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Resumen

En el presente trabajo se exploran, desde una perspectiva semibdtica, distintos
aspectos constitutivos del campo del field recording, particularmente en un ambito
circunscripto del mismo en el que las grabaciones de campo funcionan como préacticas
artisticas en si mismas. En esta direccién, se pondra foco en la dimensién significante
de las producciones discursivas inscriptas dentro de dicho dominio, indagando acerca
de sus particulares modalidades de funcionamiento y de sus cualidades en tanto
fendmenos mediéaticos que promueven singulares procesos de mediatizacién sonora.
A tales efectos, se partira de una problematizacion en torno a la nocién de objeto
sonoro, indagando acerca de su estatuto y tensionando dicha nocién en el marco de
distintas practicas inscriptas dentro del campo del field recording. Ulteriormente, se
profundizara en una de las concepciones dominantes que orienta gran parte de las
producciones sonoras dentro del dominio del field recording: la correspondiente al
sonido en-si-mismo. Se discutira dicha concepcion a partir de dos referentes del
campo y del modo en que sus preceptos estéticos se materializan en su produccion
sonora. A partir de la caracterizacion y comprension de dicha concepcion, en su
particular relacion con los objetos sonoros, confrontaremos con otras orientaciones
dentro del campo que proponen trayectorias semidticas que van mas alla de la
inmanencia del sonido en-si-mismo, tensionando con diversas capas significantes que
se articulan con aspectos especificos del contexto social, historico, ecoldgico o cultural
del lugar en el que se generan las grabaciones de campo. Finalmente, esto nos
habilitara a considerar, mas cabalmente, la complejidad de los procesos de produccion
de sentido en ambas vertientes y el modo en que operan los procesos de circulacion
discursiva en el contexto de las field recordings en la contemporaneidad.
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Abstract

In this work, different constitutive aspects of the ground of field recording are explored
from a semiotic perspective, particularly in a circumscribed area of the field in which it
functions as artistic practices in themselves. In this direction, our focus will be placed
on the significant dimension of the discursive productions inscribed within said domain,
inquiring about their particular modes of operation and their qualities as media
phenomena that promote singular processes of sound mediatization. To this end, we
will start from a problematization around the notion of sound object, inquiring about its
status and to tenses said notion within the framework of different practices inscribed
within the ground of field recording. Subsequently, we will delve into one of the
dominant conceptions that guides a large part of sound productions within the domain
of field recording: that corresponding to the sound-in-itself. This conception will be
discussed from two referents of the field and the way in which its aesthetic precepts
are materialized in its sound production. From the characterization and understanding
of this conception, in its particular relationship with sound objects, we will confront other
orientations within the field that propose semiotic trajectories that go beyond the
immanence of sound-in-itself, stressing with various signifiers layers that are
articulated with specific aspects of the social, historical, ecological or cultural context
of the place where the field recordings are generated. Finally, this will enable us to
consider, more fully, the complexity of the processes of production of meaning in both
conceptions and the way in which the processes of discursive circulation operate in
the context of field recordings in contemporary times.

Keywords: field recording, semiotics, meaning circulation.

1. Introduccién

El término field recording remite a un amplio y diverso conjunto de practicas que
implican al fenbmeno de la grabacion sonora fuera de las condiciones altamente
controladas que caracterizan a la grabacion en estudio. En este sentido, se pone el
acento en un aspecto de central importancia en relacion al estatuto ontolégico del
objeto sonoro: sus particulares condiciones de produccion en la instancia de
grabacion. No obstante, esta definicion incipiente del sintagma field recording, per se,
poco y nada nos dice acerca de las diferentes practicas sociales en las que las
grabaciones de campo se inscriben, acerca de la heterogeneidad de sus productos
discursivos, acerca de la diversidad de la naturaleza del material sonoro que se
registra y con el que se trabaja, o acerca de las multiples y diversas intenciones y
concepciones de quienes realizan las grabaciones de campo. Dentro de esta gran
diversidad y amplitud de sus alcances sociales, el registro sonoro, producto de la
grabacion de campo, puede funcionar como documento, como elemento probatorio,

como fuente de datos primarios, como material de archivo, adquiriendo valor histérico,



cientifico, estético, patrimonial, entre otros. Esto da cuenta de su gran complejidad,
diversidad y de su enorme participacion en la vida social en la actualidad, producto de
la acelerada expansion de los procesos de mediatizacion sonora en la

contemporaneidad.

Nos interesaremos, en el presente trabajo, por un particular ambito de la produccién
de grabaciones de campo en el que su funcionamiento y operatoria van mas alla de
una funcion meramente documental y sus productos no se limitan a operar como
insumos en el dominio de la produccion audiovisual contemporanea (audio footage);
nos interesaremos, en este sentido, por una modalidad de existencia y de desempefo
qgue definira un area especifica y circunscripta del field recording en tanto practica

artistica en si misma.

Las préacticas que nos interesan, de este modo, refieren a un dominio de la produccion
artistica contemporanea que habitualmente se inscribe dentro del campo del Arte
Sonoro (o como una modalidad particular dentro de esta categoria mayor, integrada
por una gran pluralidad de practicas y formas expresivas), que invitan a una particular
experimentacion de las cualidades especificas que presentan los eventos sonoros que
han sido registrados a partir del despliegue de las grabaciones de campo,
estableciendo mdultiples y complejas relaciones con los oyentes (y sus esquemas
mentales) y con las particularidades de las locaciones donde se producen las
grabaciones, activando y desplegando la semiosis en una compleja red de relaciones

de sentido.

Indagaremos especificamente aqui, desde una perspectiva semidtica, el estatuto del
objeto sonoro en el ambito del field recording, sus modalidades de funcionamiento y
las rupturas de las escalas espacio-temporales que conducen a su
descontextualizacion, las dinamicas discursivas que promueve en el plano de la
auralidad contemporanea y los procesos de produccion de sentido que emergen de
las relaciones que se establecen con los significantes sonoros mediatizados. Esto nos
conducira al dominio de la significacién sonora, indagando, en primer lugar, acerca de
los procesos de semiosis en relacion con el sonido en si mismo. Luego exploraremos,
desde un enfoque semiotico y relacional, los modos en que opera la circulacion del
sentido (Verdn, 1988) —y sus potenciales derivas- en las orientaciones que van mas
alld del sonido en si mismo, abriendo juego a un complejo entramado de redes

simbdlicas y capas significantes. Con esto pretendemos, mas que marcar una



oposicion tajante entre diversas orientaciones que componen el campo de las field
recordings, indicar diferentes matices que se presentan en la produccion (y
conceptualizacion) de las grabaciones de campo, y hacer foco en los modos en que

se despliega la produccion de sentido a traves de las mismas.

