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RESUMEN:

El ruido latente en el Centro Historico de la ciudad de Cuenca ha incrementado a altos
niveles de ruido debido al aumento de movilizacion vehicular y de la poblacion presente
en espacios céntricos de la ciudad a determinadas horas.

La presente investigacion da como resultado una propuesta artistica de noise a partir de
la manipulacion de grabaciones de ruido ambiente. A través de la investigacion que parte
de un contexto historico, social y cultural se llega a identificar los factores que determinan
al ruido como un lenguaje artistico que se niega a formar parte del mundo del arte.

Palabras claves
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ABSTRACT:

The latent noise in the Historic Center of the city of Cuenca has increased to high noise
levels due to the increase in vehicular mobilization and the population present in central
areas of the city at certain times.

The present investigation results in an artistic noise proposal based on the manipulation
of ambient noise recordings that starts from a historical, social and cultural context.
Through research, it is possible to identify the factors that determine the importance of
noise as an artistic language that refuses to be part of the art world.
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Esquema de trabajo de titulacion

Planteamiento del problema

El arte ha sido definido como una reproduccién de la realidad, como una militancia
enfocada desde un punto estético, la belleza de lo individual a lo colectivo y viceversa.
Valiéndose de un amplio estudio investigativo que responde y afirma ese caracter de ser
considerado arte por su composicion en tanto al fondo y forma.

Llevar a cabo una construccidn artistica dentro de la contemporaneidad tiene su dificultad
al atravesar procesos de formacion y deconstruccion, donde lo que se busca
preferiblemente es generar sensaciones ludicas dentro de un espacio determinado, esto
como un rol objetivo trascendental para que las obras intervengan nuevos espacios y
despiertan en nuevas locaciones un desarraigo que forme parte de la experiencia estética.

Para este proyecto, la inmersion de la tecnologia en el campo del arte permite una
representacion especifica y real in-situ de codigos sonoros, que pueden ser traducidos al
mundo visual en forma de simbolos que reflejan una situacion particular en forma de
paisaje sonoro, evidenciando de algin modo una nueva formula para crear obras de arte.

El ruido converge en una extension natural de las conductas habituales humadas, la
Organizacion Mundial de la Salud (OMS) establece que el nivel sonoro propuesto al aire
libre no debe sobrepasar los 55 dB, el trafico en la ciudad produce alrededor de 80 dB y;
el limite del umbral del dolor esté estipulado en 120 dB. Algunos estudios realizados a
nivel mundial sobre las fuentes de ruido urbano revelan que el 70% del ruido presente es
atribuido al trafico vehicular y la movilidad colectiva, asi el ruido ha sido normalizado y
aceptado consciente o inconscientemente por la humanidad como parte de su propia
evolucion.

Ecuador tiene un alto porcentaje de contaminacion sonora y ambiental; pese a que se han
establecido varios estudios de sus peligros contra la salud, respectivas normativas y
sanciones- no llegadas a cumplir por la ciudadania y autoridades-. El ruido provocado por
diversos factores como: incremento de poblacion, expansion de terrenos y la inmersién
de poblado rural en espacios urbanos ha generado un gran movimiento sonoro, debido a
la problematica de ubicacion y usos de suelo. Esto conlleva a la sociedad a incrementar
el uso de maquinaria publica o privada, estos automotores componen parte de este ruido
que el transeunte debe atravesar mecanica e imperceptiblemente en lo cotidiano de sus
dias.

El Centro Histdrico de Cuenca es reconocido tanto a nivel nacional como internacional
por su composicién arquitectonica, y la evolucion social dentro de sus principales
espacios. Pese a regulaciones sobre la problematica de ruido en determinados sectores de
la urbe, este sigue presente en altos niveles de ruido. Por ello es necesario cuestionarse:

12
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¢ Es posible generar noise a partir del ruido latente en el Centro Historico de Cuenca y su
presentacion in-situ?

Justificacion

Cuenca es una ciudad que cautiva por su riqueza cultural, artistica y arquitecténica. Con
una diversidad estética y arquitectdnica, es notoria la cantidad de contaminacion auditiva
y visual ubicada en diversos sectores de la ciudad, particularmente en el Centro Historico
y espacios aledafios. Esta aglomeracion de ruido lleva un amplio historial de
investigaciones previas y levantamientos de datos; pese a la existencia de normativas y
prevenciones para la erradicacion de ruido, este persiste y trae consigo severos efectos en
la salud auditiva, afectando asi de manera especial a los y las residentes que habitan
dichos espacios y se ven en la obligacion de convivir con esta contaminacion sonora.

La constante y prolongada exposicion a altos niveles de ruido puede traer repercusiones
para la salud auditiva como la pérdida total o parcial de la audicion, dependiendo
principalmente de la cantidad de tiempo expuesto, pues el dafio se agrava con la
sobreexposicion al ruido por afios.

La Comision de Gestion Ambiental en el afio 2018 sanciond Unicamente a 10 de las 45
denuncias recibidas; los niveles minimos de ruido dentro de una zona urbana son de 55
decibeles en las mafianas a tardes y 45 decibeles en las noches respectivamente. En la
investigacion llevada a cabo por Freddy Armijos en el mismo afio, determiné un alto
sobrepaso de niveles de ruido, todos varian dependiendo la hora y locacion. Dentro de las
investigaciones se determind como principal productor de los altos grados de ruido a
motores vehiculares 0 maquinarias pesadas; entidades gubernamentales, municipales o
administrativas con esta informacion no han sabido dar soluciones a esta problematica, ni
el acercamiento y capacitacion dirigida a la ciudadania, excluyéndose asi de esta
informacion vital para la colectividad cuencana.

El ruido producido en diversos espacios tiempos son enriquecedores para aquellos que
ven en el noise una belleza inaudible e imperceptible, pues son estas cualidades antiarte
y antiestéticas lo que convergen al ruido como una experiencia estética que debe ser
valorada y reconocida dentro del mundo del arte, no solo validada como una parte mas
del Arte Sonoro, sino como un importante productor para una nueva construccion estética
y performativa, que permite al arte llegar a ver al ruido como un lenguaje artistico.

Objetivos

Objetivo General

13
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Desarrollar una propuesta artistica partiendo de algunos conceptos tedricos que sustentan

al ruido como una experiencia estética, entendiéndose dentro de un contexto historico
social y cultural.

Objetivos Especificos

1. Conocer el desarrollo historico y estético del ruido, estableciendo aspectos que lo
definen como lenguaje artistico.

2. Analizar los conceptos teoricos que sustentan al ruido como experiencia estética
artistica, haciendo énfasis en algunos referentes que cuyo trabajo se fundamenta
en el ruido como lenguaje estético.

3. Realizar una propuesta artistica evidenciando los conceptos que sustentan al ruido
COMO una experiencia estética.

Tabla de Contenidos

CAPITULO I: DESARROLLO HISTORICO Y ESTETICO DEL RUIDO

1.1 BREVE HISTORIA DEL SONIDO Y EL ARTE.
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3.3 RESULTADOS.

CONCLUSIONES
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INTRODUCCION

A partir de la problemética de la contaminacion acustica que existe en el Centro
Historico de la ciudad de Cuenca surge el deseo por apropiarse de las sonoridades
inmersas en el ruido ambiente y construir una pista de noise que al ser presentada lleve al
espectador a experimentar la estética del ruido.

El ruido es definido como un sonido indeseable carente de sentido y forma, resulta
complejo el acercarse a un verdadero significado porque esta comun afirmacion se basa
en los constructos sociales de cada individuo, por eso el ruido es analizado desde un
contexto historico, politico, social y cultural que conducen a varias interpretaciones.

El proceso de investigacion inicia desde el sonido en la historia del arte, primero una
vision espiritual de como se creo el primer sonido del universo y su omnipresencia dentro
de toda la vida. Luego pasa a ser un silencio absoluto y el ser humano empieza a crear
masica para emular las sonoridades de la naturaleza.

Asi nace la musica y a medida que evoluciona incorpora nuevos materiales para una
construccién musical mas desarrollada, la musica avanza en movimientos artisticos que
dejan varias piezas sonoras influenciadas por la época en las que se construyeron. A
medida que avanza el tiempo va cambiando su significado y significante, las vanguardias
rompen su vision arcaica e imponen nuevas formas de construccion.

La vanguardia del futurismo concede el elemento que cambiaria totalmente a la musica
marcando un precedente en la historia del arte al imponer al ruido soberano y dominante
sobre el arte. Mientras el mundo entra en guerra el arte empieza a reflejar esos
sentimientos de miedo, terror e incertidumbre de la sociedad en las principales obras de
esta época de guerra.

Obras emblematicas se dieron a partir del manifiesto L Arte dei rumori del musico y
pintor futurista Luigi Russolo, dicho manifiesto establecié nuevas formas de construir
mausica a partir del ruido mecénico de la sociedad y la aprehension de esta sonoridad y la
construccion de mecanismos que intentan asimilarse al ruido escuchado.

Al introducir al ruido en la evolucion musical y en conjunto al desarrollo tecnoldgico
cambio la forma de componer a través del enarmonismo, la polifoniay la disonancia como
estructura principal de las composiciones y se dieron presentaciones que incomodaron al
publico y llenaron de significado a las obras artisticas.

En la evolucion musical los principales acontecimientos se dieron en periodos de
entreguerras asi nacié la masica concreta o electroacustica, composiciones de la Fluxus
aportaron para que posteriormente con la innovacion tecnolégica se diera la mdsica
digital. Asi se produjo una variada gama musical compuesta.

15
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El ruido es el ente principal dentro de las composiciones musicales y los principales
exponentes sonoros en la historia son: Luigi Russolo, Pierre Schaeffer, Edgar Varese,
Henry Cowell, John Cage, La Monte Young Y el artista contemporaneo Masami Akita,
este ultimo principal exponente de la madsica noise de Japon.

La presencia disruptiva, dura y cruda del ruido se ve reflejada en las principales
composiciones de estos artistas, la mayoria menospreciados en su época por la condicién
tradicional de que la masica siempre debe deleitar al oyente, pero son estas creaciones las
que no buscan precisamente el agrado de un pablico sino despertar el interés por nuevas
formas de escucha y el placer escondido en estas nuevas piezas anti musicales.

En la construccion del ruido se revela como es un lenguaje diverso y disidente de su
propio significado, su investigacion estética devela lo primordial en ser consciente de un
acto de escucha, y su diferencia entre el oir y el escuchar como un proceso subjetivo sin
el cual no se puede llegar a experimentar la estética del ruido.

Los actos de escucha conducen al sujeto a separarse de su individualismo y cuestionar
el mundo, es ahi donde reconoce la imposibilidad de vivir en un mundo inhabitable, se
pregunta cOmo su existencia es una rutina y se da el encuentro con el ruido como materia
que abre camino a la independencia y el deseo por romper lo comun.

El ser humano vive toda su vida tratando de satisfacer sus placeres mas reprimidos, es
en la insatisfaccion de no poseer lo intangible donde transcurre el tiempo para acercarse
a la transmutacion de los limites de este plano terrenal y asi construir un mecanismo que
le regrese a el trance donde se acerca a lo inmaterial del ruido.

Al llevar a cabo un tardio proceso de deconstruccion material y con una escucha
constante consigue crear un dispositivo de reproduccion de ruido que lo lleva a
experimentar el limite del mundo sonoro. Este proceso estético encuentra su fin al ser
revelada la abrupta decisién de invalidar cualquier tipo de estetizacion del ruido.

A pesar de formar parte importante en la historia y desarrollo de la musica, este se
mantiene independiente y contrario a cualquier tipo de intencion de radicalizar en una
forma de arte. A diferencia de la mayor parte de creaciones artisticas el ruido nunca ha
tenido la intencion de transmitir algo o generar algiin mensaje, por ello su recurrente
sentido a invalidar la imposicion de un significado. El significante es el encargado de
anular al significado.

Esta postura ética del ruido no puede llevarse en contra, es innegable como el propio
individuo que experimenta su construccion reconoce en la autoconciencia como no se
puede darle un sentido a algo que la misma sociedad invalida y discrimina su importancia.
Siempre se mantiene en el plano de lo Real s6lo se puede llevar al oyente a rasgar las
bases de la superficie, pero no atraerlo a un mundo que no lo merece.

16
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El arte en su intento por encasillar la estética del ruido, la ha posicionado como un
género que forma parte del Arte Sonoro, esta interdisciplinariedad se caracteriza por el
uso trascendental del sonido en sus obras. El arte contemporéneo esta constituido por la
sonoridad que antes se veia como una parte de la obra, pero hoy apresa al espectador
siendo la escucha uno de los principales sentidos evocados mas alla que la vista.

Asi es como la estética del ruido se destaca principalmente dentro del género del noise
que a través de los afios ha pertenecido a una escena underground y aunque adn se
mantiene en la marginalidad ha generado sus propios para personas aficionadas y
conocedoras que reconocen en este género tan desagradable el mundo oculto que
reconoce la belleza en lo grotesco del lenguaje.

Al analizar los principales conceptos del ruido y como este rompe paradigmas sobre
la creacion artistica, se toma a la polucion sonora del centro de la ciudad de Cuenca como
materia principal y descubriendo la inmaterial de un chillido mecanico nace la necesidad
por reconstruir esa sensacién de hastio del ruido que conduce a un deleite negado por el
individuo.

A través de grabaciones en diferentes puntos y horarios del trafico vehicular y la
aglomeracion de ciudadanos se reconoce como el oido ha estado acostumbrado a ignorar
la sobresaturacion de sonidos y ha restado importancia del ruido en la necesidad de
disminuir los altos niveles de su presencia.

En el desarrollo de este trabajo se dieron acontecimientos sociales que remarcan la
importancia del ruido en un contexto politico, social y cultural, eventos que generaron un
ruido indiscutible como son: el Paro Nacional de Octubre y la pandemia de la COVID-
19. En ambos se reconoce el transcurrir del tiempo en una base de miedo, desesperacion
e incertidumbre. Estos acontecimientos marcan la existencia del ruido dentro de una
presencia silenciosa.

Es asi como se usa de base grabaciones de campo de ruido y silencio de la ciudad,
metaféricamente como la sociedad despierta un ruido ensordecedor que parte desde el
silencio de su encierro. El ruido mediatico se interna dentro del propio claustro y en el
intento por volver a una normalidad se halla en conflicto por la despersonalizacion de la
nueva realidad a la que debe enfrentarse.

Este conflicto termina sin una resolucion porque ciertamente aun no termina,
representa la fugacidad e impermanencia del ruido en la sociedad a través de una
composicidn noise creada con las grabaciones de campo sonoras y su presentacion in situ
para el publico que participa, pero no se reconoce como ejecutor de su propio malestar y
surge su deseo por exigir el cese de lo que considera ajeno a su naturalidad.
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CAPITULO I: DESARROLLO HISTORICO Y ESTETICO DEL RUIDO
1.1 BREVE HISTORIA DEL SONIDO Y EL ARTE

Antes de la creacién todo era silencio, la soledad y el vacio invadia a la Nada, no
existia nada méas que un frio de una incesante carencia de sentido, de un desasosiego, de
una voz sin sonido. De pronto un choque entre particulas desencadend un ruido que fue
la construccion misma del existir. A partir de alli se construyeron galaxias, sistemas
planetarios y en uno de ellos se produjo la vida. Como explica el Prof. Dr. D. Requena,
A (2017) en EL PRIMER SONIDO DEL UNIVERSO para la Academia de Ciencias de la
Region de Murcia, sobre la colision de dos particulas y como estas produjeron ondas
vibratorias sonoras que tras miles de afios luz fueron captadas por la tecnologia y
determinaron la aparicion del primer sonido del universo en el Big Bang:

Las ondas sonoras que se generaron en el Universo primigenio estaban sometidas
a dos fuerzas: la gravedad y la radiacion. La primera provoca la aglomeracion, la
compactacion, que, de no haber habido otra fuerza, hubiera provocado el colapso.
La radiacion compensaba la fuerza de la gravedad: los fotones chocaban con los
electrones, alterando su momento cinético y ejerciendo una fuerza, como dicta la
segunda ley de Newton. Asi se frenaba el colapso gravitatorio. Pero el resultado
fue que la onda plasmatica se expandia y decrecia la presion. La gravedad
comprimia de nuevo el plasma. Estas presiones y depresiones generaron el primer
sonido del Universo. Y asi estuvo ocurriendo, segun el modelo estdndar durante
los primeros 300.000 afios tras el Big Bang. El espacio que recorri6 en los 300.000
afios a la velocidad de la luz, fue de un millén de parsecs. Asi se fue estructurando
el Universo. (parr.4)

Entonces esta afirmacion cientifica data la creacion del sonido, pero bajo la filosofia yoga
el Aum (3») fue el primer sonido del universo, del cual salieron los deméas sonidos. El
sonido del Todopoderoso. Esta sonoridad es replicada en cada practica diaria de yoga.

En la tierra todo entorno esta constituido por una serie de sonoridades que avanzan o
disminuyen dependiendo de la frecuencia, velocidad e intensidad del organismo que los
produce. El viento es uno de los principales transmisores y reproductores de sonido. La
humanidad ha estado siempre conectada al sonido, desde el vientre materno en el espacio
dentro de la matriz que alberga al feto como un ser alejado de lo natural, al cuarto mes de
gestacion se desarrolla el sentido del oido y es capaz de sentir el latido de su corazon, el
de su madre y las vibraciones sonoras externas. EIl oido como tal se forma a la quinta
semana, siendo el oido el primero de los sentidos en desarrollarse, este sentido le abre las
puertas al universo de las exploraciones sonoras como el ruido que le permiten adentrarse
en un camino hacia el despertar de la escucha de lo sublime.
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Prehistoria

Desde siempre el sonido ha sido omnipresente, pero en un inicio toda la vida fue
silencio en efecto. EI hombre en su evolucion empez6 a sentir y percibir lo que se
desarrollaba a su alrededor, siendo que las primeras sonoridades en escuchar fueran las
de la naturaleza, estos sonidos puros eran producidos y transmitidos por el viento. Luego
adaptd instrumentos de viento que le permitieron emular los sonidos de la naturaleza y
de los animales, en el libro de los autores ALSINA & SESE (1994) La musica y su
evolucion, sefialan la utilidad y caracteristicas de los dispositivos musicales de esta era:

El uso de instrumentos musicales tendria su origen en la necesidad de utilizar
sefiales acusticas como reclamos de caza, avisos de peligros, etc., en definitiva,
comunicarse con la naturaleza y con los mismos miembros de la tribu. Los
elementos encontrados de esta época son de pequefio tamafio (...) Destacamos,
sobre todo, pequefias flautas de huesos que producen desde un solo sonido (...)
hasta cinco sonidos con caracter melddico. De esta época también son las pinturas
de cazadores con arco, posiblemente el antepasado de los instrumentos de cuerda.

