando
al sonido un estatus de portador de senti-
do equiparable al de la imagen.

3. Hacia una Escucha Comprometida (Agen-
cia y Politica)

Finalmente, las 12 tacticas presenta-
das confirman que la investigacion aural
es una prdctica situada y politica. Desde
el soundwalk guiado hasta las creaciones de
informantes clave, el proceso busca la agen-
cia sonora: la capacidad de la escucha para
detonar reflexiones colectivas y acciones
sociales. Como sefiala el modelo de Ultra-
Red, la escucha no es un fin en si mismo,
sino un protocolo de organizaciéon comuni-
taria. El oido, como érgano cultural, se con-
vierte asi en la herramienta principal para
mapear los biomas sonoros y las disputas
por el sentido en el territorio.
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