Por lo anterior, las field recordings seran atendidas en su dimension significante,
conceptualizandolas como fendmenos mediaticos (Verdén, 2013; 2014), en tanto
comportan cualidades de autonomia y persistencia en el tiempo, pero no sélo se las
pensara como productos textuales sino que se indagara —fenomenol6gicamente-
acerca de sus modalidades de funcionamiento en tanto procesos que se tensionan
con la experiencialidad subjetiva de los oyentes, por lo que se pondra en consideracion

el régimen espectatorial (0 mejor dicho, aural) que promueven.

Esto nos llevara, finalmente, a efectuar algunas consideraciones y sefalamientos
sobre dos aspectos centrales del fendmeno: por una parte, la relacion que establece
el registro sonoro de las field recordings con los lugares (el lugar/locacién/ambiente
fisico como un espacio sonoro singular que deja marcas en el objeto sonoro,
cualquiera sea la naturaleza de ese entorno sonoro) y con la especificidad de esos
lugares (Demers, 2010). Las marcas del lugar operardn tanto sobre la
autorreferencialidad y singularidad de los materiales sénicos registrados a través de
las field recordings (en su especificidad configuracional), como también en un mas alla
de la autorreferencialidad del objeto sonoro, en un dominio extendido de su dimension
significante que generard articulaciones con diferentes 6rdenes sociales (historico,
cultural, ecoldgico...) e individuales (memoria, inflexiones de sentido particulares) a
través de la pluralidad y heterogeneidad de graméticas de reconocimiento (Veron,
1988) que se despliegan en la instancia de la escucha. Por otra parte, ya hacia el final
del trabajo, se indicara sucintamente un particular aspecto que invitara al desarrollo
de futuras indagaciones: la problematica de la enunciacion en el dominio de las
grabaciones de campo; dimension compleja en este ambito de produccion, donde se
torna indispensable superar la concepcion de una enunciacién estrictamente de tipo
antropocéntrica e incorporar, en atencion a las cualidades del fenbmeno, una
perspectiva analitica que atienda a las modalidades de funcionamiento de una

enunciacion caracterizable, en ciertos aspectos y niveles, como no antropoceéntrica.



2. El estatuto del objeto sonoro

Partiremos de considerar un aspecto central dentro del arco de problematicas
circunscripto: desde el momento en que los eventos sonoros son grabados, su
modalidad de existencia se altera, modificandose, consecuentemente, su estatuto. En
este sentido, la fijacion del sonido sobre un soporte material no evanescente implica,
en primer lugar, que el objeto sonoro (Schaeffer, 1988 [1966]) comporta nuevas
propiedades de autonomia y persistencia en el tiempo que lo constituiran en un
fendmeno mediatico (Verén, 2013; 2014) generando, asi, alteraciones en las escalas
espacio-temporales que su nueva modalidad de existencia gestionara y tensionara
entre las instancias de produccién y reconocimiento discursivo (Verén, 1988).2 Esta
nueva modalidad de existencia, por su parte, comporta cualidades diferenciales
relativas a las posibilidades de actualizacion de los significantes materializados sobre
el soporte en que fueron registrados los eventos sonoros, abriendo juego a una
compleja operatoria en el plano de la circulacion discursiva y dando lugar, de ese
modo, a una variabilidad en el dominio de las inflexiones de sentido (Traversa, 2014)

producto de la deriva de la semiosis.

El proceso de grabacion, por lo anterior, descontextualizara inevitablemente al evento
sonoro, extrayéndolo de un singular orden espacio-temporal y produciendo asi una
ruptura de escala que se manifestara en el desfase constitutivo de los procesos de
mediatizacion (Verdn, 2013). El evento sonoro propiamente dicho, como entidad
fisica, se transformara en una configuracion de sentido factible de ser reproducida en
otras coordenadas espacio-temporales, conduciendo a una particular experiencia
acusmatica que devendra en la emergencia del objeto sonoro como producto del
proceso de mediatizacién llevado a efecto. En esta direccidn, concebiremos al objeto
sonoro como una realidad emergente que excede a la materialidad del sonido como
entidad fisica (id est, la sefial acustica), articulandose en un particular proceso de
produccion de sentido operado, como no puede ser de otro modo, por un actor social,
en una instancia de reconocimiento, y a través de un particular tipo de escucha
atravesada por las singularidades de su conformacion subjetiva y de la activacion de

un complejo proceso cognitivo.

8 Para una profundizacion conceptual acerca de las dimensiones temporal y espacial de los trabajos
sonoros, sus alcances e implicancias, véase: Voegelin, S. (2014) Sonic Possible Worlds. Hearing the
continuum of sound. New York: Bloomsbury.



Como ha sido sefialado por Kane (2014), desde una concepcion husserliana, el objeto
no debe ser confundido con la entidad material. La entidad hara referencia a una cosa
externamente existente, mientras que el objeto emerge solo cuando es cognitivamente
reconocido por un sujeto a través de su capacidad de semiosis (Bujan, 2019) y por

medio de la puesta en obra de complejos procesos de produccién de sentido.

Schaeffer (1988 [1966]) lo sefialara sin ningun tipo de ambigiedad: “el objeto sélo es
objeto de nuestra escucha, es relativo a ella” (58), siendo un producto de nuestra
conciencia perceptiva, y enfatizara que el objeto percibido ya no es simplemente la
causa de la percepcion, sino su correlato. Kane (2014) apelara nuevamente al campo
conceptual de la fenomenologia husserliana para sintetizar la posicion de Schaeffer
sobre este punto, indicando que la unidad trascendental del objeto sonoro es un
correlato noematico de la operacion sintética de la conciencia (noesis) puesta en obra

por la escucha.

Es asi que la instancia de la escucha se vuelve constitutiva para la emergencia del
objeto sonoro. Desde la posicidon de Schaeffer, el objeto sonoro nunca se revela
claramente, excepto en la experiencia acusmatica. De alli que proponga una doble
reduccion fenomenoldgica, a los efectos de suspender la actitud natural con la que
solemos aproximarnos a los sonidos y asi posibilitar la emergencia del objeto sonoro:
por una parte, remocion de las sefiales visuales; por otra, ocultamiento de las fuentes
del sonido, a los efectos de posibilitar una escucha reducida (Kane, 2014).
La experiencia acusmatica reduce los sonidos al ambito de la pura escucha, ‘la
pure écoute’. Al trasladar la atencion de la causa fisica de mi percepciéon
auditiva hacia el contenido de esa percepcion, la meta consiste en volverme
consciente de lo que estd dado en mi percepcion, con certeza o

adecuadamente. Después de la reduccion, solo permanece el campo de lo
acusmatico. (Kane, 2014: 24)*

4 Esta concepcién puede resultar problematica si remite pura y exclusivamente a las propiedades fisicas
que comportan los sonidos aislados sin tomar en consideracién las operaciones mentales que
intervienen en los procesos de significacién sonora a los efectos de organizar y comprender el
funcionamiento del material sonoro que se despliega y transforma en su discurrir temporal, siendo el
sonido un evento que acontece en el tiempo y que, asimismo, configura su propia temporalidad. Dicha
probleméatica es atendible también en relacién con los discursos musicales, su posible condicién
acusmatica y la relacion que establecen con “el contenido” de la percepcion. En esta direccion, y a los
solos efectos de tomar un ejemplo, piénsese en las complejas series operatorias que pueden ponerse
en obra en los procesos de significacion musical sobre el plano de las agencias virtuales que intervienen
en la comprensién de las logicas discursiva. Sobre este particular, véase: Hatten, R. (2018) A Theory
of Virtual Agency for Western Art Music. Bloomington: Indiana University Press.