(p.18)

Esto se refiere a que hace 2.5 millones de afios los primeros sonidos reproducidos por el
ser humano fueron una imitacion sonora de la naturaleza para una comunicacion cercana
con los suyos y el medio ambiente. Esta emulacion refiere a una forma de deformacion
de la realidad para obtener una iluminacion magica mas grande como una inspiracion
sonora del individuo hacia la tierra, escuchando su entorno y las capacidades de él para
la reproduccion y expresion de sonidos. Esta seria la base de la infancia de la musica.

Posteriormente en el paleolitico, el hombre desarrollé artefactos que le permitieron
reproducir sonidos para actos sagrados y rituales magicos en agradecimiento al
ecosistema por suministrar comida, agua, refugio y calor, estos ritos consistian en danzas
acompariadas de toques de instrumentos rudimentarios como palmoteos, gritos, golpes
contra el suelo, entre otros.

Los materiales de los instrumentos sonoros eran de origen natural como: caracoles,
palos, piedras y huesos de animales, todos estos poseian su propia sonoridad y eran
empleadas en momentos especificos. También se cree que descubrieron que con trozos
de cafia generaban nuevos y mejores sonidos, usaban estos elementos y otros como piel
de animal para la caza y para ocultarse de depredadores. Los primeros instrumentos que
el hombre paleolitico cred solo producian ruidos para atraer o alejar a deidades en las
ceremonias magicas que ofrecian.
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Imagen 1: L.E. Piette. Tubos en huesos de pajaros del Paleolitico Superior, de la cueva de
Rochebertier, Placard, Larochefoucault (Charente). Principios del siglo XX. llustracion.

Maés tarde, para el periodo neolitico 12.000 a. C., en la etapa mas extensa de la prehistoria
el hombre se vuelve sedentario al descubrir el uso de las semillas aprende técnicas de
cultivo, explora la agricultura y la domesticacion de animales; también empieza a
cuestionar su existencia con lo que surge la filosofia. Pese a verse liberado de su
dependencia a la naturaleza mantiene ritos ceremoniales a través del canto se dan
agradecimientos a las cosechas productivas, también para pedir buenas cosechas y lluvias
para la tierra y su florecimiento.

En el neolitico los tubos de bambi son uno de los principales instrumentos que se
empleaban junto a los tambores de dos parches y un conjunto con flautas fabricadas de la
cafa. Agregaron nuevos materiales a los instrumentos como semillas, cueros y pieles,
entre otros, estos eran empleados como musica para danzas y cantos, el hombre empieza
a alegrar a la poblacién con musica.

Imagen 2: Angel Sanchez Molina. Tubos enteros de la Cova de 1'Or. 2001. Hustracion.
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Sin embargo, la musica de esta era se mantuvo de igual manera que en el paleolitico. Es
en esta etapa en donde se da la invencion del arco, ya que aparte de usarlo en la caza el
hombre neolitico se dio cuenta de que al aplicar tension a una cuerda y cambiar la
extension se generaban diferentes sonoridades que podian generar una melodia. Por otra
parte, en la era de los metales 3000 a. C., el hombre descubre primero los materiales de
cobre que le permiten dejar de lado la piedra y elaborar nuevos componentes para generar
diferentes utensilios y accesorios, utilizados en ceremonias y rituales funerarios con un
fin religioso.

Luego vendria el uso del bronce que permitia una produccion mas dura pero menos
maleable de instrumentos y el perfeccionamiento de materiales musicales antiguos.
Después aparecié el hierro que permitié el uso del metal mejorando el empleo de
instrumentos predecesores mas perfeccionados, estos tienen un mejor sonido y son mas
faciles de manipular y asi aparecen las campanas de hierro o bronce al igual que las
primeras arpas rasticas que generaban musica celestial.

Principalmente en la prehistoria el sonido se veia reflejado en los cantos, la musica y las
danzas que se celebraban en honor a los dioses por las buenas venturas que traian para el
pueblo, el sonido producido por diferentes materiales rusticos se realizaba por la ovacion
hacia la misma naturaleza que acoge y brinda vida al hombre.

La Antiguedad: Greciay Roma

Hace mas de 50 mil afios se dio el nacimiento de la mdsica. Es de los griegos de donde
proviene la palabra masica (mousiké) que se conjuga con la danzay la poesia. La literatura
tuvo su subdivision en lirica y épica, lo que en la musica tuvo correspondencia en lirica 'y
coral. Los griegos consideraban que la musica tenia un origen divino que solo le
pertenecia a los dioses y semidioses, podria decirse que era algo celestial que inicamente
podia reservarse a la escucha de las deidades.

Los instrumentos musicales que mas destacan en Grecia son: la lira simbolo de musica
culta, el arpa, el aulos, la citara, los kymbala como una especie de platillos, el sistro y
varias clases de tambores como el tympanon. Sin embargo, los principales instrumentos
usados por la poblacion en la vida cotidiana fueron la lira y la citara.
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Imagen 3: Euphronios y Pistoxenos. Kylix de Apolo. 480a.C. y 470 a.C. Pintura Griega

También, en la antigua Grecia las civilizaciones que la rodeaban influenciaron su valor
musical, como las culturas mesopotamica, egipcia, etrusca o las indoeuropeas, tuvieron
una gran atribucién en los instrumentos musicales que reproducen musica greca.
Aparecen los aedos, artistas que cantaban epopeyas acompafiadas de la citara, guardaban
entre sus cantos la memoria oral tanto la historia de Grecia como sus leyendas. La musica
griega tenia un papel destacable en la tragedia clasica y se relaciona estrechamente con la
filosofia. Pitdgoras la veia como una medicina para el alma y Aristételes decia que el
autor la utilizaba para llegar a la catarsis emocional.

Roma hereda las tradiciones musicales de Grecia para generar su propio arte, la masica
de la Antigua Roma fue una de las que més evoluciond, era utilizada en grandes fiestas y
espectaculos como teatro y anfiteatros pues consideraban que era un medio para distraer
y contener al pueblo. Pero antes de ser ejecutadas eran examinadas y aprobadas por los
Edites, un grupo de magistrados.
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Imagen 4: Cupidos jugando con una lira. Fresco romano de Herculano. Siglo | d.C.
Fresco romano.

Por otra parte, en el afio 219 a. C., en Roma la musica se introdujo en los festines, siendo
la tragedia la que mas tuvo trascendencia en la época romana porque la musica tenia un
papel trascendental en las obras teatrales.

Sonoridad Prehispéanica

En Mesoamérica utilizaban el sonido principalmente para la adoracion a los dioses,
pues tenian un origen religioso dado por las propias deidades y su reproduccion
acompariada de la danza se daba en rituales para pedir favores. Fabricaron instrumentos
que reproducen sonidos no existentes en la naturaleza, estos son importantes porque se
considera que permitia entrar en union con el mundo espiritual. Concuerdo al articulo de
Both, A (2008) en La musica prehispanica. Sonidos rituales a lo largo de la historia:

En Mesoameérica florecieron culturas musicales multifacéticas. Tanto los sonidos
del ambiente natural como la mdsica instrumental y vocal estaban estrechamente
relacionados con los conceptos religiosos. Mientras el origen de los instrumentos
musicales tenia raices mitologicas, el sonido de los instrumentos més sagrados se
entendia como la voz de los dioses. Al ser considerados recipientes divinos, los
instrumentos fueron tratados con gran respeto, y hasta se les dedicaron templos y
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altares en donde se les adoraba al lado de estatuas de los dioses de la musica y la
danza. (p.p.28-37)

AUn se ejecutan comparaciones de la musica y danza con grupos étnicos contemporaneos,
en la memoria colectiva sobreviven elementos prehispanicos con una profunda carga
historica y espiritual.

Imagen 5: Cultura maya Jaina. Silbato maya con forma de armadillo proveniente de
Jaina. 300 d. C. Fotografia.

Sin embargo, los sonidos prehispanicos son dificiles de recuperar y reproducir con
exactitud, pero lo que si existen son los instrumentos sonoros que ejecutaban estos
sonidos. La mayoria estan hechos en ceramica, otros son huesos de animales y conchas,
se dice que la musica fue una de las vias para ponerse en contacto con el mundo de los
espiritus.

Ademas, en el resto de América los instrumentos sonoros eran usados de igual manera
que en Mesoamérica su finalidad era la imitacion de la naturaleza para la caza, también
para la adoracion a los dioses, etc. Aln es incierto, pero algunos reproducen sonidos de
Asia y Occidente, esto ain es un misterio para los investigadores.

Edad Media (del siglo V al XV)

Dado que el imperio romano se disolvio, los pueblos tuvieron un desorden y esto
ocasiono una pérdida en la mayor parte de registros musicales. Luego vendria la iglesia a
imponer la cristiandad y Unicamente permitio los cantos hacia Dios con un fin dogmatico
para la evangelizacion y divulgacion sobre los pueblos. Descrito por ALSINA & SESE,
(1994):

Los siglos de la Edad Media (del V al 1X) transcurrieron en un vacio musical.
Todo estaba en contra de la evolucion (...) Ademas, la poca musica que hubo
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tampoco encontro otra manera de propagarse que no fuera por via oral, por tanto,
la mayor parte, desgraciadamente, se ha perdido. (...) Durante muchos afios, la
mausica fue el Unico punto en comdn entre pueblos dispersos, y tenia como Unica
razén de ser la de servir a las celebridades litdrgicas, la de alabar a Dios de una
manera mas completa, mistica, bella, acabada y perfecta que la simple oracion
hablada. EI Unico instrumento admitido era el 6rgano. (p.p.23-24)

Seria el Papa Gregorio «quien reordend y completd las melodias del canto eclesiastico
para terminar configurando un antifononario unificado (...), con la clara pretension de que
se convirtiera en el canto oficial de la liturgia y se perpetuara en el tiempo» (ALSINA &
SESE, 1994, p.24), esto quiere decir que el papa completd las melodias del canto
eclesiastico para definir lo que se conoce como «canto gregoriano», masica sobre los
textos litargicos. También asi naci6 los primeros intentos de escritura con el afan de
divulgar y preservar de influencias externas, este tipo de musica es escrita a una sola voz
(monodia).

En cambio, en el siglo X se desarrollé la polifonia y fue generando mejoras y cambios
sobre la base gregoriana. Pese a que las regresiones de la Edad Media hacia Occidente
fueron retrasos lentisimos que permitieron el desarrollo de la polifonia, consiste en afiadir
al canto gregoriano una melodia idéntica, en paralelo, una quinta por encima que cantaban
los monjes con voces méas agudas. Después se afiadié otra voz una cuarta por encimay a
esto se lo denomind organum, completamente homofdnico. Mas tarde esta la musica
enchiriadis, coleccion de cantos gregorianos pertenecientes al siglo XI con las primeras
polifonias que ya no son homofdnicas.

En el siglo XII1'y X1V en el centro de Florencia se dio el Ars Antiqua o Ars Nova
que eran cantos tan reservados al desarrollo musical en especial el componente
ritmico, prima la sensibilidad sobre las normas tradicionales, es decir el abandono
de la musica culta es decir el organum que fue desarrollada en la cultura griega y
gregoriana. Prepara y anuncia prontamente un sistema tonal con dos modos mayor
y el concepto de consonancias y disonancias. «Asi se completd el acorde triada:
el que tiene un sonido fundamental, una quinta por encima y una tercera en medio
(que puede ser mayor o menor)». (ALSINA & SESE, 1994, p.30)

Luego, vendria el Quattrocento donde el contrapunto es mas libre en el siglo XV, el
Quiattrocento es la cuna del Renacimiento conforme a la linea de los autores:

En este prenacimiento musical encontramos el canon (...) y las formas imitativas
viven una época de esplendor. EI nimero de voces del motete se multiplica e
incluso encuentran doce partes. El texto ya no es méas importante que la estructura
musical a la que ha dado vida y a menudo se abandonan las lenguas vulgares para
rescatar el latin, lo que facilita que se prescinda del texto y que las mismas piezas
se interpreten instrumentalmente. (ALSINA & SESE, 1994, p.p.31-32)
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Esto se refiere a que la polifonia del Ars Nova y Ars Antiqua continud su desarrollo,
también se impuso un nuevo arte popular sin un saber profundo, sin la necesidad de
partitura y ejecutado solo con el oido. Asi empez6 una era en donde el hombre ocupd el
lugar de las deidades, siendo el centro de atencion a lo que posteriormente se definiria
como Humanismo. Las artes la consideran un Renacimiento de un espiritu creador.

Renacimiento (siglos XV al XVI)

En el proceso de depuracion de la polifonia medieval se produjeron nuevas
sonoridades mas suaves y melodiosas, en cambio los compositores flamencos trataron la
disonancia de forma més estricta y moderada, esto da el fin del Ars Antiqua. Los nuevos
compositores eran valorados como creadores de un deber noble como es la musica, a
través de la musica vocal, pues refuerza el lenguaje musical mejor adecuado a las
emociones y expresiones de la naturaleza. Es en esta era es donde se da el principio de
las proporciones: la idea de la «forma» que tiene la tarea de dar nobleza a la musica,
simplificar y buscar claridad. Se da el canon y se instaura la modificacion de una melodia
conocida para una serie de variaciones.

Pero, en el siglo XVI en el &mbito musical la polifonia acaba su tradicién que perduré por
mas de 500 afios; el renacimiento supuso una consagracion hacia la perfeccion y madurez
instrumental a la que denominaron «clasicismo». Posteriormente la musica iria
evolucionando hacia la orquesta. Dentro de los paises protestantes se cultivé el coral,
género musical dado a capella 0 con un acompafiamiento instrumental, por lo general
cuatro voces mixtas. A finales del siglo XVI nacié la dpera, aunque ésta ya era
desarrollada en el antiguo teatro griego.

Barroco (siglos XVII-XVIII)

Esta era se desarroll6 dentro de un periodo conflictivo lleno de desérdenes y cambios
dentro de la monarquia y que en la musica del barroco seria comparado con su predecesor
el Renacimiento como una excesiva complicacién de los principios de este. El Barroco
comprende un periodo muy largo dentro de la historia musical, el barroco en portugués
significa «perla irregular» como un término peyorativo que reflejaba sinbnimos como
extrafio, grotesco y aspero.

Hay muchos que no entienden cual es el sentido de este periodo de la Historia de la
mausica, de forma técnica y expresiva no tienen sentido alguno. La polifonia sede y en el
contrapunto se proclama un regreso a escuchar la solitaria voz humana. Entonces esta
época es una representacion contraria al Renacimiento que reflejaba el realismo vy el
barroco va hacia lo estoico de las pasiones y fantasias del artista sobre su realidad.
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Ciertamente, esta exploracion sensorial se relaciona a lo que el Filosofo René Descartes
manifestd sobre los cinco tipos de afectos basicos: odio, admiracion, deseo, alegria y
tristeza, el barroco considera una afinacion con este tipo de afectos que Ileg6 a formular
la Ilamada doctrina de los afectos, que son las bases de representacion en la masica las
pasiones y sentimientos. Siendo en el barroco todo un contraste: el sosiego en la
inquietud, lo efimero en lo infinito. etc.

Por ejemplo, estas acciones eran representadas siempre en los teatros, con un ilusionismo
teatral que es capaz de engafiar a los sentidos, y en la musica el claroscuro se ve reflejado
en las voces con nuevos matices y en el juego de la orquesta con diferentes planos
sonoros.

Después llega el uso instrumental para el siglo XVII dejando de lado la parte vocal y
primando la importancia de un instrumento instrumental como el violin sobre la voz
humana, esto encamina a la masica hacia su pureza sin ningln texto. Pues si bien en el
barroco se escribe masica de camara con su estructura habitual la sonata en trio: dos
melodias y bajo continuo, asienta las bases para la musica instrumental que se dio
posteriormente. EI 6rgano es el primer instrumento evolucionado de forma independiente
pues permite al intérprete la libertad para crear y llenar casi eternas horas, dentro y fuera
de las iglesias estos eran bien usados en los templos a manera de improvisacion a la que
la gente acude y los sacerdotes usan para evangelizar.

Mientras que, en Alemania se daba el coral a partir de la evolucion diferente comenzada
por la reforma luterana, tiene mucha importancia el coral sobre la polifonia renacentista
catolica «Con el tiempo, el coral aleméan seré una de las mejores sintesis entre melodia y
armonia que ha dado la historia de la mtsica» (ALSINA & SESE, 1994, p.51) el 6rgano
se usa para doblar al coral y ofrece un sonido mas potente. El coral es cada vez mas
cromatico y complejo.

La culminacion del Barroco se da cuando todas las influencias previas se personifican en
J.S. Bach, produciendo el establecimiento de la tonalidad a través de la afinacién
temperada. Es la ruptura de las escalas y los modos medievales.

Clasicismo (siglos XVII - XIX)

En el afio 1750, el de la muerte de J.S. Bach, es una fecha redonda gque nos sirve
para fijar el comienzo del Clasicismo. A mediados del siglo XV1II se produce un
cambio fundamental en la evolucion de la musica (...): la mdsica ya no tiene que
depender de la palabra, sino que la palabra se supedita a la musica (...) no s6lo
mantienen toda su fuerza expresiva, sino que la aumenta. EI cambio es mucho mas
profundo de lo que parece: es el punto de inflexién que marca un nuevo comienzo
y deja atras la musica anteriormente escrita bajo el nombre genérico de «musica
antigua». (ALSINA & SESE, 1994, p.53)

27
Maria José Riofrio Proafio



éE UNIVERSIDAD DE CUENCA
5

En el clasicismo los instrumentos dominan sobre el trato «vocal» de las lineas
melddicas y las formas que eran horizontales, ahora evolucionan en el tipo y se pasan a
pensar de una forma vertical, que prioriza principalmente el resultado armdnico,
proporciones y espacios musicales puros.