La experiencia acusmética, de este modo, permite la construccion del objeto sonoro
en un complejo proceso que tensiona las propiedades y caracteristicas sonoras de los
fendmenos acusticos con los esquemas de distincion de los oyentes, matizandose, de
manera heterogénea, multiple y diversa, en el marco de una singular gramatica de
reconocimiento, pero enfatizando, desde esta perspectiva, la dominancia de la
escucha reducida. En este sentido, nos encontramos frente a un orden emergente que
es la resultante de un complejo proceso de produccion de sentido en el que se
establecen multiples relaciones entre un haz de cualidades objetivas que comporta la
materialidad fisica del sonido con una serie de categorias culturales que se activan y
ponen en funcionamiento a través del despliegue de la semiosis; operatoria que solo
es posible en el contexto de los sistemas de conciencia de los actores sociales, dando
lugar a los procesos de significacion. En esta direccion, el objeto sonoro es irreductible
al fendmeno acustico empirico: es una construccion emergente de naturaleza
semiodtica que se sitta en el orden de los interpretantes (en términos peirceanos). Se
establece, de ese modo, una compleja relacion entre la reduccién acusmatica, el
objeto sonoro y la escucha reducida, que devienen en una experiencia
fenomenolégica a través de la cual se activard, procesualmente, la semiosis,
conduciendo por esa via a la produccién de sentido en el marco de diferentes tipos de
actividad y operatoria cognitiva vinculados con el material sonoro en sus diversas
modalidades de existencia.
Cada objeto sonoro es una esencia especifica, una objetividad ideal planteada
como el suelo que garantice su repetibilidad. Pero como idealidad, este objeto
sonoro no existe en el mundo. Se escucha en sonidos, pero también debe
distinguirse de la sonoridad real de los sonidos. El objeto sonoro no es en si
mismo sonoro. En el silencio de sonido imaginado, donde no hay nada que
realmente vibre, uno puede realizar hechos intencionales que dependen de la

estabilidad ideal del objeto sonoro, como concebir, comparar, componer y
distinguir sonidos. (Kane, 2014: 34)

Si esta doble reduccion fenomenolégica resulta pertinente (y necesaria) para el

desarrollo de la musique concréte (Schaeffer, 1959), cabe considerar su adecuacion®

5 Vale destacar que la nocién de ‘objeto sonoro’ ha enfrentado profundos cuestionamientos respecto
de sus alcances, su capacidad explicativa frente a la variabilidad y complejidad de los fenémenos, y su
adecuacion a diversas circunstancias sonoras. En esta direccion, varios autores han propuesto otras
nociones a los efectos de pensar y problematizar la modalidad de existencia de los fenédmenos sonoros
(siendo el sonido, mas que un objeto, un evento) asi como la experiencia de la escucha, enfatizando el

7



al campo de las field recordings dado que, si en términos generales suele cumplirse
con la primera premisa anteriormente referida para el desarrollo de la experiencia
acusmatica, resulta mas compleja la pretension de restringir las asociaciones
referenciales que puede suponer, por ejemplo, un tipo de escucha causal (Chion,
1993) en el caso de las grabaciones de campo que se realizan en condiciones que,
en principio, no ocultan o no intentan ocultar por medio de procedimientos técnicos
(procesos de edicion, aplicacion de filtros, etc.) las fuentes sonoras que dejaron sus

marcas acusticas de manera reconocible en la configuracién sonora resultante.®

En esta direccion, se vuelve factible la posibilidad de orientarse sobre aspectos de tipo
figurativo-referencial del plano sonoro, como suele ocurrir en las grabaciones de
campo de tipo documentalista, etnograficas y en gran parte de la produccién de
soundscapes. Esta concepcion, llevada a sus Ultimas consecuencias, puede conducir
incluso a un naturalismo extremo acerca del sonido y de la escucha, basado en la
ilusion de una realidad sonora no mediada (presupuesto falaz). En este sentido, es
fundamental considerar las cualidades especificas que comporta la variabilidad
ejercida sobre la dimension técnica en cada proceso de grabacién y las
intencionalidades y preferencias estéticas de quiénes registran los eventos sonoros
(como parte de las condiciones de produccion), asi como también considerar los usos
y funciones que comportaran dichos registros sonoros en su emplazamiento social.
En este sentido, la fijacibn sonora resultara —indefectiblemente- de un proceso de
mediatizacion que dard lugar a la configuracién y materializacion de un fendmeno
mediatico, y dicho proceso no puede ser considerado neutral, en tanto estara
condicionado por las caracteristicas de la tecnologia utilizada, las intencionalidades
(funcionales y/o estéticas) de quienes registran, y las operaciones técnicas

intervinientes en la instancia de su produccion. Nos encontramos, de este modo, ante

caracter relacional del sonido y las cualidades inmersivas que la escucha comporta como proceso
situado. Dentro de esas nociones se destacan las siguientes: espacio sonoro, ambiente sonoro, medio
sonoro, ecosistema sonoro, entorno sonoro, paisaje sonoro, atmdsfera sonora, entre otras. Véase al
respecto: Solomos (2018), Di Scipio (2016), Thibaud (2011), B6hme (2000).

6 Esta problematica se torna relevante en el contexto de nuestro desarrollo argumentativo, en tanto
sostenemos que la construccion del objeto sonoro se efectlia sobre una matriz semio-cognitiva que, en
el discurrir de los procesos de produccién de sentido, acopla entidades sonoras perceptuales (externas,
objetivas, empiricas) en un sistema de conciencia que, en su recursividad operatoria, los constituira en
entidades significantes que investira de sentido. La recursividad operatoria del sistema de conciencia
se vuelve determinante para comprender las dinamicas que participan en las asignaciones de sentido,
constituyendo la autorreferencialidad del sistema de conciencia el ndcleo determinante de la
emergencia de los interpretantes. En relacion a las operatorias sistémicas cfr. Luhmann (1988); en
relacién a la concepcion procesual de la conciencia cfr. Edelman & Tononi (2000).



una compleja serie de tensiones relativas a la problemética de la referencialidad de
los discursos sonoros, su intencionalidad estética, su dimension técnica y sus

cualidades significantes.