El clasicismo se da en la época de la llustracion en el siglo X111 su estética se traslado
también al &ambito musical, el estilo de la época se unifico por un gusto musical natural,
equilibrado y claro, rechazando el artificio y demasiado sofisticado de su predecesor el
barroco. Destacan compositores como Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart y
Ludwig van Beethoven.

También, este estilo musical se reservaba para la burguesia y gente aristocrética, quienes
Ilenaban los teatros de 6pera y conciertos, haciendo que los artistas empujaran su trabajo
hacia lo popular, esto permitid la expansion de la musica por el mundo y generando mayor
reconocimiento para los compositores. Los espectadores eran la nobleza del momento,
virtuosismos y lo que buscaban eran mdusica instrumental y no exhibiciones vocales
presentadas en los teclados.

Igualmente, el clasicismo es una era en la cual se rompe la tradicion de la creacién musical
con fines dogmaticos o de acompafiamiento en comidas fuera del entorno como salas de
concierto donde se motivo su creacion, el clasicismo es el planteamiento para que los
compositores puedan envolverse con su musica y dejen su huella en ella, como una
bisagra de 50 afios con sus personajes principales: Haydn y Mozart. Y en esta época se
desarrollan las bases musicales a través de la sonata, la sinfonia, el cuarteto y el concierto.
Sonata se entiende a las obras instrumentales para solistas sobre todo para el teclado o
para un instrumento melddico con mejor estructura. Un cuarteto sigue con la
correspondencia de la sonata clasica y lo mismo se puede referir al concierto.

Las principales ciudades protagonistas de esta era son Austria y Alemania, Haydn y
Mozart son los maximos exponentes de la sonata evolucionada y los que mejor la aplican
a la sonata instrumental, a la sinfonia y a la musica de cAmara. Mozart supera a Haydn
con tantos viajes por Europa, mientras Haydn llega a impartir clases a un joven llamado
Beethoven. Haydn y Mozart con caminos opuestos y logros parecidos, demuestra la
solidez de los planteamientos del clasicismo, el origen, la revalorizacién de ideas antiguas
y siendo un punto de referencia.

Romanticismo (Siglo X1X)

El Romanticismo nace en Alemania como movimiento literario, bajo la intencion
de unir lo que esta dividido en pequefios estados, pero el término (romanco) es
occitano y hace referencia a la tradicion poética de tipo fantastico y novelesco. En
el tiempo de la llustracion, Romanticismo quiere decir «expresion sentimental del
mundo de los suefios»; por esto, la musica es considerada la mas romantica de
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todas las artes, ya que se encuentra en entre el suefio y la realidad, y es el estado
ideal y perfecto del arte, el objetivo hacia donde todas las artes deben
encaminarse. (ALSINA & SESE, 1994, p.61)

Dentro del periodo del romanticismo ocurrieron grandes cambios y sucesos que
sacudieron el mundo como: la Revolucion Francesa y la Revolucién Industrial, esto hace
que la sociedad no vuelva a ser la misma, fue como estar en el paso de la Edad Moderna
a la Edad Contemporanea. EI romanticismo le permite al artista la libertad de creacion a
través de la inspiracién del suefio y la realidad, el dogmatismo de la religion ya no impone
sobre el componer del artista lo que la iglesia desea. El creador a través de su madurez
absoluta gana su libertad puede realizar cualquier composicion que desee sin ninguna
imposicion formal.

Otro aspecto, es que los artistas del romanticismo son nacidos en el siglo XIX'y
son personas abiertas a otras artes como la literatura, el intento de entender la
pintura y filosofia; viven entre tertulias y expresan sus ideales politicos. También
aparecen mujeres compositoras excepcionales como: Schumann-Clara Wieck,
Chopin-George Sand, Wagner-Cosima Liszt y Mahler-Alma Schidler, entre
muchas otras. Las composiciones se vuelven autobiograficas, los autores escriben
para si mismos antes que para el pablico. (ALSINA & SESE, 1994, p.62)

Ludwig van Beethoven (1770-1827) es la figura mitica del siglo XIX, cada una de sus
obras evoluciona una sobre la anterior, a pesar de la irreversibilidad de su sordera el autor
toma un reajuste interior para aceptar su nueva condicion, y Beethoven se sumerge en su
propia creacion artistica; en el &mbito armonico y formal se considera que su inspiracion
melddica no estd a la misma altura. Produce obras avanzadas para su tiempo y llegara
después la segunda generacion de romanticos encabezada por Brahms.

Ademas, en la musica romantica surgio el lied, que en aleméan significa «cancion» y ahora
se entiende como «cancidn de concierto» o «cancién de recital». El lied es el reflejo de la
union entre la melodia y la poesia. «Si el contenido de un poema no estéa solamente en las
palabras sino en algo mas profundo, la musica es el arte que mejor puede ayudar a
comprenderlo» (ALSINA & SESE, 1994, p.63). La libertad de creacion hace que las
melodias romanticas sean mas frescas y fluyan naturalmente sin reglas, ni leyes, son la
expresion pura de sentimiento. Schubert escribié mas de seiscientos lieder.

En el romanticismo existen dos generaciones de compositores, la primera se rige por
su conducta integralmente romantica, es decir la vida de lo intimo y la busqueda de la
libertad absoluta, compositores como Féliz Mendelssohn (1809-1847), Fréderic Chopin
(1810-1849), Robert Schumann (1810-1856), entre otros. Fueron compositores que
vivian llenos de capitulos romanticos, apasionados amores y rebeldia constante.
Personajes misticos de «personas de fragil apariencia, enfermizos, de mirada perdida...»
(ALSINA & SESE, 1994, p.64), el enigma de un autor que busca la belleza dentro de si.
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Tanto como contrario, estd la segunda generacion siguiente de compositores que
produce las obras musicales méas grandes del Romanticismo, autores entre los
cuales se encuentran Cesas Franck (1822-1890), Anton Bruckner (1824-1896),
Johannes Brahms (1833-1897) y Camille Saint-Saéns (1835-1921) contrario a sus
predecesores dan una imagen inversa: «son viejitos afables, pausados, discretos,
bien vestidos» (ALSINA & SESE, 1994, p.64)

Sobre todo, la expresion de los musicos romanticos es adorada por la sociedad y lo
virtuosos que llegan a ser los compositores en soledad o en el espectaculo. El virtuosismo
es demandado por el pablico burgués que anhelan sentimientos y emocion de los solistas
por la admiracién que despiertan en ellos los compositores, pues ahi es donde se
demuestra el talento. El primer gran compositor virtuoso es Niccolé Paganini (1782-
1840) ha pasado a la Historia como ser virtuoso del violin y las obras que escribe para si
mismo y su lucimiento social. «Paganini parece buscar la combinacion mas dificil del
tecnicismo imposible, tanto que podria afirmarse que el violinismo no ha evolucionado
mucho més después de su aportacion» (ALSINA & SESE, 1994, p.65). Paganini abre
camino a un nuevo medio de expresiébn mas complejo que es su majestad el piano,
instrumento romantico por excelencia.

La virtuosidad de los artistas romanticos en la busqueda por la pureza de la mdsica da
el nacimiento de la 6pera roméantica donde la primera dpera romantica clasificada como
tal es Der Freischitz de Carl Maria von Weber (1786-1826), siendo el siglo XIX el siglo
dorado para la 6pera y del Romanticismo provienen la mayoria de las dperas actuales.

Impresionismo (1880-1920)

Paralelamente al Romanticismo, entrando en el siglo xx, pero todavia dentro del
siglo xix, ya hay intentos claros de huir del Romanticismo. Gabriel Fauré
(1845.1924), discipulo de Saint-Saéns, puede ser considerado como un precursor
del impresionismo en musica. Contra corriente, escribe obras de camara intimas y
de tonalidades oscilantes que influirdn en muchos compositores posteriores. Erik
Satie (1866-1918) fue de joven un antiwagneriano convencido (...) influird en
muchos compositores primeramente en los impresionistas y después justamente
en los que fueron contra él, pasando por los dadaistas, los cultivadores de lo
absurdo. (ALSINA & SESE, 1994, p.89)

El Impresionismo musical aparece en Francia, después de varias décadas de una
busqueda de descifrar un codigo musical que lo defina, a finales del siglo XIX logra una
identidad musical que rompe con el prestigio y modernidad post wagneriana sin llegar a
la imitacion. Surge como movimiento artistico con el Impression, soleil levant un cuadro
de Monet del afio 1872. El impresionismo musical aparece mas tarde que la poesia
simbolica y la misma pintura impresionista, ya que de esta dependen otras artes. «El
impresionismo ve el mundo desde la contemplacion» (ALSINA & SESE, 1994, p.89).
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Occidente deja de considerarse como el centro del planeta y empieza a validar y admitir,
por primera vez influencias de otras culturas como el exotismo oriental y la cultura negra
que proviene de Ameérica, abre paso a una nueva percepcion de la masica oriental con
todo el choque cultural de occidente.

La masica impresionista es dirigida a todos los sentidos en ambitos sensoriales que da
al timbre un color en masica y una importancia destacable que no habia tenido
previamente. Antes del impresionismo el color, el timbre y la instrumentacion se
encontraban relegados por la melodia, el ritmo y la forma. Ahora los impresionistas ponen
principal énfasis en la instrumentacién mas adecuada para cada obra, al igual que sobre
las obras de otros autores, de distinta época y paises.

A impresionistas como Debussy y Ravel no les gusta la etiqueta de impresionistas,
pero transgreden las reglas escritas previamente para una nueva construccion
musical «Ahora se escucha un acorde como choque timbrico (...) mas que segln
funcidn tonal. Estos parametros nuevos implican que la disonancia adquiere la
misma categoria que la consonancia. (...) Las reglas académicas dejan de
implicarles.» (ALSINA & SESE, 1994, p.92)

Primera mitad del siglo XX

En el periodo de entreguerras, iniciado por la Primera Guerra Mundial (1914-
1918) y la Revolucion Rusa (1917) (...), coexisten muchas iniciativas musicales
diversas surgidas del derrumbe definitivo del complicadisimo entramado
romantico (...). Las razones de estos cambios radicales se ven subrayados por dos
hechos concretos. El primero, la ruina global de Europa después de la gran guerra,
pero la falta de medios, lejos de provocar musicas mas sencillas sirven de acicate
para la creacion, con lo que se exagera todavia mas el contraste con la musica
anterior. (...). La segunda novedad surge de la posibilidad de «guardar» la musica
y reproducirla cuando se quiera, o sea, el invento de la grabacion del sonido. (...).
En las obras nuevas la musica siempre ha de ser nueva. (ALSINA & SESE, 1994,
p.p.93-94)

La época de guerras fue un cambio radical para los artistas tanto visuales como
musicos, pues ahora tenian nueva inspiracién en el horror para la composicion de nuevas
obras. En la musica los instrumentos de percusién aportan mucho al siglo XX, dejan de
ser solo parte menor de la orquesta y ahora surgen obras solo para percusién. También
los ritmos sudamericanos entran con fuerza y todas estas nuevas corrientes son registradas
en la historia de la musica, hay compositores que no pueden ser clasificados por su
singularidad como Sergei Prokofiev y Paul Hindemith, su estilo concreto confirma su
caracter univoco. «En estos afos, la evolucion de la masica es imparable, irreversible e
incluso atenta, contra los fundamentos de los tres parametros primarios de la musica: el
tiempo, la altura y la intensidad.» (ALSINA & SESE, 1994, p.95), cambios elementales
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dentro de la musica para un nuevo desarrollo de produccion musical que adelanta la época
contraria al Romanticismo donde la polirritmia era un efecto momentaneo.

En el siglo XX nuevas composiciones llevan tiempos diferentes como en algunas obras
de Charles Ives (1874-1954) y es necesario directores, para conducir diferentes grupos de
instrumentistas bajo la tutela del director principal. Posteriormente, Olivier Messiaen
(1908-1993) propuso un concepto de valor afiadido constituyendo compases de

.....

participaciones fragmentarias.

También, las alturas de los sonidos se ven atacados por Schonber pasa a alterar cualquier
nota cuando sea necesario, prescindiendo de notas que indican una tonalidad concreta.
Asi se dio cuenta que estaba escribiendo nueva musica con instrumentacion del pasado,
construyendo un resultado sonoro menos tonal y cambiando el contenido. Después dejo
de escribir musica para madurar hacia la composicion «atonal», de esta surgid el
dodecafonismo.

El dodecafonismo es la negacidn de la existencia jerarquica entre las notas, diciendo
que cada nota puede ser buena en cualquier momento, el oyente escucha una nota varias
veces y automaticamente la identificara como la mas importante y la considera o asigna
como un inicio o reposo «Para evitar que aparezcan las relaciones tonales entre las notas
se define un orden inicial de aparicién de los doce sonidos: Ilamada serie dodecafonica»
(ALSINA & SESE, 1994, p.97), ésta inicamente puede romperse aplicando métodos de
composicion tradicionales.

Segunda mitad del Siglo XX

Los grandes cambios sociales afectan a las personas y sus ideas cambian, cambia
el arte. La Segunda Guerra Mundial, y sus consecuencias, han traido grandes
cambios de mentalidad al comprobar los horrores del potencial humano. La
mayoria de los compositores (...) estaban vivos en el momento de iniciarse esta
guerra y su concepcién del mundo los llevara, en la mayoria de los casos, a cortar
por completo el pasado.

En muchas obras, el autor se compromete politicamente y, usando la nueva
tecnologia expresa su repulso de terror. Ya no crea exclusivamente para agradar
estéticamente, sino que, por encima de todo, se expresa y eleva su expresion a un
estado de pureza. (ALSINA & SESE, 1994, p.101)

El periodo de guerra afecta a los artistas y compositores del siglo XX, estar expuestos
a estos cambios radicales hacen que su arte también cambié de forma y fondo, pues el
sentido de la belleza pierde valor y nace el sentido estético y politico que lleva al autor a
la creacion de la obra para generar en el espectador un hecho estético, que lo sacuda y lo
Ileve a entender de la realidad que afronta.
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También, se dan varios avances tecnologicos dentro de este periodo en especial la
grabacion del sonido que permite a la musica ser grabada y reproducida en diferentes
medios analogos como la radio, la television y el cine; la evolucion permite a la mdsica
un nuevo resurgir de si misma y de su escucha.

Vanguardias

Paralelamente a la musica concreta se desarrollaron las vanguardias. Las vanguardias
encaminan una innovacion artistica, toda renuncia de lo antiguo para una nueva
construccidn estética, como en la masica que abandona la armonia y ritmo para renovarse
de nuevo en un lenguaje atonal, como se menciona en el libro de Hobsbawm, E (1994)
Historia del Siglo XX:

Hacia 1914 ya existia practicamente todo lo que se puede englobar bajo el término,
amplio y poco definido, de «vanguardia»: el cubismo, el expresionismo, el
futurismo y la abstraccion en la pintura; el funcionalismo y el rechazo del
ornamento en la arquitectura; el abandono de la tonalidad en la musica y la ruptura
con la tradicién en la literatura. (p.182)

Los nuevos movimientos de vanguardia generaron aversion, repugnancia, terror o
sentido de lo ridiculo; la vision del espectador acostumbrada a la belleza tradicional
revoluciono su concepcién en la medida en que aparecian nuevas creaciones artisticas
que recalcaban una nueva idea de lo que era 0 no era arte.

Pues las vanguardias generaron avances artisticos y estéticos en el arte a través de
manifiestos nuevos y modernos como un resurgir de un nuevo orden mundial politico,
artistico o estético. Cambios como la incipiente experimentacién sonora realizada por la
vanguardia del futurismo a inicios del siglo XX, el futurismo italiano plantea una
prometedora linea creativa. Entre los futuristas principales que destacan estan Luigi
Russolo y Balilla Pratella; el primero introdujo la belleza del ruido en la muasica en 1913
con su Manifiesto Futurista El arte de los ruidos (L’Arte dei rumori), inspirado al
presenciar un concierto de ruidos por parte de Pratella.

Luigi Russolo aplico ideas futuristas en la masica con la construccion de nuevos
mecanismos musicales como Scippatore, crepitatore, ronzatore, stropicciato
conformaron el nuevo Intonarumori que reproduce ruidos de la vida cotidiana. En este
periodo se formula la belleza de la maquina en la produccion de efectos estéticos por su
composicion y empleo para crear arquitecturas o espectaculos bellos que sorprenden.

Dentro de las publicaciones de Russolo tanto en su Manifiesto Futurista de 1913, como
en su posterior libro de 1916, aclara las posibilidades infinitas del ruido con sus calidades
irregulares, innumerables y sorpresivas. En el Manifiesto Futurista de Russolo, L (1993)
en L Arte dei rumori, declara;
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El arte musical busc6 y obtuvo en primer lugar la pureza y la dulzura del sonido,
luego amalgamo sonidos diferentes, preocupandose sin embargo de acariciar el
oido con suaves armonias. Hoy el arte musical complicAndose paulatinamente,
persigue amalgamar los sonidos mas disonantes, méas extrafios y asperos para el
oido. Nos acercamos asi cada vez més al sonido-ruido. (p.2)

Si bien estos cambios no fueron bien recibidos para la musica hasta 1990 cuando el ruido
es base principal de varias composiciones, tuvo un gran protagonismo llevando lo sonoro
mas alla del nivel sensorial e indagando dentro de los conceptos de la belleza y lo sublime,
adquiriendo un estatus de hecho artistico considerado siempre dentro del dominio de la
retdrica. La condicion evanescente de la imagen sonora ha sido un componente central en
las vanguardias y los diversos movimientos artisticos actuales.

Musica concreta, MUsica electroacustica

La evolucion musical antes de la década de 1920 no era muy avanzada, pues los
instrumentos tradicionales no logran cubrir la necesidad de desenvolver el material
sonoro hacia todo el campo de lo audible, es asi como surgen nuevos instrumentos
electronicos que permitieron que la mdsica tenga nuevas posibilidades para su
construccidn sonora sefialados en la publicacion digital del ingeniero eléctrico Miyara, F
(s,f) Ruido y Musica: «los instrumentos electronicos que a partir de 1924, con el
electréfono de Jorg Mager: el eter6fono de Ledn Theremin (hoy conocido como
Theremin) y las Ondas Martenot, de Maurice Martenot, ampliaban las posibilidades a un
grado insospechado previamente (Salzman, 1979).» (p.2)

Imagen 6: Bettmann, Corbis. Ledn Theremin mostrando su invento El Theremin en
Nueva York. 1929. Fotografia.
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Russolo introduce el sonido-ruido como nuevo medio de produccion artistica, estética
y semantica, generado a partir de matices sonoros inarmoénicos, indeterminados y
violentos. Russolo hizo un cambio dentro del género musical y dio paso a un universo de
nuevas posibilidades infinitas en la musica.

Asi pues, se dio a conocer el lado estético de trabajar con el sonido-ruido, pues cualquier
tipo de sonoridad puede ser imitada y reconstruida. Los sonidos de las maquinas son los
mas adaptados en las composiciones anti musicales con ritmos complejos, rapidos,
agresivos y atonales.

El principal exponente de la musica concreta fue Pierre Schaeffer, y esta fue
reemplazada por la musica electroacustica que permitia en la composicion musical crear
una amplia gama de sonidos eléctricos y poder controlar su administracion por medio de
aparatos electronicos.

Edgar Varese (1885-1965) en 1957 cred Poeme électronique (1958), una pieza
extendida de musica electronica para 400 altavoces empleando ruidos creados al golpear,
raspar y soplar. VVarese se aleja y desafia los conceptos de musica tradicional y no musical,
incorporando sonoridades basadas en el ruido a lo que denominé «sonido organizadox.
Como menciona Miyara, F (s, f):

(...) utiliza un manejo de las superposiciones de sonidos que conduce a texturas y
colores timbricos, y en el tiempo acentos y variaciones dindmicas (de intensidad).
La altura misma pasa a ser considerada como una dimension mas del timbre, Su
utilizacion de la percusion se invierte numéricamente con respecto a la orquesta
tradicional, engrosadndose considerablemente la seccion de instrumentos de
percusion. Si bien su musica es primordialmente instrumental, preconiza el uso de
instrumentos electronicos (...). (p.4)

Imagen 7: Bettmann, Corbis. Edgard Varese ascolta Poeme électronique presso i
Laboratori Philips di Eindhoven. 1958. Fotografia.
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Henry Cowell (1897-1965) introdujo el cluster, una acumulacion de muchas notas
seguidas de la escala, el resultado de la densidad de frecuencias muy proximas es similar
al ruido en un sentido fisico como un espectro continuo, efecto audible por las bandas
criticas del aparato auditivo. En los afios posteriores a la Primera Guerra Mundial Cowell
compuso The Banshee (1925) que presenta sonidos deslizantes y chillidos, compuesto por
una serie de piezas para piano mediante la manipulacion directa de las cuerdas del piano.

Los afios cincuenta fue una época de nuevas invenciones que permitieron la
experimentacion del sonido, esta no parece apta para salas de concierto la descartaron por
la estaticidad del intérprete como un espectaculo en directo. La musica electronica genera
los sonidos que son utilizados por medio de un sintetizador, como relatan los autores
ALSINA & SESE (1994), acerca de los inicios de la musica electronica:

La llamada musica electronica hace su entrada en el universo sonoro hacia 1950.
(...) La busqueda y el uso de timbres nuevos a través del sintetizador sera la fuente
practica de esta musica que se desarrolla, sobre todo, a partir de las posibilidades
de manipulacion del sonido iniciadas con la aparicion de la banda magnética.
(p.103)

Por otra parte, tan cerca que puede ser confuso, esta la «musica concreta» que usa los
nuevos medios tecnoldgicos para la grabacion de sonidos y ruidos, de la realidad sonora
sean maquinas, naturaleza o voces. Los avances en el registro sonoro como la fonografia
permitieron a la masica concreta la manipulacion del sonido puro para la experimentacion
sobre materiales sonoros registrados y la construccién de un nuevo discurso que parte de
la grabacion y alteracion del sonido desde su propia matriz.

Artefactos como el fonografo, el repetidor telegrafico de Thomas Edison y el
fonoautdgrafo de Edouard-Léon Scott de Martinville replican el sonido o la voz, fueron
indicios del desarrollo investigativo de la grabacion y reproduccion sonora, aunque a
Martinville no le importo el producir una maguina que se escuche, sino que se pueda ver,
este es considerado como el primer reproductor de sonidos creado por el hombre.

Imagen 8: Sergio Moises Panei, S Pitrau. Fonoautdgrafo en la muestra
Atrapando el Sonido de la Fundacion Telefonica. 2018. Fotografia.
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Es decir, el desarrollo mecénico tuvo un impulso tecnologico por la fijacion de la imagen,
por parte de artistas y cientificos de posguerra como la Il Guerra Mundial y la Guerra fria,
toda oportunidad de desarrollo mecénico dentro de lo sonoro desencaden6 nuevos
mecanismos electroacusticos (microfonos, parlantes, cintas) que interconectan
dispositivos de grabacion y la extension, reproduccion y portabilidad del sonido. Esto
permitio que los artistas trabajaran al sonido desde una perspectiva conceptual como un
material heterogéneo que permite expresar diferentes conceptos y establecer nuevos
dialogos, separandolo del lineamiento musical en cualquiera de las categorias que se le
puede establecer y dejando al sonido ser algo significativo que expresa nuevas ideas y
crea didlogos que separen la linea entre lo musical y lo expresivo del sonido.

Como la obra del artista estadounidense Robert Morris Box with the sound of its own
making (1961) que reproduce por tres horas el sonido de la construccion de esta caja de
madera. Morris emplea un discurso entre el objeto y el espectador en el espacio. La
interaccion del sonido con el individuo amplia las posibilidades de percepcion a partir del
sonido encerrado dentro de la caja.

Imagen 9: Elizabeth Mann. Robert Morris, 1961. Box with the Sound of Its Own Making
(exhibition copy). 2016. Fotografia.

La experimentacién sonora no solo se limita al uso del sonido como medio de
expresion, acopla la relacién con la imagen en la que el sonido viene a ser causal, natural
o figurativo. La innovacién tecnoldgica permitid que los nuevos aparatos de difusion
masiva como radio, televisién o videocaseteras den un acceso parcial o total a la
produccion del arte y percepcion artistica de la era.

Fluxus

John Cage fue pionero en la musica aleatoria y electronica, figura principal de
vanguardia de posguerra por la musica compuesta al azar. Sus trabajos fueron construidos
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en base al azar, la improvisacion y el entorno; es reconocido con su obra sobre el silencio
4 '33” en todo el mundo. Tanto en Norteamérica como en Europa es John Cage quien da
inicio al estimulo del movimiento conocido como Fluxus, buscando la
interdisciplinariedad y la utilizacion de diferentes medios y materiales de diversos
campos artisticos. Lo linglistico que siempre ha sido separado por los campos del arte,
en el Fluxus el lenguaje es el medio para esta renovacion artistica y sea entendido como
un arte total.

Otro aspecto, Fluxus significa «flujo» proviene del latin flux. En 1960 aportd mas al
estudio del sonido. George Maciunas miembro fundador del Fluxus, él agrupé a un
variado e inmenso grupo de artistas para concitarse en una experimentacion sonora
enriquecedora, apoyado en la idea del filosofo Henri Bergson y su tesis sobre la
experiencia de la realidad, de cdmo se da en un imparable flujo y no en un instante por
cada instante, esto se da igualmente en la masica. EI Fluxus es el primer movimiento
plastico en incorporarse con la creacion musical, trabajando con nuevos métodos y
codigos de creacidn e interpretacion.

Esta corriente nueva en el arte tuvo un despertar en nuevas formas de ver y escuchar,
obras de artistas como Joseph Beuys, Nam June Paik y Wolf Vostell buscan que el
espectador sienta mas alla de la convencional experiencia del arte. Creaciones como la de
Joseph Beuys y su idea de plasticidad de ruido y sonido como materiales plasticos, otro
ejemplo son objetos, esculturas e instalaciones sonoras de Dick Higgins como
Mechanical Music n°1, emplea medios domésticos eléctricos para generar ruidos en
distintos lapsos irregulares, no programados, por otro lado Joe Jones emplea maquinas
con pequefios motores eléctricos que tocan los instrumentos y el artista Nam June Paik
genera discos de steak tartaro, pianos separados, composiciones sexuales y oOperas
sextronicas como Symphony n°5 donde hay partes pensadas para ser tocadas en un tono
muy alto. Todos estos artistas se adelantan a la musica conceptual e imaginaria del Fluxus,
musica como tiempo y no como sonido.

Musica Contemporanea

Los principales movimientos en la masica contemporanea son: Movimiento moderno,
Posmodernismo, Poliestilismo, Conceptualismo, Posminimalismo, Mdusica electrénica,
Neorromanticismo, Espectralismo, Neotonalismo, Nueva simplicidad, Libre
improvisacion, Nueva complejidad y Arte sonoro. Este ultimo es uno de los que mas
prima la importancia del sonido y la escucha dentro de las practicas artisticas, es un
género interdisciplinario por naturaleza, hibrida aspectos como la acustica, la
psicoacustica, la electronica, el noise, la tecnologia analoga y digital, el cuerpo humano,
el video, la escultura, entre otros.

A la masica académica o ilustrada creada después de 1945 se le aplica el concepto de
Mdasica Contemporanea. Una fuerte influencia fue el posmodernismo, desarrollado
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durante el siglo XX y XXI gracias a los avances tecnologicos y la creacion de nuevos
instrumentos, siendo el medio mas comun de expresién artistica con la adaptacion de
nuevos medios de creacidon y produccion sonora que permiten la manipulacion de la
velocidad, fuerza y frecuencia del sonido. Esta es la época del expresionismo musical,
atonalidad, dodecafonia y neoclasicismo. En la Revista Anaconda N°47, el articulo de
Breilh, A (2013) EI Nuevo Arte Sonoro, describe la aparicion del posmodernismo y la
produccidn sonora a través de nuevos mecanismos electronicos:

En los afos sesenta, época en la que se suele ubicar el nacimiento del arte
posmoderno, se incursiona en nuevas técnicas, materias y espacios. Junto al
nacimiento del video arte y la aparicién de la performance, el arte sonoro
experimental cuestiona los conceptos tradicionales de la produccion sonora.
Después vendria el uso de medios electrénicos para producir sonidos, facilitados
por la difusion de programas digitales. Luego sera la micropolifonia y la sonora,
que difumina la frontera entre el sonido y el ruido. (p.49)

Los nuevos instrumentos desarrollados a principios del siglo XX y la evolucion
musical acaecié en una nueva produccion sonora, pues la tecnologia y la innovacién en
sonidos siempre miran hacia el futuro. La musica se halla en constante cambio desde su
estructura sonora, ritmica, compositiva y artistica en ese constante flujo deviene nuevas
sonoridades estéticas.

Por ejemplo, la invencién y popularizacién del disco de graméfono y la radio permitieron
la distribucién de masica a un pablico mas amplio y generd un gran aumento en la escucha
de masica. La invencion de la grabacion de sonido dio lugar a la mdsica concreta de
composicion electrénica. Luego el invento de la grabacion multipista permitié sobre
grabar muchas pistas de voces e instrumentos, creando nuevos sonidos que no serian
posibles en una actuacion en vivo.

A principios del siglo XX se utilizaron tecnologias eléctricas para la creacion de
nuevos sonidos, instrumentos como pastillas electromagnéticas, amplificadores y
altavoces sirvieron para el desarrollo de nuevos instrumentos eléctricos como el piano
eléctrico, la guitarra eléctrica, el drgano electromecénico y el bajo eléctrico.

En 1947 se dio la invencidn del transistor en miniatura y permitié la creacion de una
nueva generacion de sintetizadores. El sintetizador es un instrumento musical electrénico
que a través de circuitos genera sefiales eléctricas, posteriormente son convertidas a
sonidos audibles que pueden ser creados o modificados, usan varios métodos para generar
y procesar una sefial puede ser de forma analoga o digital.

Entre 1951 y 1952 la disquera RCA produjo una maquina llamada sintetizador de
mausica electronica, pero era una «maguina de composicion» pues no producia los sonidos
en tiempo real. En 1955 Harry Olson y Herbert Belarel crearon para esta disquera un
sintetizador, en principio estaba destinado a investigar las propiedades del sonido, no a
ser un instrumento musical.
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El sintetizador mas conocido es el sintetizador Moog, recibe su nhombre por su creador
el ingeniero estadounidense Robert Moog, su primer prototipo lo desarrollé en 1964,
pertenece a la antigua generacion de sintetizadores andlogos musicales controlados a
través de voltaje.

462882056

Imagen 10: Daniel Knighton. A Moog synthesizer on display at the Moog booth at The
NAMM Show 2015. Fotografia.

Un teclado sintetizador crea sonidos musicales utilizando circuitos electrénicos o
posteriormente chips de computadora o software. Los sintetizadores se hicieron populares
a principios del afio 1980 con el desarrollo de potentes microchips se introdujeron una
serie de nuevas tecnologias de musica electronica o digital en la década de 1980 y décadas
posteriores, incluidas cajas de ritmos y los secuenciadores de musica.

Han pasado 21 afios del surgimiento del primer sintetizador y con el desarrollo de la
tecnologia musical surgieron nuevos modelos en los que varia su forma y tamafio, siendo
mas accesibles, econdmicos y transportables. En la revista digital RACO (Revistes
Catalanes amb Accés Obert) el articulo digital publicado por Arrizabalaga, G (2009)
Tecnologia digital y evolucion del producto musical. Recuperado de:
https://www.raco.cat/index.php/Ontology/article/viewFile/173311/225666, destaca el
uso potencial del sintetizador:

Los sintetizadores son laboratorios de sonido en miniatura, pero con una potencia
y una manejabilidad tan extraordinaria que se convierten en los instrumentos
electronicos por excelencia. Aunque al comienzo resultan costosisimos, poco a
poco iran haciéndose mas y mas accesibles hasta el punto de que hoy en dia, aun
cuando siga habiendolos de costo elevado, son productos al alcance de cualquier
bolsillo. (p.283)
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Los sonidos creados por este instrumento de manera electrénica han permitido dar a
conocer una diversidad de timbres, cuentan con un sistema MIDI (Musical Instrument
Digital Interface), este sistema de registro en 1982 fue creado por Ronald lkaru y
Sequential Circuits y permite acceder a una infinidad de sonidos registrados dentro de
este software que conectaba instrumentos musicales con otros iguales, y principalmente
con las computadoras, pues ésta es uno de los mas importantes aportes a la evolucién
humana especialmente en la creacion artistica y fue quien abrid las puertas a otra
construccion importante y necesitada al Internet.

Asi como avanzaba la tecnologia a finales de los 2000 se da la aparicion de nuevos
aparatos electronicos musicales como es el sampler, a traves de los samples, grabaciones
de sonidos cargados o grabados, son reproducidas mediante un secuenciador y permite
modificar el sonido de diferentes maneras. Son las cualidades de ser polifénico o multi
timbricos lo que diferencian al sampler al poder tocar al mismo tiempo diferentes notas o
sonidos y mantener una composicién musical o antimusical. Es una herramienta versatil
y poderosa la mayoria permite la edicion al modificar y procesar los sonidos y reproducir
en un amplio rango de efectos. Descrito por el autor Arrizabalaga, G (2009):

El penultimo hallazgo consiste en la técnica del sampler. En realidad, basada en
la antigua capacidad para grabar los sonidos, el sampler expande esta posibilidad
hasta territorios insospechados. Basicamente, un sampler, convierte cualquier
sonido en instrumento musical. No solamente reproduce el sonido grabado, sino
que le ofrece la posibilidad de encarnarse, a través de distintos operadores, en
diferentes alturas a través de una «escalac». (p.284)

i MIPEZ 000 |

Imagen 11: Akai. MPC3000. 1994. Fotografia.

En general los samplers pueden interpretar cualquier tipo de audio grabado y la mayoria
ofrecen posibilidades de edicion que permiten al usuario modificar y procesar el sonido,
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y aplicarle un amplio rango de efectos, lo que convierte al sampler en una herramienta
musical versatil y poderosa.

Musica digital

Con los nuevos mecanismos musicales contemporaneos la creacion y divulgacion de
sonidos recorrian varios instrumentos a través del surgimiento del MIDI y los softwares
desarrollados para nuevas computadoras, la manipulacion del sonido y los nuevos
programas para manipular la diversidad mutable del sonido.

Un paso importantisimo en la consagracion y asentamiento de la tecnologia
contemporanea del sonido lo supuso la creacion del lenguaje MIDI (Musical
Instrument Digital Interface), un sistema universal capaz de conectar entre si todas
las maquinas que lo incluyeran. A partir de la tecnologia digital, esta inclusion es
practicamente total. A través de la conexion MIDI todas las 6rdenes dadas a una
maquina MIDI pueden ser trasladadas a cualquier otra maquina MIDI.

La tarea de manipular el sonido sinusoidal trae consigo el desarrollo de los
instrumentos que permiten dicha manipulacion. Llega asi la industria de la
tecnologia adecuada a la manipulacion electronica del sonido. Comienzan a
desarrollarse tales operadores (osciladores, filtros, compresores, ecualizadores,
delays, etc.). (Arrizabalaga, 2009, p.p.284-283)

El desarrollo tecnoldgico musical del siglo XXI es todo lo contrario a aquellas ideas
que fueron planteadas en épocas de vanguardia, las invenciones con las que ahora cuentan
los artistas para la creacién, produccion y construccion de innumerables y variados
sonidos y la calidad de cada nota en su produccion y presentacién, impulsan los nuevos
procesos de creacion e interpretacion de sonoridades contemporaneas y nuevos géneros
y corrientes musicales.