Desde otro posicionamiento, nos encontramos con propuestas estéticas como la de
Francisco Lopez. En su caso, lo que busca es justamente alejarse de esa identificacion
empirica referencial y abrir juego a una experimentacion fenomenoldgica a partir de la
complejidad propia de las configuraciones sonoras, en atencion a sus cualidades
estéticas especificas, y desde una concepcidn orientada hacia el sonido en-si-mismo
(sound-in-itself) producto de la reduccion acusmatica y del despliegue de la escucha
reducida. En este sentido, Lépez sostendra y defendera a ultranza una concepcion
desde la cual el registro sonoro no debe ser considerado como una copia de la
realidad. Dado que su posicion critica (y radicalizada) ha sido claramente
fundamentada a través de varios de sus escritos y entrevistas publicas, tornandose,
en cierto sentido, representativa de toda una vertiente dentro del &mbito de produccion
del field recording (alineandose, de manera explicita, con la perspectiva
fenomenoldgica de Pierre Schaeffer y su concepcion del objeto sonoro), su abordaje
nos permitira contar con un marco adecuado para entablar una discusion y
problematizacion mas profunda de las dimensiones consideradas en el presente
trabajo.
Lo que defiendo aqui es la dimension trascendental de la materia sonora en si
misma. En mi concepcién, la esencia de la grabacion sonora no es la de
documentar o representar un mundo mas rico y significativo, sino una forma de
centrarse y acceder al mundo interior de los sonidos. Cuando se enfatiza el
nivel relacional / representacional, los sonidos adquieren un significado
restringido o una meta, y este mundo interior se disipa. Por lo tanto, adhiero

directamente al concepto original de ‘objeto sonoro’ de P. Schaeffer y su idea
de ‘escucha reducida’ (L6pez, 1998).

3. El sonido en si mismo

A partir de su alineacion con la concepcidon schaefferiana de objeto sonoro, Lopez se
opondra firmemente a la nocién de esquizofonia (schizophonia) desarrollada por
Murray Schafer asi como a su concepcion general de la ecologia acustica al
considerarla como simplista, errbnea y engafiosa para nuestra comprension y

apreciacion de los entornos sonoros, y considerara que la perspectiva desarrollada



por Schafer en su obra The tuning of the world viene a funcionar mas bien como un
silenciamiento del mundo, “como si [lo] ‘ruidoso’ fuera una condicién maligna en si
misma y también una caracteristica exclusiva del mundo post-industrial influenciado
por los humanos” (Lopez, 1997).
La idea de objeto sonoro (objet sonore) desarrollada por Pierre Schaeffer
resume el principal logro de la musique concreéte: la concepcién de un sonido
grabado como algo con entidad propia por si mismo, independiente de su
fuente, que sblo ha sido fisicamente posible a partir del desarrollo técnico de
los medios electromecanicos de fijacion y reproduccién del sonido. Como
destaco brillantemente Michel Chion, es esto, y no el uso de sonidos del medio
ambiente, lo que define la idea de “concreto”. Para Schafer, esta separacion del
sonido de su fuente —que él llama esquizofonia- es un efecto aberrante de este

desarrollo del siglo XX. Por lo tanto, esquizofonia y el objet sonore son
concepciones antagénicas del mismo hecho. (L6pez, 1997)

En los trabajos sonoros de Francisco Lépez, como es el caso de su paradigmatico
trabajo La Selva [Costa Rica, 1998] (asi como también en Wind [Patagonia, 2007] o
Buildings [New York, 2001], entre otros) “la naturaleza no esta presente como una
referencia, simbolo o evocacién nostélgica, sino mas bien a través del sonido en si
mismo” (Solomos, 2019: 95). Lépez se opondra a una ilusion de realismo (falacia
inscripta en la pretensiéon de objetividad) asi como también al referencialismo de una
aproximacion de tipo documentalista, distinguiendo ontolégicamente al objeto sonoro
de sus fuentes, poniendo foco en la materia sonora en si misma, en sus cualidades
sénicas per se y a través de la experiencia fenomenoldgica de la escucha reducida’.
Esta concepcidon, en sintesis, enfatiza el caracter autorreferencial que pueden

comportar las field recordings.

7 Sostendremos, mas adelante, desde un enfoque relacional, que el sonido se entrama siempre en una
compleja red de relaciones que involucran al oyente y a las trayectorias de sentido que este dltimo
activa a través del despliegue de la semiosis. En esta direccion, se pone en crisis la concepcion
inmanentista del sonido como objeto y la escucha como mera contemplacion, siendo la escucha una
experiencia inmersiva, relacional y situada, inscripta social y culturalmente. Para una mayor
profundizacion acerca del enfoque relacional, se sugiere la lectura de: Solomos, M. (2018) From Sound
to Sound Space, Sound Environment, Soundscape, Sound Milieu or Ambiance ... Paragraph. A Journal
of Modern Critical Theory, vol. 41, No. 1, pp. 95-109.
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Contra la tendencia actual, ampliamente extendida en el arte sonoro y en el
estandar acostumbrado en las grabaciones de la naturaleza, creo en la
posibilidad de una escucha profunda, pura, ‘ciega’ de los sonidos, liberada
(tanto como sea posible) de niveles de referencia procedimentales,
contextuales o intencionales. Mas importante aun, lo concibo como una forma
ideal de escucha trascendental, que no niega todo lo que esta afuera de los
sonidos, pero explora y afirma todo lo que esta dentro de ellos. Esta concepcién
purista, absoluta, constituye un intento de luchar contra la disipacion de este
mundo interno. (Lépez, 1998)

Esta relaciéon con el objeto sonoro intenta entonces obturar cualquier asociacion de la
materia sonora con el plano de las significaciones referenciales o simbdlicas que el
mismo puede suscitar, proponiendo una reduccion fenomenoldgica que, al mismo
tiempo que clausura una dimensién potencial del fenbmeno, la relativa a las
propiedades asociativas del material sonoro (0, al menos, propone restringir posibles
derivas de la significacion sonora en los planos indicados), habilitaria
experiencialmente un tipo de aproximacion diferencial sobre las cualidades sensibles
del mundo en sus multiples, heterogéneas y variables manifestaciones sonoras.
La reduccion fenomenolégica no es de ninguna manera una operacion que
resulte en un formalismo arido: discutir el sonido en si mismo y abrir el camino
—como habia hecho Schaeffer- a la morfologia del sonido, significa
experimentar la maravilla de escuchar para tomar conciencia de nuestra
relacion con el mundo. En este sentido, y contrariamente a las apariencias, la
experiencia fenomenoldgica del sonido estda mas en linea con un enfoque
ecoldgico que la composicién de paisajes sonoros (cuando su conexién con la

naturaleza se limita a identificar meramente la fuente de los materiales s6nicos).
(Solomos, 2019: 105)

El posicionamiento adoptado por LoOpez, que podemos rastrear, con diferentes
matices, en otros referentes de la produccion en el ambito del field recording (e.g.
Toshiya Tsunoda, en su Scenary of Decalcomania [2003] o en Ridge of Undulation
[2005], por ejemplo) se caracteriza, asimismo, y en términos estéticos, por un especial
cuidado en la eleccidn, orientacion y ubicacion de los microéfonos (a modo de interfaces
gue captaran y registraran las configuraciones sonicas en el proceso de grabacion,
siendo determinantes en el modo en que intervienen en la produccion del registro
sonoro, en virtud de sus capacidades de aprehension de los fendmenos sénicos) y

una intervencion en muchos casos minima en el procesamiento y edicion de los
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materiales sonoros; sin embargo, es ostensible el cuidado puesto en la seleccion de
los mismos, su tratamiento discursivo (en diferentes planos y aspectos) y la
potencialidad que comportan a los efectos de estimular experiencias estéticas
complejas y singulares. Con esto queremos destacar que, junto con el énfasis
explicitamente manifiesto desde esta concepcion sobre las propiedades inherentes al
sonido en si mismo, hay una intencionalidad estética marcada por la puesta en obra
de diversas operaciones ejercidas en la instancia de produccién (poiesis). En otros
términos, hay una intencionalidad estética que orienta el tratamiento discursivo del

material sonoro, definiendo una poética.

En la obra de Lopez, considerando puntualmente la trilogia mencionada (La Selva
[Costa Rica], Wind [Patagonia], Buildings [New York]), la reduccién fenomenoldgica
permitiria suspender momentadneamente la atencion sobre ciertos aspectos relativos
a valores, informaciones y significaciones asociados a las fuentes sonoras por medio
de la escucha reducida, invitando a la experimentacion de un ambiente sonoro
inmersivo en el que se despliegan complejas texturas, dinamicas variables, y un
amplio y diverso espectro de frecuencias y matices timbricos que configuran multiples
y complejos planos sonoros. El foco esta puesto en las caracteristicas especificas del
objeto sonoro, en la complejidad y organizacion configuracional de los materiales
sénicos puestos en obra y en su desenvolvimiento, en la apreciacion de las cualidades

estéticas del sonido en-si-mismo, enfatizando su funcionamiento autorreferencial.

En caso de los trabajos sonoros de Toshiya Tsunoda, por su parte, apelando a
procedimientos semejantes a los descriptos y operando desde la grabacion de campo
expresando explicitamente su intervencién minima sobre los materiales sonoros,
limitandose a la eleccion y emplazamiento de los micr6fonos (aunque es posible
identificar en sus grabaciones rasgos muy sutiles correspondientes al procesamiento
y edicion de los materiales), es interesante observar el modo en que funciona y se
despliega su discurso aun incluso cuando las fuentes pueden ser hasta cierto punto

reconocibles, inferidas o sugeridas por los titulos de sus obras.®

8 Podriamos plantear entonces, en atencién a este aspecto en particular, cierto grado de continuidad —
mas que de ruptura- entre este tipo de produccién y el ambito del soundscape.
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El material sonoro funciona aqui como materia prima que invitar4d nuevamente a una
escucha reducida para apreciar sus cualidades estéticas. Dentro de esos materiales
‘en bruto”, Tsunoda utiliza, por ejemplo, “el viento mientras sopla a través de una
barandilla de metal, resonancias bajas como se escuchan a través de grandes tubos,
olas rompiendo suavemente en playas cubiertas de arena gruesa y piedras, etc.”
(Demers, 2010: 126). ElI material crudo es aprehendido mediante la grabacion, a
través de un cuidadoso trabajo realizado en la toma del registro, procurando captar la
potencialidad estética de sus cualidades sonicas a través de un minucioso tratamiento
desarrollado en la instancia de produccion.
La pista "Wind Whistling" de Scenery of Decalcomania [de Tsunoda, 2003] es
una grabacion de siete minutos del viento que sopla a través de la baranda de
una pasarela metélica. Cambios en la intensidad del viento producen lo que
suena como una melodia atonal errante con ocasionales diadas y triadas. La
duracion de la pista es lo suficientemente larga para calmar cualquier curiosidad
inicial sobre la forma en que se producen estos sonidos. La hermética melodia
se contrarresta a veces por intrusiones del mundo exterior: la bocina de un ferry
o el motor de un avion distante. Estos breves incidentes llaman la atencion
sobre el lugar del micréfono (y, por extension, del oyente) en relacion con los

sonidos del viento; el micréfono debe estar cerca de la barandilla, muy cerca,
ya que el mundo exterior parece muy lejano. (Demers, 2010: 126)

Lo interesante aqui es que, tal como sefialamos, a pesar de que las fuentes pueden
llegar a ser hasta cierto punto reconocidas, sugeridas o irrumpir incidentalmente, la
propuesta estética de Tsunoda desplaza ese polo de atencion a través del discurrir
sonoro de la obra; los rasgos propios del lugar y la referencialidad de las fuentes se
funden e integran texturalmente en la trama sonora, conduciendo nuevamente a la
apreciacion del objeto sonoro en sus rasgos especificos a partir de una escucha
orientada hacia el sonido en-si-mismo. Después de un tiempo de escucha los sonidos
se vuelven abstractos, anclandose en su autorreferencialidad y agudizando la

capacidad y sensibilidad de una escucha reducida:
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"Unstable Contact", la pista de apertura de Scenery, pone de manifiesto que los
sonidos que contiene son de algun tipo de sefial eléctrica. Pero con una
duracion de mas de diecisiete minutos, la curiosidad del oyente acerca de como
ese contacto inestable se produce, gradualmente se disipa. Estos sonidos
repetitivos, que no evolucionan mucho a lo largo del curso de la pista, generan
una especie de fatiga semantica, de modo que, eventualmente, parecen estar
ala deriva de los origenes de la fuente anunciada en sus titulos. (Demers, 2010:
128)

4. Mas alla del sonido en si mismo

Los casos anteriores son buenos ejemplos de una concepcién estética que pone el
acento en el sonido en-si-mismo, en la apreciacion de sus cualidades, en la
variabilidad de su comportamiento, en la riqueza y sutileza de sus matices,
convocando, como ya hemos mencionado, a una auralidad particular: la

correspondiente al desarrollo de una escucha reducida del objeto sonoro.