Los primeros reproductores musicales tienen treinta y un afios, actualmente se los
considera como objetos de coleccidn y varias industrias discograficas han relanzado
nueva musica en estos formatos que son faciles de transportar y manejar al poder grabar
video, imégenes y audio; siendo dichas empresas afos atrds quienes se dieron a la
construccion de softwares para no caer en el fracaso comercial pues toda la musica se
volvié virtual y el mundo sonoro digital. El sonido tiene numerosos soportes donde puede
construir y deconstruir su composicion con el manejo de un ordenador que cuente con
cualquier tipo de software de edicion musical.

Definitiva para la aceptacion de la composicién musical a través del ordenador,
ha sido la posibilidad de recrear en software las herramientas hardware de creacion
musical. No solo eso, sino que las emulaciones software no tienen nada que
envidiar a sus arquetipos hardware superando incluso en eficacia, manejabilidad,
control y sonido. Este paso ha sido dado en los Ultimos diez afios. De ahi que, hoy
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endia, laindustria de maquinaria musical hardware esta en peligro de desaparecer.
Previendo tal futuro, las industrias dedicadas al hardware se estan reconvirtiendo
en generadoras de programas software. (Arrizabalaga, G, 2009, p.284)

Es decir, todos estos programas fueron creados para la nueva produccion creativa de
aquellos que tenian acceso a estas fuentes y a internet, asi como la creacion del espacio
MIDI para que se conecten instrumentos y software para nuevas formas de produccion.
El sonido tiene nuevos medios para ser creado y reproducido en las nuevas plataformas
digitales de Internet, algunas antiguas como Youtube o recientes de streaming con un
sinfin de acercamiento a nueva produccién musical y nuevos artistas, solo con tener
acceso a internet y la descarga de una aplicacion. En el blog electrénico de Original Music
(24 de octubre del 2019) Como ha afectado la tecnologia en la musica. Original Music.
Recuperado de: https://originalmusic.es/blog/como-ha-afectado-la-tecnologia-en-la-
musica/, describe la transfiguracion del sonido en el crecimiento desde su creacion,
produccién, reproduccidn adaptada por sistemas operativos:

(...) Actualmente, el sonido es comprimido y transformado en codigos que
permiten ser almacenados y reproducidos posteriormente. Desde 1995 hemos
pasado por distintos dispositivos: reproductores mp3, ipods, smartphones,
aplicaciones como Spotify o en streaming como Youtube. (...) la tecnologia
también ha tenido un gran impacto en la creaciéon musical. La apariciéon del
ordenador e internet dio un vuelco a métodos anteriores de composicion y
grabacion; la creacion del espacio MIDI hizo que instrumentos y software se
entendieran para dar paso a nuevas formas de trabajo. (parrafos 8-9)

Entonces, el sonido tenia un importante protagonismo en los ultimos afios, ahora en forma
de codigos es posible escuchar cualquier tipo de ritmo en un dispositivo moévil o una
computadora, aunque son pocos los que aun validan los medios tradicionales. EI MIDI
permite que todos esos sonidos subidos a portales digitales puedan ser procesados y
manipulados mediante un sintetizador, sampler 0 maquina de ritmos, creando nuevos
sonidos y ritmos.

La influencia de la evolucion de la tecnologia musical ha permitido la creacién de
sonidos y efectos sintéticos dentro de la Musica Digital. Como menciona Adell, J (2004)
en Musica y tecnologia: sobre las transformaciones discursivas en la muasica popular
contemporanea para su participacién en la mesa redonda del X Congreso de la Asociacién
Espafiola de Semidtica:

Las nuevas tecnologias, pues, no solo contribuyen a la modificacion de la musica
tradicional y en la creacion de un nuevo tipo de musica, sino que, a su vez, y de
forma mas importante, los diferentes usos de la tecnologia reflejan, de manera
clara, diferentes preferencias estéticas y culturales. (p.103)

Los apreciadores de arte moderno han abierto la oportunidad a nuevas interpretaciones
de los sonidos estruendosos con un deleite por lo sonoro-estético del arte contemporaneo

43
Maria José Riofrio Proafio



jg UNIVERSIDAD DE CUENCA
=5

muchas veces se prefiere la musica tradicional de composiciones clésicas, pero la nueva
musica interrumpe sobre lo clésico y pragmatico resultado de la propia experimentacion
sonora, la musica estéa en constante flujo y su difusion ha sido muy amplia por los medios
modernos de la tecnologia, la grabacion digital permite que el sonido siga presente en el
entorno. EI mismo ruido ambiental o blanco forman parte de las sonoridades empleadas
por los nuevos creadores musicales.

La globalizacion ha permitido el intercambio y la interconexion entre usuarios de toda
la humanidad al acceder a internet, donde existe un mar profundo de informacién y
aprender sobre el sonido y lo actual del mismo, principalmente como aportar de manera
comprensible y aprehensible en una «cultura musical» cambiante. Internet da acceso a
todo este trueque de saberes sonoros, asi lo sostiene Adell, J (2004):

(...) Internet puede ayudar a provocar una ulterior reconversion de la compleja
red de comunicaciones que antes era estratificada y ahora empieza a funcionar de
una forma horizontal donde el intercambio discursivo puede implicar
simultaneamente a diversas figuras y nuevos y mas numerosos sujetos sociales
que pueden formar parte activa de un nuevo proceso de intercambio cultural,
musical y sonoro. (p.107)

Musica electroacustica

Originada a mediados del siglo XX, los primeros desarrollos de la composicion
musical electroaclstica fueron por compositores que trabajaron en estudios de
investigacién en Estados Unidos y Europa, con grabaciones de campo que fueron
manipuladas en tiempos con el uso de nuevas invenciones como los sintetizadores. Asi lo
describe el autor Miyara, F (s,f): «el ruido blanco y rosa ha sido uno de los elementos
basicos de los sintetizadores, utilizando filtros para modificarlo espectralmente y
generadores de envolvente para producir perfiles de evolucion temporal deseados.» (p.5).

Después aparece la Musica Industrial, el primer grupo de este tipo de mdusica fue
Throbbing Gristle fundado en 1975 por Genesis P. Orridge. La Mdsica Industrial es un
género musical electronico/experimental que utiliza temas transgresores como elemento
cultural y experimenta con el ruido como instrumento para la creacién musical, trata
temas estéticamente comprometidos visual como musicalmente.
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Imagen 12: Suzan Carson. Singer and bassist Genesis P-Orridge (Neil Megson) of
Throbbing Gristle performs on stage at the Veterans Auditorium on May 22, 1981 in Culver
City, California. 1981. Fotografia.

Asi pues, la Musica Industrial tiene similitudes constructivas con el movimiento futurista,
pero no comparte la ideologia que tuvo esta vanguardia como argumenta el autor Miyara,

F (s, ):

(...) El comun denominador de los grupos de Musica Industrial es la tendencia a
la transgresion como elemento cultural y el uso del ruido como material para la
creacion musical. Segun cita Brian Duguid, John Savage identifico cinco areas
que caracterizan a la musica industrial: acceso a la informacion, tacticas de shock,
autonomia organizativa, elementos extra- musicales, uso de los sintetizadores y la
antimusica. Si bien retoma ideas originalmente concebidas en el movimiento
futurista, lo hace desde un punto ideoldgicamente opuesto. (p.5)

En el rock experimental es considerable mencionar el polémico Metal Machine Music
de Lou Reed, las percusiones de Einstiirzende Neubauten y las turbulencias eléctricas de
Sonic Youth.

También el ruido blanco y rosa previamente mencionados en la musica electroacustica,
fue utilizado en las tendencias New Age (Nueva Era), un género gue surgio en los afos
70 basado en una construccion libre de la espiritualidad y misticismo, puede ser tanto
eléctrico como acustico, muchas veces es usado el sampleo digital basandose en pads de
sintetizador sostenidos o largos trozos de secuenciador.

De igual forma este género fue introducido por Brian Eno a finales de la década de 1970,
es un tipo de musica que no busca ser un hecho artistico, sino formar parte del ambiente
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con la participacion del oyente y su percepcion, las composiciones parten de sonidos de
la naturaleza que son procesados y combinados electronicamente.

Noise

Las nuevas adaptaciones musicales con ruido sirvieron de inspiracion para varias
corrientes artisticas que empezaron a utilizar el ruidismo dentro de sus composiciones,
artistas contemporaneos como Hanatarash del que parte uno de los ruidistas mas
influyentes e importantes de Japanoise Masami Akita, o artisticamente llamado Merzbow,
son los principales referentes dentro de este género antimusical.

El ruido conquista y se impone soberano mas all4 de lo imaginado por Russolo, a
finales de 1970 e inicio de 1980 aparece el Ruidismo Japonés caracterizado por la rudeza
de sus bandas, usualmente denominadas Japanoise, un acronimo de «japones» y «ruido».
El 8 de mayo de 1960, seis jovenes musicos japoneses, entre ellos Takehisa Kosugi y
Yasunao Tone, formaron el Grupo Ongaku con dos grabaciones de musica noise:
Automatism y Object. Estas grabaciones hicieron uso de una mezcla de instrumentos
musicales tradicionales junto con una aspiradora, una radio, un bidon de aceite, una
mufieca y una vajilla. Ademas, se manipuld la velocidad de grabacion de la cinta,
distorsionando ain mas los sonidos que se estaban grabando.

A finales de 1970 y principios de 1980, Merzbow tomo el album Metal Machine Music
de Lou Reed como punto de partida y abstrajo ain mas la estética del ruido al liberar el
sonido de la retroalimentacion basada Unicamente en la guitarra, un desarrollo que se cree
que ha anunciado la musica de ruido como género.

1.1.1 PRECURSORES DE LA EXPLORACION SONORO-ESTETICA

El sonido tiene un gran protagonismo dentro de la produccion de Arte Sonoro y tiene
su origen en 1913 cuando Luigi Russolo (1885-1947) pintor y compositor italiano
futurista presencia un concierto del musico futurista Balilla Pratella, por el cual inspirado
por la belleza de la composicion de ruidos escribe el manifiesto El Arte de los Ruidos
(L’Arte dei rumori), donde exalta la construccién de nuevos materiales sonoros
modernos, la importancia de los ruidos y las infinitas posibilidades que este brinda para
la construccidn artistica musical encaminada hacia la sensibilidad del hombre por medio
del ruido y la eliminacion del sonido y la armonia musical.

Entonces, el manifiesto futurista empieza con el tiempo en silencio y el traspaso hacia el
sonido, luego al ruido de la maquina y finalmente al sonido-ruido en su lenguaje propio.
Incentiva al hombre a dejar de relegar al ruido como algo indeseable o desagradable y
empezar a escuchar las inmensas posibilidades de los timbres de ruido. La armonia y
melodia tradicional son parte del pasado, la maquina y los nuevos ruidos embellecen lo
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contemporaneo. Como declara Russolo, L (1913) en L 'Arte dei rumori, acerca del triunfo
del ruido sobre el hombre:

La vida antigua fue toda silencio. En el siglo diecinueve, con la invencion de las
maquinas, nacié el Ruido. Hoy el Ruido triunfa y domina soberano sobre la
sensibilidad de los hombres. Durante muchos siglos, la vida se desarroll6 en
silencio o, a lo sumo, en sordina. Los ruidos més fuertes que interrumpian este
silencio no eran ni intensos, ni prolongados, ni variados. (p.1)

Es asi como el silencio deja de existir con la aparicion del sonido, progresivamente el
ruido triunfa y domina con su infinita disonancia sobre el facil y tradicional sonido
musical. El tiempo y la intensidad del ruido abren paso al atonalismo, la enarmonia, la
polifonia y el ritmo libre, todo es entonado y regulado en nuevas maquinas que amplian
las posibilidades individuales de los ruidos en su textura y extension caracteristica.

Luigi Russolo construy6 el Intonarumori a partir de 1913, un instrumento musical
capaz de crear y controlar la intensidad y fuerza de los ruidos producidos por el
instrumento a través de una palanca. Los instrumentos fueron disefiados dentro de cajas
de madera con formas cubicas y con un altavoz de cartén o bocina de metal, eran
controlados por una manivela, eran capaces de reproducir mas de treinta mil diferentes
tipos de ruidos.

Unanimemente la fascinacién, belleza y novedad de la emocion que estos mecanismos
producen pudo ser contemplada por unos pocos pues tuvo sus criticas positivas y
negativas en los diversos conciertos y presentaciones que Russolo llevé a cabo. El ruido
es un lenguaje desagradable para algunos y magnifico para otros.

P
w

Imagen 13: Luigi Russolo. Russolo a la izquierda, ejecutando un aullador en
tanto su asistente Ugo Piatti ejecuta el zumbador en su laboratorio de intonarumori en
Milan. 1913. Fotografia.
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Se llevaron a cabo mas de 20 conciertos con los 27 Intonarumori. Ruidos de la vida
diaria eran emitidos por estos también Ilamados aulladores, el ruido de bocinas, silbatos,
gritos, gruiiidos, chilladores, zumbadores, etc., fueron empleados en las presentaciones
de este instrumento, ruidos producidos mas no imitativos. Ruidos que hicieron reaccionar
con violencia y desagrado al publico. El ruido es capaz de generar diferentes emociones
sonoras de violencia en el espectador como en un sentido de pérdida.

John Cage (1912-1992), exploro y trascendio los limites entre la muasica y el ruido, y
entre el silencio. Con su pieza 4’33 ’de 1952, una obra musical en tres movimientos,
surgio a partir de la famosa experiencia de Cage al introducirse en una camara anecoica,
sorda, donde él seguia oyendo dos cosas: los latidos de su corazén y la circulacion de la
sangre por la cabeza. Esta experiencia es compartida en la publicacion de Guash, A (2014)
El silencio. Visiones y representaciones, parte del libro compilatorio de investigadores de
arte titulado Silencio y politica Aproximaciones desde el arte, la filosofia, el psicoanélisis
y el procomun: «No existe esto que llamamos silencio. Siempre existe algo que produce
ruido [...] Siempre hay algo que ver, algo que oir» (p.78).

Entonces el artista reconoce como el silencio esta lleno de sonidos y parte desde ahi para
la construccidn de su reconocida pieza reconoce la afirmacion de la inexistencia de
silencio absoluto, pues durante la ejecucion de cuatro minutos y treinta y tres segundos
siempre estara presente algun sonido dentro del espacio

Sonido y silencio vendrian a ser lo mismo después de aquella experiencia que
culmind en varias acciones a partir de 1950, siendo la méas destacada su 4°33 de
1952 una pieza musical en la que Cage se sirvid del silencio musical, del
instrumento para concentrar la atencion en la situacion en si, tanto en sentido
perceptivo, como dejar paso al ruido, al ruido ambiente, al ruido generado por la
audiencia, en suma, a «la vida». Esta es la dimension del «silencio» que més nos
interesa destacar de Cage, un silencio que significa el entero mundo de sonido, la
«vida» y su entrada en el mundo de la musica, significa el fin de la actividad
exclusiva llamada «arte» mediante la cual el compositor hace un acto separado
destinado a iluminar la oscuridad del caos de la vida cotidiana. (Guash, A, 2014,
p.78)

Ciertamente, el ruido es interpretado en esta pieza el 29 de agosto de 1952 cuando el
pianista David Tudor toca por primera vez 4’33’ para el puablico del Maverick Concert
Hall de Woodstock. Ingresa, se posiciona frente al piano y seguido este cierra la tapa del
piano quedandose en silencio por 4 minutos y 33 segundos, durante ese periodo abre y
cierra la tapa del piano y al finalizar el tiempo se retira. La pieza es el ruido del fondo
formado por los diferentes sonidos del ambiente incluido el ruido generado por el publico
expectante de la obra.
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Imagen 14: John Cage. 4’33 ”. 1952. Fotograma.

La creacion de la obra 4 '33 tardd cuatro afios y la condicion de silencio permite al
intérprete relacionarse con el espacio y dejar que sea lo que lo rodea, la obra: la brisa o la
[luvia, el fluir de la gente y el chismorreo de sus voces. Lo que compone la obra son los
ruidos encapsulados en el tiempo que el espectador.

Esto quiere decir que el silencio y el ruido se conjugan dentro de esta obra para amalgamar
un solo lenguaje sonoro. Posteriormente produjo la creacion de 4’33’ No.2, esta obra
acarrea cuatro nuevos elementos cualitativos como: permitir la interrupcion de terceros,
la interpretacion debia acarrear una obligacion para con otros, Unicamente podia ser
interpretada una sola vez y no deberia ser la interpretacion de una pieza musical.

Las obras como 4’33’ son consideradas como gran influencia dentro del universo
sonoro por su aporte al estudio del sonido por el ruido generado. El ruido siempre es
subjetivo y esta presente alrededor solo es cuestion de reconocerlo, puesto que el silencio
absoluto no existe.

Pierre Schaeffer (1910-1995) compositor frances, considerado el creador de la masica
concreta, entendida como el tipo de musica realizada con sonidos naturales de la vida
grabados, distintos a los producidos por instrumentos musicales que permiten nuevos
lenguajes de expresion musical.

En 1936, Schaeffer trabajo en la Office de Radiodiffusion Télévision Francaise de
Paris, donde inici6 sus investigaciones de la manipulacion y edicion de sonidos
pregrabados, su indagacion a través de reproducir al revés, ralentizar, acelerar y
yuxtaponer los sonidos con otros sonidos fueron las técnicas que usé y formarian parte
de su teoria de musica concreta.
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Imagen 15: Laszlo Ruszka. Pierre Schaeffer en su estudio manipulando uno de los primeros
teclados MIDI de la Historia. 1948. Fotografia.

Etude aux chemins de fer (1948) fue su primera composicion acabada de estos
experimentos de sonidos, producida con grabaciones de trenes. Schaeffer trabajaba con
todo tipo de sonidos naturales y producidos por el hombre como gritos, suspiros, ruidos,
entre otros. Todo lo que el oido humano podia captar servia para producir una pieza
musical.