No obstante, no todo el campo de produccioén de las field recordings funciona de ese
modo o se orienta bajo esos estrictos preceptos estéticos. Las cualidades relacionales
y simbolicas del sonido hacen de la escucha una experiencia social y culturalmente
inscripta, abriendo juego a un dominio amplio y diverso en el plano de los procesos de

significacién sonora.

La posicion espectatorial, en la instancia de reconocimiento, activa complejos
procesos de produccion de sentido que se entraman en los esquemas de distincion
de los oyentes, invistiendo de sentido a los significantes sonoros que, mediante la
percepcion, participan de sus estados de conciencia. De tal modo que la experiencia
sonora se tensiona y modula en la constitucion subjetiva de los actores sociales; toda
experiencia comporta, asi, la constitucion, elaboracidon y puesta en obra de
distinciones, a partir de una diferencia de base: la asimetria estructural entre el sistema

de conciencia de un individuo y la complejidad de su entorno.

Segun Cox (2001), Lépez es extremadamente critico con lo que considera agentes
disipadores del discurso sonoro, que vendria a ser cualquier cosa que pueda distraer
la atencién de la pura cuestion del sonido y sus cualidades. Por su parte, Kim-Cohen
(2009), quien considera a Lépez un agudo representante de la tendencia del sound-
in-itself, indicard que en el sistema de orden soOnico de LOpez esos agentes

disipadores constituyen impurezas, ruido, suciedad, y que su obra intenta evitar lo
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inevitable: “la estructura linguistica de la experiencia” (125). Esto no implica caer en
un culturalismo ingenuo o radicalizado, sino aceptar que los modos en que opera la
circulacion discursiva y sus efectos de sentido exceden ampliamente las
intencionalidades estéticas que pueden operar o se puedan plantear desde la

instancia de produccién.

Si volvemos por un momento al sefialamiento que hace Demers (2010) acerca de la
pista "Wind Whistling" de Scenery of Decalcomania (Tsunoda), es interesante
observar que, a pesar de estar puesto el foco en la atencién del sonido en si mismo y
sus singularidades, operando (o intentando operar) una suerte de ruptura (por
momentos infructuosa) en relacion con la referencialidad de las fuentes sonoras, las
mismas insisten recurrentemente en sus rasgos especificos y, ocasionalmente,
irrumpen indicialmente sonoridades de fuentes reconocibles que dislocan
abruptamente la modalidad de escucha, dando lugar a trayectorias semiéticas que
abren juego, a partir de las cualidades de las materialidades sonoras, a
funcionamientos simbdlicos que posibilitan la emergencia de nuevos matices que se
integran, como capas significantes, al complejo mundo sonoro experimentado por los

oyentes.

Podemos decir que se produce asi una suerte de pasaje en el intento de sostener una
escucha en el plano dominante de la primeridad (feeling), en términos peirceanos, a
modalidades en las que se enfatiza mas su funcionamiento significante en el plano
relacional de la segundidad y en el plano simbdlico de la terceridad (Peirce, 1978). La
asignacion de sentido que opera en reconocimiento, de ese modo, escapa al
restrictivo control que se pretendia imponer desde la instancia de produccion sobre la
auralidad, el tipo de escucha y la dimensidn significante del discurso sonoro en virtud
de una intencionalidad estética. La experiencia sonora (y sus tramas significantes), de

ese modo, es irreductible a la intencionalidad estética del artista sonoro/compositor.

Lopez (2004) aclarara que su posicion no consiste en defender la materia sonora como
categoria estética o conceptual en si misma, como una defensa del sonido por el
sonido mismo, sino mas bien como puerta de entrada a diferentes mundos de
percepcion, experiencia y creacion; en esta direccion, pone el foco nuevamente en la
experiencia fenomenoldgica de la escucha. A su vez, indica que el sonido es un medio
tremendamente poderoso “en el sentido original”’, y que esa cualidad primordial y

cruda se pierde facilmente en el “barro de la contemplacién”. Son curiosas estas
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afirmaciones en tanto que, si efectivamente el sonido puede ser entendido como un
“‘medio” (“en el sentido original”) funcionando en el marco de un proceso creativo
(artistico), el mismo estaria mediando a través de una configuracion particular de la
materia sonora algun tipo de intencionalidad/contenido que no puede mas que
constituirse en significante para alguien. Por lo tanto, el sonido, como materia sensible
organizada y/o registrada intencionalmente por medios técnicos y con una
intencionalidad estética definida, se convertira indefectiblemente en una configuracion
de sentido que activara el despliegue de un proceso semidtico y, consecuentemente,

generara nuevos interpretantes en la instancia de reconocimiento.

El problema aqui es que LOpez pretende ejercer cierto control sobre la deriva del
sentido en reconocimiento, proponiendo e insistiendo en una suerte de
normativizacion de la escucha: no es que simplemente justifique su posicionamiento
estético o que dé cuenta de los procedimientos e intencionalidades con los cuales
interviene sobre la organizacién del material sonoro en la produccién de su obra;
tampoco es que simplemente sugiera un modo de apreciar dicho material, sus
configuraciones e intencionalidades; Lopez terminard juzgando axiolégicamente,
desde un fundamentalismo exacerbado, las modalidades productivas que no se
limitan al tratamiento de la materia sonora en si misma como vehiculo de una
intencionalidad centrada en la autorreferencialidad del sonido y de sus cualidades
fenomenoldgicas, al mismo tiempo que combatird las modalidades de escucha que
intenten ir mas alla de la contemplacién del sonido en si mismo y que, por lo tanto,
activen otros trayectos de sentido; menospreciara, en sintesis, cualquier asociacion
de sentido que exceda la inmanencia del objeto sonoro como tal. En esta direccion,
Kim-Cohen indicara que, si el ideal sonoro de Lépez pudiera realizarse, “el oyente con
los ojos vendados quedaria reducido a la mudez, la ceguera y la opacidad del barro”
(2009: 128).

Segun Kim-Cohen (2009), ese “barro de la contemplacion” al que alude Lopez (2004)
es el necesario proceso de encuentro con el sonido tal como funciona en (y como) un
complejo entramado de redes simbdlicas; el residuo que deja es sentido, es un nuevo
interpretante (Peirce, 1978). En otros términos, los sonidos estan situados y operan
en complejos procesos de semiosis activados por actores historicos y sociales. El mas
alla del sonido en-si-mismo, por lo tanto, no implica despojar a los sonidos de sus
cualidades y atributos estéticos, sino que comporta, a partir de los mismos, activar
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distintas trayectorias semidticas a través de las que se despliega el sentido,
entramandose con diversas dimensiones que hacen a la cultura, a la historia, a la
ecologia, a la memoria, al lugar, a la subjetividad... en fin, a diversas resonancias de

sentido y lecturas criticas acerca de la realidad social y de la historia personal.