La creacion artistica para Schaeffer se basaba en las piezas sonoras pregrabadas de
sonidos cotidianos que servian para su construccion, en 1948 habia iniciado un nuevo tipo
de musica con sus composiciones para cinta magnética y lo denominé «mdsica concreta».

Esto quiere decir que Schaeffer propone que los sonidos grabados se traten como «objetos
sonoros» 0 «objetos musicales» como cosas previas a la creacién musical pues lo
consideraba como parte de la obra, pero la preparacién, la mezcla y la produccién de los
sonidos era lo que convertia a los sonidos en algo méas que objetos sonoros.

Es la manipulacion de las grabaciones lo que diferencia a cualquier grabacién sonora, ya
que el artista esta interviniendo los sonidos dentro del proceso de construccion musical y
encuentra en cualquier sonido del planeta cualidades susceptibles para convertirlos y
generar una obra artistica a través de la manipulacién sonora.

Propuso varias teorias sobre la produccion musical, su vision critica sobre
componentes como: altura, duracién, sensacion, percepcion, objetos y estructuras, sonido
y ruido, sistemas y materiales disponibles para la creacion. Todo proceso que lleve a la
creacion debe ser analizado y categorizado para una buena composicion musical.
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También, insistié en que los sonidos pregrabados no son iguales al producto resultante,
pues la manipulacion de los sonidos permite una nueva formacion estética del sonido en
fondo y forma para que el oyente se deleite o perturbe con el resultado de dicha
construccion sonora.

Schaeffer trabajo con varios sonidos que pueden ser considerados ruidos, con su
espiritu renovador asombrado por la diversidad sonora gque ofrece la existencia compuso
Symphonie de bruits (Sinfonia de ruidos), que trabajada se convertiria en Symphonie pour
un homme seul (Sinfonia para un hombre solo). Schaeffer en sus primeras construcciones
trabajo con el ruido directo para la produccion de sus primeros embriones musicales. El
ruidismo le permitié dar ese acercamiento directo a la variedad de sonidos reales que
ofrece la vida.

La Monte Young (1935) es un compositor de mdsica experimental minimalista.
Influye dentro de la apreciacion del ruido (noise), pues su propuesta sonora es extrema,
es precursor de diversos estilos de masica minimalistas como el ambient drone, donde las
piezas musicales estan compuestas por la repeticion de sonidos o con variaciones
armonicas de los sonidos.

Imagen 16: John Cliett. Composer La Monte Young. 1987. Fotografia.

La Monte Young tiene una radicalidad en sus obras de resonancia natural, pues su
nifiez se vio sucumbida por la naturaleza de los sonidos, del ruido del viento que sonaba
cercano al lago Bear, de los emisores de ruidos que producia los cables de tension de un
transformador. Tenia una fascinacién por los sonidos y los ruidos producidos natural y
mecanicamente acercandose a ellos de forma directa y formando parte de ellos.

Young contribuye al uso del sonido con conceptos como: el sostenimiento y
prolongacion, es decir mantener los sonidos flotando por el aire durante largos periodos
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y asi el tiempo genera un ambiente multidimensional que se regenera en si por el ruido
ambiente. Destaca la idea del tiempo y como este se combina con los sonidos y cémo a
través de estos podemos llegar a una experiencia vibratoria para comprender la misma
vibracion del universo siempre presente en la vida.

En 1959, emigra a Estados Unidos con su vision y proyectos, asi empieza su
experimentacion con ruidos. Su obra influencia el porvenir del arte conceptual en especial
el desarrollo del colectivo Fluxus, pues sus textos tedricos y las presentaciones en
publicos hacen que varios artistas comiencen con la creacion de mdsica estatica y
repetitiva a la que denominaron minimalismo.

Las obras de La Monte Young pueden llevar al espectador del placer sonoro al terror de
la cacofonia. Obras como Poem for Chairs, Tables, Benches, Two Sounds, etc., donde se
detona la gran presencia del ruido que mantiene una interminable sensacion prolongada
de disonancia que llega a la tortura auditiva.

Los zumbidos del ruido arrastran los sentidos a sentir algo mas que malestar auditivo,
llevan a la misma contemplacion y alteracion de los sentidos, llevandolos a nuevos
umbrales de percepcidn. La disonancia de estos sonidos minimalistas mantenidos durante
largos periodos de duracion produce un deleite inexplicable.

La Monte Young tenia una pasién por la resonancia y el enigma que puede llegar a
generar, era de vital importancia la acustica del espacio donde se llevaban a cabo sus
presentaciones, por esto llevd a crear en conjunto con su compafiera Marian Zazeela el
concepto dream house. Una instalacion permanente en la que la luz y el sonido se
conjugan en un solo espacio para que el espectador se deleite por la resonancia de
ultrasonidos y montajes visuales.

Estas instalaciones eran presentadas en galerias durante una semana con las
deslumbrantes coloraciones magenta y los ecos de una sola nota hipnotizante repetida
infinitamente, que al siguiente dia cambiaba. Se trata de la creacion de ilusiones Opticas
y auditivas en conjunto dentro de un mismo espacio como un ir y venir del mismo tiempo
deviene en un nuevo ruido.

Masami Akita conocido por su nombre artistico Merzbow, es un artista de culto
productor de noise japonés, fue miembro parcial como baterista del grupo Hijokaidan.
Ha lanzado mas de 350 albumes independientes en diferentes sellos discogréaficos.
Empez6 con la exploracion sonora en el mundo del ruido a finales de 1970, su trabajo
siempre ha estado conectado con el dadaismo, surrealismo, el subconsciente, la
improvisacion y una fascinacion cambiante por los objetos encontrados. Inspirandose en
el arte basura, recientemente en el ambientalismo y los derechos de los animales, sus otras
fuentes de inspiracion fueron la musica concreta, la musica moderna y clasica, musica
extrema, rock progresivo, free jazz y también del BDSM y bondage japonés.
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Imagen 17: Seth Tissue. Masami Akita performing live at ISSUE Project Room in 2010.
2010. Fotografia.

La inspiracion llega a Masami Akita después de abandonar los instrumentos y empezar
a tocar los sonidos del estudio o el ruido de las sillas. En ese proceso llega a conocer
Symphonie pour un Homme Seul de Pierre Schaeffer, también es influenciado por Metal
Machine Music de Lou Reed, entre otros como la musica electroacustica de Xenakis, la
musica eléctrica casera de Walter Marchetti y la poesia surrealista y dadaista influyen
estética y conceptualmente en Akita, llevandolo a la consagracion de la musica solo hecha
con ruidos y sonidos generados a partir de no instrumentos es asi como nace Merzbow.
Cuyo origen es descrito por Tang, X (2011) Merzbow, pour un €loge de la noise, para la
revista electronica Vice. Recuperado de:
https://www.vice.com/fr/article/d3bb9g/merzbow-pour-un-eloge-de-la-noise: «El
nombre Merzbow se inspir6 en la obra Merzbau del famoso dadaista Kurt Schwitters, una
importante pieza de vanguardia que combinaba los conceptos de collage, instalacion y
arquitectura.» (parr.2)

También es considerado por algunos como el «artista mas importante del ruido» debido
a la violencia de los sonidos que genera, la escucha del caos creado por sintetizadores
presentes en sus trabajos. Masami Akita empezé grabando cassettes bajo su propio sello
discogréafico Lowest Music & Arts para intercambiarlos con otros artistas underground,
su primera grabacion fue Metal Acoustic Music, entre otros también se hallan Remblandt
Assemblage y Solonoise.

El uso de distorsion, retroalimentacion y ruidos de sintetizadores, matracas y
maquinaria caseras en su trabajo lo consagran como uno de los mas importantes artistas
de noise, la contribucion de Merzbow a Japén y a la escena underground de noise lo
convierte actualmente en un género internacional practicado por noisers, como lo
describe Tang, X (2011):

(...) el musico de ruido mas prolifico e importante del mundo. Como visionario de
Japdn, hizo una contribucion significativa al levantamiento de la escena del ruido
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de Japdn, que ahora se encuentra en el centro del arte del ruido en todo el
mundo. (parr.7)

Masami Akita se ha convertido en uno de los exponentes mas importantes de noise,
considerado uno de los fundadores de la musica ruido, se mantiene como el artista con la
capacidad de reproduccion y creacion masiva de este género. Ha hecho que Japdn sea el
centro del arte del ruido en todo el mundo y la musica underground de ruido el género
mas importante de la escena japonesa.

El ruido de Masami Akita es envolvente por su crudeza en el cual no es fundamental
la sonoridad, ni la violencia o la desarmonia, sino la expresion del ser vivo y lo abyecto
de su existencia. El colorido ruido de Akita Ilega a la relacion del hombre con la maquina,
Ilegando a una conversién entre un mundo natural y vivo con lo artificial.

1.1.2 DE LA MUSICA AL RUIDO: NUEVAS ESTETICAS

El tiempo avanza y fluye sin parar, el estancarse en un lapso pasado no permite el
desarrollo de nuevas ideas y estas mueren con el individuo que las crea, quedandose solo
en el imaginario y no plasmadas en lo real. Si la musica siguiera bajo el mismo régimen
de predominio de armonia sobre ritmo y melodia no se podria deleitar de la infinidad de
producciones sonoras que surgieron tras la introduccion disruptiva y predominante del
ruido sobre la musica.

Esta ideologia enfocada hacia lo venidero, como fue mencionado previamente esta
visién surgio en el arte con el Manifiesto Futurista de Balilla Pratella en 1909, que inspird
a musicos futuristas a incorporar el ruido producido por la maquina como principal
elemento para las composiciones sonoras, entre los principales Manifiestos Futuristas que
incentiva a la creacién de sonidos a partir del ruido destaca el manifiesto de Luigi Russolo
L’Arte dei rumori de 1913, en donde ubica a el ruido a disposicion del creador como
posibilidad infinita de creacion, invita a las nuevas generaciones a construir nuevos
sonidos inexistentes y a la construccion de nuevas maquinas capaces de reproducir dichos
ruidos.

Es asi como Russolo construye sus famosos Intonarumori o entonarruidos, cuya finalidad
auditiva es darle vital importancia al ruido a la par del sonido. En 1910 cred la primera
cancion de ruido titulada: «Veglio di una citta». Como describe en el articulo digital
Sarabia, A (2016) Krautrock: la estética del ruido, intertextualidad de una revolucion
silenciosa para la Revista Digital Universitaria de la UNAM:

(...) la obra de Luigi Russolo (1885-1947) que construye los Intonarumori,
aparatos productores de ruido cuya finalidad era ampliar la gama sonica en la
textura de la musica, concediéndole la misma jerarquia al sonido articulado que al
no articulado, es decir, el ruido. (parr.14)
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La disonancia estd presente en las obras sonoras producidas tras la publicacion del
manifiesto futurista de Russolo, destacando las posibilidades comunicativas, las diversas
ondas y codigos que constituyen al ruido. La tecnologia permitio la manipulacion del
sonido junto con la integracion de nuevos materiales de reproduccion de los masicos del
siglo XX y principios del siglo XXI, reconstruyendo nuevas formas de escucha. Lo
desagradable, molesto y grotesco de la musica es decir el ruido, se conjuga con el sonido
de la maquina y desemboca en un nuevo lenguaje musical al ser empleado en una especie
de ecuacion, asi lo sefiala Sarabia, A (2016):

Con este manifiesto se inicia una peculiar relacion en cierta forma «renacentista»:
la del musico inventor, la del compositor tecnoldgico, la del intérprete ingeniero,
y el devenir de la relacion tecnologia, maquina y musica. Su resultante expresado
es la ecuacién ruido = sonido, sonido = musica, ruido = sonido = musica. (...).
(pérr.15)

La experimentacidn sonora a partir del ruido es el principal legado del masico futurista
Luiggi Russolo a la historia del arte en el arte de vanguardia, moderno, postmoderno,
contemporaneo y todas aquellas producciones sonoras y visuales de los ultimos ciento
nueve afios. Todas construidas con un nuevo lenguaje estético a base de ruidos deviene
en practicas sonoras gque revolucionaron lo académico de la musica.

El ruido es parte del lenguaje y de la estética de la musica contemporanea (...) Lo
que es disonante para un sistema musical pasa a ser parte de la consonancia de
uno nuevo. El sonido maquina, el ruido como fuente de toda sonoridad, tiene sus
paladines: John Cage, Pierre Boulez y, principalmente, Karlheinz Stockhausen.
Su concepto de Elektronische Musik parece ser un parteaguas en la musica «de
academia». Algunos de sus jovenes alumnos trascendieron este concepto
trasladandose a los ambitos de la musica pop y a los performances en la
vanguardia del arte berlinés de ese momento, a finales de los afios sesenta y
durante la década de los setenta. (Sarabia, A, 2016, parr.19)

Entre los principales artistas sonoros y estilos musicales que emplearon el ruido como
principio en la composicion de sus obras musicales destacan: Satie, Milhaud, Varése,
Prokofiev, Henry Cowell, la muUsica concreta de Pierre Schaeffer, John Cage, otros
géneros como el jazz, o el swing, distintos géneros de la muasica dance, como el soul,
disco, funk o techno garage o pre-punk, el rock’n’ roll, r&b, el estilo doo-wop, rockabilly,
otros estilos pre-r’n’r, garage, punk, new wave, el punk rock, la musica industrial, o el
post punk. Toda esta transfiguracion y expansion musical resulté en una clave del ruido
en el lenguaje contemporaneo y se auto definid como noise, una disidencia sonora
declarada anti musical, antiartistico y antiestético se presenta subversivo al canon musical
y rompe los paradigmas y limites del sonido.

El proceso de transformacion musical al encuentro con lo perecedero es resaltado en
el articulo de Méndez, A (2016) Politica del Ruido. En los limites de la comunicacion
musical Politics of noise. The Limits of Musical Communication para Methaodos.revista
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de ciencias sociales: «se expande hacia una clave ruidosa que hace del noise menos un
género musical especializado que un modo infinitamente heterogéneo, precario, de abrir
el paradigma sonoro dominante.» (p.26), igualmente reconoce al ruido como creador de
un nexo entre estilos musicales:

En paralelo a este recorrido diacronico y cultural, pero desde un enfoque
panoramico mas atento al contexto internacional, P. Hegarty despliega en
Noise/Music: A History (2007) un recorrido de interferencias ruidosas que
arrancaria en el jazz, pasaria por el r'n"b y r'nr, alcanzaria hasta el «rock
progresivo» de Jimi Hendrix, el krautrock de Kraftwerk o el after-punk de Joy
Division, y llegaria hasta la machine music de la fase 1980-1990 y el hip-hop de
Public Enemy en esos mismos afios. El hilo conductor de este trazado discontinuo
y disruptivo lo constituiria una vivencia popular del ruido como mediacion
(Hegarty, 2007: 61), esto es, un cierto «sense of transgression» (2007: 110) que
buscaria de muy diversos modos el horizonte comuin de desmantelar los limites
del oido, los muros de prejuicio («walls of prejudice», 2007: 108) en la escucha
musical. La musica popular, en todas estas manifestaciones y casos heterogéneos,
podria estar activandose como un vector industrial o comercial, pero a la vez
también como un canal de interferencias: como una musica de fondo, en efecto,
pero a la vez como una practica de deslimitacion del espacio sonoro, como un
espaciamiento o desfondamiento del canon o estandar en cada momento, como
una especie de cadigo sin cddigo, como un ruido sin fondo. (p.30)

La intencion comunicativa del ruido sobresale los limites de su propio lenguaje,
transgrede nuevos espacios y mecanismos de expansion y exploracion de la escucha. El
ruidismo no se limita o define como un género especifico, sino que explora y forma parte
de nuevas plataformas de interferencia en el espacio y aporta concepciones heterogéneas
sobre el malestar en el lenguaje. La mdsica comercial o popular Méndez, A (2016) la
considera musica de fondo, es decir satura un espacio con sonoridades, pero no llega a
significar nada por la sobreexposicion aturdidora de sonidos, sustenta estas ideas bajo
escritos y estudios de Jacques Attalli, L. Kalaver y Theodor W. Adorno, donde declaran
abrumadora la imposicion masiva de musica de fondo en espacios amplios o cerrados.

Pero también la musica de fondo industrializada y comercial activa un canal de irrupcion
y dilatacion de espacios sonoros, espacia y desfonda preceptos o patrones musicales,
revelando asi un simbolo sin identidad, es decir un ruido sin fondo. Esta es la primera
aproximacion a la estética del ruido.

La evolucion musical con el ruido de épocas de guerras, posguerra y desarrollo
tecnologico es descrita brevemente por Méndez, A (2016):

La cuestion del ruido se conecta asi irremisiblemente con la interrogacion critica
sobre la violencia, la angustia y el sufrimiento en la vida social. No en vano, es
sintomaético que aportaciones tan significativas al estudio del ruido como las de J.
Attali o L. Kavaler, entre otras, surjan en el escenario de los paises
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ultraindustrializados en torno a 1970 (Alemania, Japon, Inglaterra, Estados
Unidos...). 1970 es también un periodo de especial intensidad en la
experimentacion con el ruido como parte activa de la comunicacion musical, y
esto en casos aparentemente distantes como las nuevas musicas en Japon, el punk
rock o el heavy metal y las primeras muestras de la musica electronica. (p.25)

El ruido irrumpio en la Alemania de posguerra con el krautrock, un género que tuvo
un apogeo creativo entre finales de los afios 1960 e inicios de la década de 1980. El estilo
de estos grupos era la experimentacion sénico-tecnologica con instrumentos como:
sintetizadores, software, computadores, sampler, secuenciadores, grabadores de audio,
procesadores de efectos de sonido y frecuencia, entre otros instrumentos empleados para
exteriorizar los sonidos inhumanos o mundanos, es decir los sonidos sintéticos de la
maquina y la intervencion sobre estos sonidos sintéticos. Difuminando la barrera entre el
intérprete y el artificio de la maquina deviene en una fusion y extension del cuerpo con
los dispositivos sonoros. Como revela Sarabia, A (2016):

Influenciado por las revoluciones juveniles de los paises occidentales y las
tensiones de un mundo que amenaza con una destruccién mutua asegurada como
resultado inconcluso de una Segunda Guerra Mundial, emerge como movimiento
el krautrock. (...) En el krautrock, la intervencion del ruido, de la degradacion del
sonido o la «destonalizacion» de otras piezas o estilos de autores, implica un
mecanismo de expresion. La indefinicion de las sobre secuencias, la integracion
de otras armonias exoticas y la repeticién hacen del ruido «una materia no
formada de expresién, que va a ejercer su accion sobre los otros términos. Por un
lado, servira para expresar los contenidos que resultaran, relativamente, cada vez
menos formalizados [...]» (DELEUZE y GUATTARI, 1978). Es decir, que esta
indefinicion permite una nueva expresion, cuya irrupcién violenta es la trasgresion
de la musica impuesta y establecida, a manera de degradacion, pero también esta
degradacion e imprecision da lugar a un nuevo lenguaje expresivo. (parrafos.22-
31)

También el krautrock fue invisibilizado por la academia musical para continuar el canon
de la triada musical. En cambio, el ruido desata un lenguaje desarménico, distorsionado,
violento, indefinible e indescifrable en su creacion y produccién sonora, igualmente se
interviene sobre los sonidos, explora las secuencias, repeticiones y sucesiones, y fusiona
entre sonoridades nuevos conceptos que relativamente carecen de sentido alguno, pero
forman un lenguaje expresivo. Esto es una esencia particular de la estética del ruido, pues
crea y entrelaza un nodo de ruidos que permiten una exploracion y expansion de la
escucha en nuevos lenguajes de expresion sonora.
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Imagen 18: Patrick Nygren. DJ. s, f. Fotografia.

Para llegar al deleite de estas expansiones del sonido y adentrarse en la incertidumbre
del ruido, es necesaria un correcto acto de escucha, pues la escucha es primordial en el
estudio sonoro-estético, un oido selectivo y critico permite una apreciacién correcta de lo
oculto del ruido. Este enigma lo visibilizo el grupo Kraftwerk, cuya estética trascendio y
hered6 cualidades a posteriores producciones de noise japonés y son los sonidos
irreconocibles, mecanicos y fuertes lo que dominan la estética del ruido. Dicho por
Sarabia, (2016):

El grupo Kraftwerk (...) Con un sentido muy «autdmata» se plantea un tropo
como idea: la ironia de un mundo capitalista e industrializado. EI hombre que
deviene en maquina y una musica fria y robética que encontrara un objeto de culto
en los musicos sajones de la era inmediata al punk. (...) Asi es como Kraftwerk,
(...) encuentran en este discurso parddico un punto de partida. El krautrock
empieza a trascender bajo este discurso en el mundo. Su inferencia no se limita
(...) Esta estética sigue afectando a los nuevos sonidos (...) y las nuevas formas
de noise japonés, los cuales parten de un mismo principio: los sonidos imposibles.
(parrafos.35-36)

El noise interrumpe, interfiere e impone su identidad intersticial, liminar y critica sobre
la escucha, la apreciacion sonora es vital para dilucidar el ruido en cualquier tipo de
entorno, se debe preparar el oido para una correcta exploracién y apreciacion. El ruido
satura en diversos niveles sonoros y el oyente puede intentar darle un sendero a ese
sinsentido anti-musical, pero pronto descubrira que el noise no tiene un fondo o sentido,
el ruido en si, es el mensaje.

Para entender mejor esta reflexion sobre el noise, hay que remontarse a los origenes de la
palabra ruido que reiteradamente se la define como «sonido indeseable», pero el estudio
fenomenoldgico del ruido revela su condicién politica y cultural. El ruido ha sido
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centrificado desde las construcciones sociales, entonces el entorno ha estado tan saturado
de contaminacion auditiva que el oido esta acostumbrado a ignorar despreciar la riqueza
escondida en cada chillido, pitido, grito o sonido de ciudad.

El acto de escucha valida toda sonoridad audible e inaudible, porque sin esta
condicionante no tendria sentido alguno separar al noise de la musica, histéricamente las
producciones en base a ruido concluyen en una pieza sonora reflejo politico que atraviesa
el compositor, esto basado en la conclusion en el articulo de Falistoco, F (2020) Puro
como el Noise, para el portal Web El Ruido es el mensaje: «(...) la importancia del ruido
como materia sonora tiene que ver un poco en coOmo nos enfrentamos a las cosas, como
nos situamos frente a la realidad». El alquimista sonoro Falistoco A, Franco es invitado
por Oscar Santis a escuchar Tercer Vértice, un conjunto de grabaciones hechas al mismo
tiempo y dividido en tres discos distintos, en este proceso interesa el tiempo de produccion
y postproduccion de cada sonido en los tracks.

¥
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had o tercer vértice

Imagen 19: Oscar Santis. Tercer Vértice. 2019. Portada de disco.

Al pensar en esta reflexion, de como el ruido es una construccion de la escucha y
depende de ésta para su existencia, es decir al reconocer las sonoridades que rodean al
individuo, este es capaz de afrontar al ruido que se negaba a reconocer e invalidaba su
realidad, esto es reconfirmado en el articulo publicado por Rivas, F (2017)
Fenomenologia del ruido para la Revista Universitaria de Desarrollo Social IXAYA, en
inicio desarrolla la problemética del ruido desde lo politico y fenomenoldgico, asi
transcurre hasta ser un acto de escucha y finaliza definiendo el origen del ruido como una
interaccidn entre personas y una consecuencia de la polis para la comunicacion social:

(...) el mecanismo de encuentro que posibilita la vivencia del ruido y que le da
forma existencial es la escucha. Es en la escucha que se configura algo como «el
ruido». La escucha aloja, posibilita, hospeda la vivencia del ruido. Ciertamente,
no podemos hacer experiencia del ruido si no es porque somos susceptibles de
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escucharlo. En sentido estricto no se puede hablar de ruido sin escucha. Siendo la
habitacion del ruido, es en la escucha donde podemos inteligirlo, hacerlo palpable,
evidente como una existencia. Hay un correlato existencial necesario entre la
escucha y el ruido, pues sélo en ella el ruido es capaz de manifestarse como tal,
de hacerse existente. Que no pueda haber ruido sin escucha podria parecer una
obviedad, pero nos arroja un primer dato importante: el ruido es un objeto de la
escucha, no existe antes de ella y su condicion de posibilidad estd dada por ella.
Por lo tanto, el ruido obedece a los destinos de la escucha, pues es ella quien ofrece
el relieve del ruido, su particular geografia. (p.79)

Entonces, es la escucha esencial para darle vida al ruido, la preparacion del oido para una
correcta apreciacion y entendimiento del ruido dentro de espacios tanto amplios como
cerrados, es vital; repitiendo una obviedad hay que diferenciar el acto de oir del acto de
escucha, etimolégicamente significan lo mismo pero dentro del estudio sonoro es
totalmente lo contrario, el acto de escucha significa emplear correctamente el sistema
auditivo para percibir todas los sonoridades que reverberan en el oido.

Es decir, el oido es el que delimita y construye al ruido, a través de actos de escucha. Los
dispositivos de escucha operante son actos: transparentes e inmediatos, claro que,
atravesados por diferentes codigos ambientales y practicas tecnologicas, simbdlicas y
culturales, es decir la politica del ruido.

El ruido como dispositivo conceptual, ha transgredido en la mdsica, ordena sus ruidos
y la construccion de estos con una gestualidad ritual opuesta a toda homogeneizacion y
repeticion de sonidos capitalistas e industriales. Estos conceptos son los principales
reflejos en el noise japonés.

El japanoise es una escena underground de noise que surgié a finales de 1980 y principios
de 1990 en Japdn, compartian el enfoque de la disonancia y agresividad, distorsién y los
cambios abruptos de volumen o dinamismo, la electronica, dispositivos y extremidades
violentas del ruido con una estética visual abrumadora para el espectador.

Imagen 20: Primoz Zorko. Too much noise. 2015. GIF.
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El noise siempre se encuentra cambiante y al igual de molesto, son pocas las personas
dispuestas a abrir un espacio en su éter para inundarlo con ruido. Es este la llave para una
nueva produccion y progreso transformador, toda informacion que abunda en la mass
media de Internet han sido retroalimentadas en la produccion de ruido. Actualmente
existen plataformas destinadas a la difusion y mercantilizacion de obras artisticas. Por
afios se ha cuestionado a esta inmaterialidad y la pérdida de aura de las obras digitales
por su sobre proyeccion.

De acuerdo con esta premisa, también sostenida por el famoso escrito de Benjamin, W
(1936) La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, que trata la
industrializacion de la imagen y como esto convierte a las obras artisticas en un arte
profano, debido a la pérdida de aura, Walter Benjamin define el aura como: «Un
entretejido de espacio y tiempo: aparecimiento Unico de una lejania por més cercada que
pareciera estar» (p.47), por ende el aura de la mdsica se perdié por la constante
reproduccion ante cada innovacion tecnolégica. Este concepto es necesario destacar como
una cualidad semejante del noise que anula en su concepto toda relacién con el arte y la
estética. Pues uno de los principales objetivos de estas composiciones es no ser definida
ni poseer un mensaje en su composicion y presentacion.

Si bien las creaciones de noise abundan en Internet pues las pistas, albumes, EP, o
cualquier registro de noise es sencillo de encontrar y se ha permitido la expansion,
distribucion y acercamiento del oyente a una variedad de publicaciones de noise en
plataformas como: YouTube, Spotify, SoundCloud, Bandcamp, Deezer, Apple Music,
Amazon Music, Google Play Music, entre otras, que son las plataformas méas reconocidas
a nivel mundial, pero para acceder a registros de performance de noise se necesita un
estudio exhaustivo, ya que estos performance son de larga duracién y suelen presentarse
unicamente fragmentos de video registrd6 mas no se comparten totalmente la puesta en
escena de noise.

El noise ha usado Internet y trabajado con la inmensidad del ruido del ciberespacio,
se hunde a formar parte de €él. Pero la experiencia estética de presenciar una performance
de noise es contraria a visualizarlo en un video, esto en cierto modo es insignificante pues
solo importa la existencia del ruido. Internet y la influencia de esta sobre la cultura
popular es descrito en el articulo de DiMaggio, P (2013) La influencia de internet en la
produccion y el consumo de cultura. Destruccion creativa y nuevas oportunidades para
OPENMIND, BBVA:

Hay que hacer una distincién importante entre aquellas actividades artisticas que
requieren la presencia simultanea de artistas o de obras artisticas y consumidores
(como teatro, danza e interpretaciones musicales en vivo, museos y galerias de
arte) y aquellas otras que producen artefactos sujetos a la distribucion digital
(musica grabada, cine y video). Internet, hasta el momento, ha tenido mayor efecto
en las segundas. (p.365)
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Afirma entonces que la experiencia de la Internet se define como artificial, sin restarle
valor, pues es una plataforma rica en diversidad de arte, informacion y musica. El acceso
a exuberantes registros sonoros y producciones en base a ruido es incomparable de igual
forma a presenciar de cerca al noise en vivo, es algo intrinseco del viaje hacia el despertar

del ruido.
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CAPITULO II: ESTETICA DEL RUIDO
2.1 ASPECTOS CONCEPTUALES DEL RUIDO COMO EXPERIENCIA ESTETICA

Al investigar sobre el ruido varios autores inician el camino por un discernimiento con
el sonido, impulsan al encuentro con el ruido en un ambiente saturado de sonoridades a
través de la escucha, como una fuerza promotora del ser humano por la basqueda del
sonido y el deseo de su distorsion y transgresion, a través de una constante
retroalimentacion e indagacion sobre la irrupcion del ruido en la sociedad. Indagar en la
genealogia del ruido es recabar en la historia misma del ser humano y sus origenes en el
mundo sonoro.

El origen de un sonido es instantaneo, el primer acercamiento de una persona a él
mismo es inconscientemente a traves de su propia respiracion, siendo su agonia el Gltimo
sonido en escuchar. Estas cualidades sonoras han sido subyugadas por no saber ejecutar
un verdadero acto de escucha, es necesario liberar esta condicionante para llegar a una
experiencia estética con el ruido.

Especificamente, el sonido es imperecedero y omnipresente en el tiempo, el ser humano
puede desaparecer y el sonido seguira aqui. Solo el que esta dispuesto a escuchar es capaz
de sentir, es decir Unicamente el que abre las puertas de la escucha puede adentrarse en lo
etéreo e inmaterial del sonido. En el libro de Quignard, P (1996) El Odio a la Musica
Diez pequefios tratados, manifiesta como lo sonoro tiene sus cualidades sensoriales y lo
separa de la vision, siendo la escucha un acontecimiento dado en un espacio impalpable
e invisible a la vista:

Inmaterial, franquea todas las barreras. El sonido ignora la piel, no sabe lo que es
un limite: no es interno ni externo. Ilimitante, no es localizable. No puede ser
tocado: es lo inasible. La audicién no es como la vision. (...) No hay un punto de
vista sonoro. No hay terraza, ventana, torreon, ciudadela, mirador panoramico
para el sonido. No hay sujeto ni objeto de la audicion.

No hay hermetismo ante lo sonoro. El sonido toca illico(...) Antes del nacimiento
y hasta el Gltimo instante de la muerte, hombres y mujeres oyen sin un instante de
pausa. (...) Para el oido es imposible ausentarse del entorno. No hay paisaje
sonoro porque el paisaje supone distancia ante lo visible. No hay apartamiento
ante lo sonoro. Lo sonoro es el territorio. El territorio que no se contempla. El
territorio sin paisaje. (p.p.60-62)

Son estos aforismos descritos en el segundo tratado Ocurre que las orejas no tienen
parpados los que declaran al oido como el Unico sentido perenne en la vida, cuya
experiencia es indefinible, inasible e intrinseca; no se puede huir del sonido, este rodea y
encierra al ser humano. Esta experimentacion sonora se caracteriza por la nula produccién
visual, el ruido no contempla ningun tipo de visualizacion, pues resulta dificil reconocer
el origen de un ruido.
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Es decir, el individuo al no generar una imagen se enfrenta a la incertidumbre de la
escucha, no esta preparado para asimilar lo que su oido es capaz de captar y empezar a
dejarse ser con el ruido, al revelarse este encuentro el sujeto siente mas de lo que antes se
limitaba a experimentar. Es el ruido un detonante en el ser humano para descubrir todos
los ruidos que componen su ser.

La experiencia estética del ruido es otra mas que personal, empieza a priori por la
escucha interna y externa, luego se exterioriza y forma parte del entorno. Sin el acto de
escucha el ser humano no seria capaz de reconocer las sensaciones de su propio cuerpo.
A partir de la experiencia sonora se da un tipo emocidn-reaccion que es detallado como
una fuerza sobrenatural que se apodera del cuerpo y del ser que lo habita, llevandolo en
un viaje sobre lo intangible e invisible de lo sonoro, especificamente sobre la aprehension
y devocion involuntaria del individuo hacia la masica:

La experiencia sonora es siempre otra que personal: a la vez preinterna y pre-
externa, en trance, arrebatadora, es decir a la vez panica y anestésica, apresando
todos los miembros, apresando el pulso cardiaco y respiratorio, ni pasiva ni activa;
altera; es siempre imitativa. (...) La ordalia de la musica es profundamente

involuntaria. (Quignard, P, 1996, p.62)

De hecho, este contacto con el yo, las estructuras sensoriales y su reflejo en el cuerpo son
la manifestacion pura que la vista nunca llegarad a contemplar donde no puede ver, como
indica el autor: «El oido es el Gnico sentido donde el ojo no ve.» (Quignard, P, 1996,
p.63). El territorio de lo sonoro es alcanzado sélo a traves de la escucha, al oir un sonido
es certero reconocer e imaginar el mecanismo que lo produce, pero reconocer un ruido es
un acto de escucha consciente, no se busca el productor de la sonoridad porque rememora
al imaginativo, lo primordial es la manifestacion que genera el ruido en el individuo y la
necesidad de expresarlo.

Es asi como la fenomenologia del ruido se remonta a una indagacion intima e
interpretativa, es el ser humano el que pone los limites a la escucha, genera un oido
selectivo, el cual a través de sus constructos separara al sonido del ruido. En el estudio
previamente mencionado de Rivas, F (2017) identifica la creacién del ruido como un acto
personal de escucha:

En principio, la frontera que comldnmente se rebasa para interpretar un sonido
como un ruido es la de la intensidad. (...) Los estudios de psicoactstica han
desarrollado herramientas que permiten cualificar un sonido en términos de su
amplitud de onda y con relacion a su volverse acto en la escucha. (...) cada
persona, en cada caso, asume un sonido intenso como un ruido y si esto es solo
causa de una condicién fisico-corporal o si también influyen factores psico-
sociales. En términos fisicos hay algo que podriamos denominar umbral personal
de audicion. (...) Esta flexibilidad de percepcion de la intensidad auditiva nos
haria postular que, mas que un umbral de audicion, nuestro sistema auditivo opera
través de umbrales. (...) asumir que la creacion del ruido es una relacion co-
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participante entre ciertas condiciones acusticas y ciertas adaptaciones o
desadaptaciones de un oido ante tales estimulos. Ni todos los oidos reaccionan
igual, ni lo hacen por los mismos motivos ante diferentes estimulos. (p.p.85-86)

Resulta cierto que el sonido es igual para todos, pero cada persona escucha bajo sus
propios valores y da el significado a la sonoridad. La memoria registra una infinidad de
sonidos en el inconsciente siendo los estimulos externos los que activan una
reminiscencia, pero el ruido al ser escuchado se presenta como una fuerza violenta y
arrebatadora, como un caos impredecible cualidad primordial del ruido en el ser humano.

El ruido es un elemento latente, que el oido ha estado acostumbrado a ignorar o evadir
para evitar el conflicto con el desagrado, porque el ruido hace escuchar de otra manera o
desde otro lugar, no se lo puede definir con la facilidad que al sonido. El malestar es el
inicio de un proceso de despersonalizacion y el devenir de la estética del ruido.