Kim-Cohen, muy critico en relacion a la posicion fundamentalista de Lopez, indicara
que, a pesar de los mejores esfuerzos de este Ultimo, pero incluso también por causa
de los mismos, el marcado interés en el trabajo de Lopez se debe en gran parte a que
su obra también es producto de la textualidad, de la narratividad, de una interaccion
del sonido en-si-mismo con la malla simbélica: “es la historia que cuenta Lépez, con
su configuracion y sus justificaciones, que otorgan a la obra cualquier atractivo y
significado que la misma podria mantener” (Kim-Cohen, 2009: 128). En esta direccion,
podriamos afirmar que un metadiscurso que el propio Lépez ha generado en relacion
a su obra operaria como matriz significante para el ejercicio de un proceso
interpretativo sobre sus propias intencionalidades estéticas. En otras palabras,
gueriendo evitar una suerte de escucha “narrativa” y referencialista de sus trabajos
sonoros, sus justificaciones estéticas, a través de sus intervenciones publicas,

terminan narrativizando su propia obra®.

Muchos trabajos sonoros inscriptos en el ambito del field recording encuentran su
potencial explorando, justamente, las resonancias de sentido que se derivan de la
singularidad de una configuracion sonora situada. En esta direccion, podemos decir
gue en muchas grabaciones de campo se tensionan las configuraciones sonoras con
la especificidad del sitio (site specificity). Seguramente la especificidad del sitio no
operard aqui del mismo modo en el que se manifiesta en otras expresiones del Arte
Sonoro, como por ejemplo, en las instalaciones sonoras o en los Sound walks (Maes,
2013; Chaves, 2013), sino mas bien produciendo diversos tipos de articulaciéon con
aspectos tematicos constitutivos o inherentes al lugar (historia, cultura, ecologia del

lugar).

9 Se desprende de aqui una compleja relacion entre discurso sonoro y lenguaje, ampliamente tratada
en el campo de la filosofia de la misica y presente en el ambito de la critica musical, de la teorizacion
acerca del arte sonoro y de las problematicas del arte contemporaneo. Para una primera aproximacion
conceptual a la relacién discurso musical/lenguaje se sugiere la lectura de Calleja, M. (2007) Problems
with Musical Signification: Following the Rules and Grasping Mental States, Aisthesis, 10 (2), pp. 151-
162.
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En estos casos, las cualidades sonicas y los procesos creativos no dejan de comportar
valores estéticos en si mismos, pero los mismos se tensionan en un orden de sentido
gue va mas alla de ese plano y que activara particulares procesos de significacion. Un
caso emblematico, por ejemplo, es el de la obra Four Rooms (2006) de Jacob
Kirkegaard, una pieza que consta de cuatro grabaciones del tono de las habitaciones
(tal como expresa Kim-Cohen: “el zumbido generalmente inaudible creado por la
interaccion de sonidos locales con dimensiones y materiales de una habitacion en
particular” [2009: 132]) de cuatro habitaciones en la ciudad de Chernobyl. Cada una
de esas grabaciones es reproducida a través de un par de altoparlantes en el mismo
espacio fisico en que fueron registradas, repitiendo ese particular procedimiento en
varias ocasiones, generando, a partir de una grabacién sobre la grabacion y otra vez
la grabacién, un efecto de amplificacion que volvera audible los drones que emergen
de esos cuartos. Cox (2009) indicara, al respecto, la emergencia de una serie de
resonancias de sentido al interior de dicha obra que, mas alla del interés estético que
puede comportar la resultante sonora en si misma (sus cualidades configuracionales
particulares y los procedimientos aplicados en la produccion de la pieza), se entraman
profundamente otras significaciones relativas a la singularidad del lugar que fuera
escenario del mas tragico accidente nuclear de la historia, activando la malla simbdlica

anteriormente referida.

Otro caso de gran interés, aunque con una dindmica de articulacion temporal diferente
al caso anterior (en relacion con las resonancias de sentido que se vinculan con la
especificidad del lugar de produccion de las field recordings), es el de World Trade
Center Recordings (1999) de Stephen Vitiello, analizado detenidamente por Kim-
Cohen (2009). Las grabaciones fueron realizadas a lo largo de seis meses en el afio
1999 en el piso noventa y uno de la Torre 1 del World Trade Center (New York). Vitiello
fijo microfonos de contacto en las ventanas, actuando el panel de vidrio como un
enorme diafragma, convirtiendo al edificio en una suerte de enorme microfono. Mas
alla de las particularidades sonoras de las grabaciones, que no dejan de comportar
interés en tanto objeto sonoro y en funciébn de sus peculiares condiciones de
produccion, lo mas interesante del caso es el modo en que, luego del atentado a las
Torres Gemelas, esas grabaciones no pueden dejar de ser escuchadas (y leidas)
desde otra perspectiva, activando resonancias de sentido que refieren a la tragedia y
a la conexion indicial de los eventos sonoros registrados en dichas grabaciones con
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el lugar (misma locacién) en que acontecio el atentado. Como se puede presumir, un
profundo desplazamiento del sentido opera en este caso, en tanto que se activa una
memoria particular del lugar en su estrecho vinculo con las grabaciones: a partir del
atentado, esas grabaciones adquieren un nuevo estatuto y se nutren de nuevas capas
significantes, estableciendo y habilitando otros trayectos de sentido vinculados con el

material sonoro.

Kim-Cohen (2009) observa, de manera muy acertada, que el interés inicial de Vitiello
al realizar dichas grabaciones de campo pudo haber estado orientado mas bien por la
l6gica del sonido en-si-mismo, como exploracion estética de un muy particular entorno
sonoro. Sin embargo, esas grabaciones ya no pueden ser escuchadas del mismo
modo que se lo podia hacer antes del atentado: “la destruccion de las Torres le
confiere a las grabaciones una monumental seriedad y exige que se le preste atencion
a la intertextualidad latente en todo el sonido” (p. 130). Las grabaciones funcionan,
asi, como una suerte de “retrato auditivo” pre 21 de septiembre de 2001, pero que solo
pueden ser escuchadas a partir de estas nuevas capas de sentido que la relacién con

el atentado le imprime, en cierto modo, al discurso sonoro.

Otro fenébmeno a considerar en el orden de las field recordings es la creciente
produccién y diversificacion de Mapas Sonoros en el marco de las cartografias
sonoras contemporaneas'®, que se articulan con diversas dimensiones y aspectos
especificos del contexto social, histdrico, ecolégico o cultural del lugar en el que se
generan las grabaciones de campo.!! En este sentido, encontramos aqui una enorme
heterogeneidad de unidades de sentido que pueden estar operando como ejes

articuladores de los registros sonoros. Asimismo, en estos casos, las grabaciones de

10 “| as cartografias sonoras como las conocemos hoy son posibles a partir del surgimiento de la web
2.0 en forma, por ejemplo, de mapas sonoros publicados en sitios web. Son sus caracteristicas
participativas e interactivas, junto con el desarrollo de los mapas satelitales, algunos de los rasgos
centrales que hacen posible este tipo de realizaciones. Contienen registros de sonido asociados a
puntos geogréficos especificos que el mapa representa mediante coordenadas de latitud y longitud. Es
lo que se denomina geolocalizacion. Sefialados en el mapa por marcadores visibles a través de los que
se tiene acceso a controles de reproduccion de los registros sonoros, muchas veces son acompafiados
de contenidos en forma de textos e imagenes. Los mapas sonoros suelen ser proyectos colectivos y
colaborativos, posiblemente debido a que se representan territorios y regiones que albergan
comunidades constituidas frecuentemente en materia de observacion. Estas muchas veces se tornan
factores fundamentales respecto de conceptualizaciones y de contenidos que esos mapas incorporan,
por lo que se vuelve importante su participacion, al igual que para la produccion de contenidos audibles
e informativos que el mapa incluye” (Bas, 2019: 18).

11 Ejemplos de Mapas Sonoros: Montréal Sound Map (https://www.montrealsoundmap.com/); Mapa
Sonoro de Bahia Blanca (http://umap.openstreetmap.fr/es/map/mapa-sonoro-de-bahia-
blanca 93106#13/-38.7146/-62.2544).
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campo pueden establecer diversos tipos de relacion entre los registros sonoros y los
diferentes rasgos del lugar o de las tematicas articuladoras que sostienen
conceptualmente a las producciones'?; esto nos lleva a pensar, tal como sostiene
Voegelin, en la posibilidad de “una geografia no solo del mundo visible sino de los
mundos sonicos invisibles y las socialidades y subjetividades soénicas que podria
suceder dentro de ellos” (2014: 24).

Insistimos, una vez mas, que este tipo de abordajes no restan valor estético a las
configuraciones sonoras resultantes de los procesos de grabacién, sino que lo que
hacen es imprimir nuevas y singulares capas significantes que abren juego a la
producciéon de sentido, articulandose con cualidades propias del lugar y sus
sonoridades, con aspectos propios de los ejes tematizados en la propuesta estética,
y con la propia complejidad subjetiva de los actores sociales, convocando a la

memoria social y personal y a sus resonancias de sentido.

Los lugares que son registrados en las grabaciones de campo, de ese modo, irrumpen
en el entramado significante a través de algunas de sus cualidades o aspectos. Si, por
una parte, dentro de las condiciones de produccién de las field recordings ciertas
cualidades relativas a la especificidad del lugar dejan sus marcas en la nueva
modalidad de existencia del objeto sonoro (el fendbmeno mediatico que emerge del
proceso de fijacion de la materia sdnica sobre un soporte material no evanescente),
guedan también marcas relativas a los procedimientos técnicos puestos en obra en
los procesos de grabacion y a los fundamentos estéticos que sustentan a las
operaciones ejercidas sobre el material sonoro en la instancia de produccién

discursiva.

Es sobre las resonancias e inflexiones de sentido que se despliegan a partir de dichas
marcas signicas que se activan diversas trayectorias semiéticas en el plano de la
memoria y la subjetividad de los oyentes. En esta direccion, se produce un
desplazamiento clave en el orden de la circulacion discursiva, que abre juego sobre
un dominio impredecible relativo a las gramaticas de reconocimiento que configura,

activa y pone en obra cada oyente en su relacién con el material sonoro.

12 A los efectos de constatar la variabilidad que pueden comportar las tematicas, procedimientos
técnicos e intencionalidades que intervienen en la construccion de mapas sonoros en la actualidad,
véase, Como casos testigos, los siguientes trabajos en los que se desarrollan proyectos que construyen
cartografias sonoras con diferentes finalidades: Krause (2019); Chavez y lazzeta (2019).

20



Pero las particularidades del lugar van ain mas alla. Incluso en aquellos casos mas
extremos en los que se pretende, de cierto modo, una asepticidad en relacién con
cualquier referencia externa (como en el caso de Lopez), enfatizando la autonomia y
el caracter autorreferencial del objeto sonoro, los eventos acusticos grabados dejan
sus propias marcas que dan cuenta de su singularidad y de la especificidad de las
locaciones en que fueron tomados dichos registros sonoros, y esto ocurre mas alla de
la intencionalidad manifiesta de querer evitar o borrar cualquier asociacion “residual’
con el lugar. El lugar, en esos casos, se manifiesta a través de las marcas discursivas

que imprimen sus propias cualidades sonoras, a través de su materialidad.

Llegados a este punto, cabe una consideracion mas que abre espacio a exploraciones
futuras. Si es el propio lugar el que imprime sus marcas sobre el registro sonoro a
través del proceso de grabacidon, hay un excedente que escapa a la voluntad del
compositor/artista sonoro y que tiene que ver con un nivel de enunciacién de tipo no
antropocéntrico que es determinante en la constitucién del objeto sonoro. Si en otros
dominios de la produccion sonora es posible ejercer un elevado control en la
organizacién, configuracion y despliegue dinamico del material sonoro a partir de un
trabajo operativo sobre elementos discretos, en el caso de las grabaciones de campo,
mas alla de los diversos grados posibles de intervencién sobre el material sonoro y de
los fundamentos estéticos implicitos en cada caso en particular, hay un gradiente
imponderable que escapa al control y a la manipulacion del objeto sonoro, y que se

articulara, ademas, con las derivas del sentido en la instancia de reconocimiento.

Esta singularidad enunciativa, propia de un particular funcionamiento indicial del
registro sonoro, se vuelve constitutiva en el ambito del field recording, en el marco de
un acoplamiento estructural en el que participan: las cualidades inmanentes del evento
sonoro registrado (y las especificidades del lugar), la dimensién técnica del proceso
de grabacién (y sus intencionalidades estéticas de base), y las complejidades
multiples y diversas asociadas al proceso de mediatizacion y a la variabilidad que

comporta en sus emplazamientos sociales.

Finalmente, cabe destacar que, a partir de estos érdenes configuracionales que se
entraman en el dominio de las grabaciones de campo, emerge un espacio
heterogéneo de expectativas y de trayectorias semidticas que se articulan con las
cualidades especificas de los discursos sonoros a partir de sus diversas capas
significantes, definiendo particulares modalidades operatorias en el orden de la
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auralidad contemporanea que se inscriben en el coraz6n mismo de las problematicas

de la circulacion del sentido.
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