Lo mas importante para la estética es el estudio de la belleza y lo sublime, es lo sublime
lo que genera un hecho estético sobre un cuerpo. Seria en el libro de Viveros, D (2009)
Estética, donde el autor cita a Burke y su significado de lo sublime y lo bello, y como este
desemboca en una emocion fuerte en el espiritu:

...serd el trabajo de Burke titulado investigacion filoséfica sobre los origenes de
nuestras ideas sobre lo Sublime y lo Bello (1756) el que dejara a lo sublime
claramente en el campo estético. Burke investiga las causas del sentimiento de lo
sublime, que tiene la propiedad de llenar el espiritu y de excluir cualquier otra
idea.

Todo aquello que pueda causar de cualquier manera ideas de dolor o de peligro,
es decir, todo aquello que es, en cualquier caso, terrible, o afecta a los objetos
sensibles, 0 que actla de una manera parecida al terror; es fuente de lo sublime,
es decir, es capaz de producir la emocion mas fuerte que pueda sentir el espiritu.
(p.1007). (p. 112)

Es asi como se define el origen de la verbalizacion de lo sublime y bello, considerados
como la fuente de sensaciones que abruman en los objetos y en las personas. Entonces
todas las vibraciones sonoras inasibles desembocan y vibran en los cuerpos, esta cualidad
es primordial en los actos de escucha al adentrarse en la estética del ruido.

Es importante que la escucha sea un acto bien ejecutado, para la experimentacion del
individuo con el ruido y el encuentro de esta expresion de lo violento. Los encuentros de
escucha son ejemplificados por Quignard, P (1996):

Creo que los hombres s6lo conocen dos escuchas verdaderas: 1. la lectura de
novelas, pues la lectura de un ensayo no suspende ni la identidad ni el recelo, 2.
la musica docta, es decir los melos compuestos por quienes pasaron por la
iniciacion del lenguaje individual silencioso. Son dos formas de audicion cuya
disponibilidad silenciosa puede ser total pero también individualmente afectada.
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La enunciacion desaparece, la recepcion vacila y se funde en su origen, nace la
turbacién y de ello atestigua la pérdida de identidad. (p.72)

Siendo estos actos de escucha lo intangible que conduce a la despersonalizacion y la
individualidad en una experiencia estética del ruido, pues si bien el transcurso al despertar
del ruido nace de un reconocimiento de todo lo que compone la existencia del ser y su
manera de escuchar al universo.

Tal como es mencionado estos espacios de silencio son afectados por el que lo genera,
pero en la musica se da una entrega total para oir y cuando es reconocido el hartazgo a la
consecutiva experiencia desencadena un estado de perdida y a su vez el descubrimiento
del odio hacia la musica, expresion descrita como: «La expresion Odio a la Musica quiere
expresar hasta qué punto la musica puede volverse abominable para quien mas la amé.»
(Quignard, P, 1996, p.109). Sobre todo, el desencanto por lo ortodoxo en la masica es el
inicio para dejar de seguir recurriendo a la mdsica y encontrar el malestar en un encuentro
con el ruido.

El ruido es definido por la sociedad como indeseable, que debe ser erradicado por la
sobresaturacion en los espacios y la contaminacion auditiva que genera, pero en el estudio
sonoro el ruido, este es una huella cerebral que no es humana, de donde parte la
indagacion por su caracter estético. Unicamente en la validez del descontento se puede
encontrar los vestigios producidos por el ruido en la humanidad.

Por esto la estética del ruido reconoce lo sublime en la insatisfaccién, conduce al
individuo hacia el grado méas puro de su alma, destruye la individualidad para que
reconozca el origen sonoro en el lenguaje del ruido. Este se asemeja al sentido de la
velocidad y el tiempo dado en el futurismo. Es contemplar el caos de un reflejo
exteriorizado del mundo, su cielo politico, social y cultural.

La estética del ruido nace ante un constante deseo, una reconstruccion y emancipacion
de la subjetividad, del malestar de un planeta que considera inhabitable y la emancipacién
individual, al romper los limites y construir nuevos puentes de lenguajes sin un fin
comunicativo deviene en un proceso paradojico de ser y sentir, Como sostiene el filésofo
Rojas, S (2009) en su articulo Ruido y subjetividad: el malestar en el lenguaje para la
Revista Resonancias: Revista de investigacion musical:

El arte contemporaneo desarrollard sus propuestas respecto al motivo de la
emancipacion de la subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia
diferente -y en cierto sentido contrapuesto a la version moderna clasica de tipo
kantiano. (...) alterar radicalmente los limites antes sefialados como constitutivos
del sujeto y de su relacién con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es
decir, de lo que se tratard es de enviar a la subjetividad individual hacia el
cuestionamiento de sus propios codigos y formas de experimentar la realidad
auténtica. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que
supuestamente se encontraria «mas alla» de los patrones subjetivos instituidos de
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percepcion y comprension de lo Real, sino que la experiencia en su mayor
intensidad no seria sino la experiencia de la disolucion de sus propias condiciones
de posibilidad. No asistimos aqui a la expectativa de una relacion con «algo» que
se encontraria mas alla del limite, sino a la experiencia del limite mismo, he aqui
la transgresion que caracteriza a la estética de una parte importante del arte
contemporaneo Yy a su discurso de autocomprension. (p.7)

Es el deseo por romper los limites donde llega la experiencia estética, con la

contemplacion de la forma y el cuestionamiento de la finitud del lenguaje que lo
constituye, construye un mecanismo para encontrar las disoluciones de sus condiciones
de posibilidad. La insatisfaccion conduce a la destruccion de la subjetividad en un
encuentro con lo que es definido por Rojas, S (2009) como un ser consciente.

Este proceso nace desde la emancipacion y su reconocimiento en el mundo, por la
deslimitacion de sus condiciones de posibilidad, y su representacion en la intensidad del
colapso del lenguaje. Por esto considera el deseo de sentir y experimentar la limitacion;
es el sujeto el que se construye desde el colapso.

De aqui el deseo de sentir antes que de sentir algo determinado; deseo de sentir
precisamente mas alla de lo determinado, como deseo de recuperar el cuerpo «sin
organos» que se ficciona desde la territorializacion. El sujeto no se reconoce
plenamente alli en donde ha «tranzado» finalmente los limites con la realidad,
pero no existe otro lugar de reconocimiento que el de esa insatisfaccion.

No se trata de acceder a lo que estaria ilusoriamente méas alla de la barrera del
sujeto como «posibilidad finita», sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner
en obra ese colapso serd la tarea del arte; producir estéticamente al sujeto
conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador, lector o
auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupcion o desborde de una
supuesta realidad «en si», sino mas bien ante el exceso que constituye a la propia
subjetividad. De aqui que la obra deba ser analizada como una reflexién radical
acerca del lenguaje y de los recursos de representacion y significacion de lo
trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el limite de sus
posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye
histéricamente desde la posibilidad de su definitivo colapso. (Rojas, 2009, p.8)

Es decir que, en la finitud del lenguaje y su destruccion encuentra la partida para la
construccidn de una representacion trascendente, son el medio para la deslimitacion.

(...) Por el contrario, en lo que aqui denominamos como «poética del ruido», la
subjetividad se dirige en el lenguaje hacia su propio agotamiento, hacia la
consumacion de toda aquella posibilidad (como posibilidad inmanente de
imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la
subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y
entonces se podria decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el
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trabajo de intentar transformarlo por completo en lenguaje. Pero esto no podria
ocurrir sin la conciencia de que los recursos estan siendo conducidos hacia el
limite material de sus posibilidades. En la dimension estética, el ruido es
producido precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido «se basa
en vibraciones de longitud de ondas siempre variable, o sea desigual», entonces la
expresion del malestar que lo produce conduce el lenguaje hacia su afuera:
voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el sujeto se
estetiza, pero a la vez, desde «dentro» del lenguaje mismo, trabaja la emergencia
del ruido, como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo. (Rojas,
S, 2009, p.p.11-12)

El malestar con el ruido lo convierte en un lenguaje que nace a partir del malestar
subjetivo, en el universo sonoro del ruido el hartazgo acaece el puro deseo de expresarse
y el anhelo por volverlo un lenguaje. Por medio de la sobresaturacion en los limites finitos
del material y el lenguaje, como una violenta explotacion del medio, se crea el ruido.

Asi mismo, el ruido carece de una necesidad de expresar o darse a entender, el deseo por
traspasar el limite conduce a la existencia del ruido. El despertar del ruido niega la
intencion de limitarse como un lenguaje, esta disidencia para no ser encasillado como
estética.

Este advenimiento del ruido considera inferior producir un significado como producto
final, el ruido constituye una parte trascendental del deseo y abandono. La sugestion a
una busqueda exhaustiva para dar un significado a una obra es un caracter del arte; el
ruido no puede ser encasillado como una forma de expresion, pues nunca se ha buscado
decir nada.

La estética del ruido altera las normativas comunicativas, de forma que resta
importancia al lenguaje de cualquier mecanismo de consumo. Es en el caos donde nace
el universo del ruido, da a conocer el dominio de lo imposible creando mecanismos
sonoros que destruyen al ser humano para el encuentro con un mundo Real y en la
negacion de ser parte de un mundo en ruinas. Asi concluye la hip6tesis que sostiene Rojas,
S (2009):

(...) consiste en una elaboracion del margen, la subjetividad como deseo no
correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando
hacia «afuera», queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su
estetizacion. Realiza entonces lo que hemos denominado la destruccion del
individuo en tanto que escala humanista de produccion y comprensién del mundo.

(...)

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podria ingresar del
todo en el lenguaje es la propia subjetividad, en tanto sus codigos heredados o
impuestos de percepcion y comprension de un mundo que la desborda no
corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La ruidosa
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expresion que altera y desbarata la cadena significante brota desde una
subjetividad que arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse. Es la
paradoja que consiste en necesitar hacerse al lenguaje precisamente cuando la
comunicacion ya no es posible. En nuestra hipotesis, esta imposibilidad envia a la
subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece
tornar inaudible el malestar que se articula para «darse a entenders». La poética del
ruido tiene lugar en aquella comunicacion desbaratada, que permite presentir la
intensidad de un mundo inhabitable a «escala humanax. (p.p.14-15)

Es asi como desde el malestar niega la estetizacion del ruido en la necesidad de volverse
lenguaje. La experimentacién de lo inmaterial no puede ser definido por la estética
filosofica esto argumentado en la publicacion de Artiach, M (2015) EL RUIDO COMO
ARTIFICIO para la Universidad del Pais Vasco. Dpto. Arte y Tecnologia.:

El filésofo Ray Brassier (2009) dio en el clavo respecto al potencial del ruido para
que no quede subordinado a la «estética»: «Soy muy receloso de la «estética»: el
término estd contaminado por nociones de la «experiencia» que encuentro
profundamente probleméticas. No tengo una filosofia del arte de la que merezca
la pena hablarse. Esto no es desechar la relevancia del arte por la filosofia —
todo lo contrario— sino simplemente mostrar mis reservas en torno al tipo de
esteticismo filoséfico que parece querer defender la «experiencia estética» como
un tipo nuevo de paradigma cognitivo, donde se superaria la «ruptura» de lo
moderno (post-cartesiano) entre el saber y el sentir. A este res-pecto, diria que no
puede haber una «estética del ruido» porque el ruido, como yo lo entiendo,
implicaria la destitucién de la estética, concretamente en su registro post-
kantiano, transcendental. El ruido exacerba la ruptura entre el saber y el sentir,
disgregando la experiencia, forzando la concepcion frente a la sensacion.
Algunos fildsofos recientes han mostrado un interés en experiencias carentes de
sujeto; yo estoy mas interesado en los sujetos sin experiencia. Otro nombre para
esto seria «nemocentrismo» (término acufiado por el neurofilésofo Thomas
Metzinger): la objetivacion de la experiencia generaria sujetos que
comprendieran ser nadie y estar en ninguna parte. Esto arroja nueva luz sobre
las posibilidades de una subjetividad «comunista». (p.73)

El sujeto se vuelve irreconocible a si mismo y cuestiona el absolutismo de una
experiencia estética, usa al ruido como artificio para llegar a la libertad y autonomia de la
alienacion. Primando la concepcion en el malestar para generar un lenguaje que niegue
su forma, al usar el ruido como material y en su presentacion causa un deleite resta
importancia a lo extraordinario del ruido. Es en el potencial negativo critico constante y
alienacion, para que no se convierta en una parodia de si mismo. Definido por Artiach, M
(2015):

Este enfoque sobre el ruido iria en contra de la absolutizacion de la experiencia
como una reserva para la agencia. Hacer de esto una socializacion de los efectos
alienantes del ruido por medio de la comprension racional, seria algo necesario
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para poder entender como funciona. Usar el ruido como artificio implicaria usar
su potencial alienante, producir experiencias jodidas que haria cuestionarnos a
nosotros mismos como sujetos. Si te reafirma a ti mismo como sujeto (lo pillo o
me gusta), entonces no seria ruido como artificio, sino ruido como gusto, el cual
no podria expandirse mucho mas alla del yo que tiene experiencias. Lo importante
es identificar si el ruido posee su efecto de extrafiamiento y si deja de poseer este
efecto alienante, necesitamos recargar su potencial negativo critico
constantemente, para que no se convierta en una parodia de si mismo en el peor
de los sentidos. (Artiach, M, 2015, p.80)

2.1.1 INTERDISCIPLINARIEDAD ENTRE LAS ARTES VISUALES Y LAS ARTES
SONORAS

La Interdisciplinariedad se caracteriza por los significados que la definen, mantiene
permanente la vision de trabajar conjuntamente entre disciplinas para nuevas
construcciones disciplinarias. No cierra paso a la infinidad de resultados de la
combinacion interdisciplinar, cada resultado renueva una perspectiva para promover,
generar y presentar innovaciones de la creatividad humana.

Asi pues, con estas posibilidades abiertas en la fusion y transgresion de ideas, formas,
materiales, composicion, espacio, uso, etc., tal como una mezcla y composicién colorida
ha permitido al arte expandirse y concebir nuevas obras artisticas como nuevas visiones
en lo contemporaneo, obras que presentan una colision entre ramas artisticas: musica y
pintura, performance y videoarte, teatro e instalacion, etc.; la tecnologia cumple una
principal funcion para el desarrollo de obras que son en formato digital y la difusién a
través medios digitales.

La interaccion entre disciplinas genera espacios para compartir e inspirar a un
cuestionamiento, replanteamiento, fundamentacion y su retroalimentacion aprendida en
comunidad. Las mass media dieron un acceso a varias producciones y la manipulacion de
las mismas, la transfiguracion material es intervenida en espacios fisicos o digitales
llegando a apreciar al Arte Sonoro interdisciplinario, transdisciplinario,
multidisciplinario, entre otros. Como es publicado en el curso virtual de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Valencia (s, f) Pintura y videoarte:

Desde la teoria del conocimiento la nocién de interdisciplinariedad surgié para
proporcionar un transito entre los distintos compartimentos del saber
contemporaneo, posibilitando un conocimiento mas amplio e interactivo. Mucho
se ha escrito sobre las posibilidades del trabajo interdisciplinar, hablandose
incluso de la multidisciplinariedad, transdisciplinariedad, interdisciplinariedad
lineal, cruzada, unificadora, estructural, etc. (parr.3)
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La interdisciplinariedad surge a partir de los caminos generados por el conocimiento
de la retroalimentacion y experimentacion constante entre disciplinas, se halla
transgresivo, cambiante, peculiar, Unico e incomparable. Genera combinaciones de
saberes, sapiencia y conocimientos que le permiten mayor, fluidez, amplitud y expansion
de la exploracion creativa en el espacio entre el espectador, el intérprete y la obra.

Son asi como la produccion de nuevas obras de coyuntura se ven involucradas con
Internet, los artistas enfrentan y cuestionan la evolucién tecnoldgica y a su vez la
apropiacion y reconstruccién para la creacion con el estudio y fusion de saberes en una
nueva relacion-transformacion de arte, ciencia y tecnologia.

Son estas construcciones resultado del beneficio interdisciplinar para la generacion de
varias obras de arte contemporaneo y el empleo de tecnologia para la experimentacion
creativa de los artistas con el uso de hardware y software para la creacion artistica, es asi
detallado en dos tiempos de la historia del arte.

La interdisciplinariedad tiene una mirada diferente. Concierne a la transferencia
de métodos de una disciplina a otra. Cuando hablamos de interdisciplinariedad en
arte, podemos dirigirnos hacia dos situaciones diferenciadas, por una parte, la
6smosis entre los métodos de varias disciplinas artisticas, por ejemplo, con la
denominacién «objeto plastico» durante los afios 80 se tendia a diluir fronteras
entre pintura y escultura y en esta misma linea artistica se sitdan los
planteamientos del arte minimalista, conceptual, ... que se desarrollaron durante
esa década. Por otra parte, se plantea una interdisciplinaridad diferente cuando
aludimos a la relacién arte-ciencia o arte-tecnologia, como hemos visto antes, una
interdisciplinariedad de caracter mas amplio que intercambia métodos de trabajo
y se apropia de los instrumentos elaborados por otras disciplinas y actividades del
hombre. (Universidad de Valencia, s, f, parr.2)

La interdisciplinariedad es considerada el dialogo entre disciplinas, producto del
inquietante devenir reflexivo sobre la capacidad de los distintos lenguajes, medios y
técnicas de reconstruccion, reinvencion y ruptura de los limites de su significado y buscar
en otras areas puntos comunes que rompan las limitaciones que les impide construir
nuevas plataformas y dando un resultado transversal en la indisciplina para la creacion.

Esta interconexion entre disciplinas permite la creacidn de nuevos lenguajes y medios de
expresion, la maquina revoluciond el arte hace mas de cien afios y ha ido transmutando
con el desarrollo tecnoldgico y completa el lenguaje. Transfigura y deconstruye su
concepto, vision y representacion para una nueva interpretacion, el Arte Sonoro es el
resultado de la 6smosis entre varias disciplinas en la que se mantiene la importancia por
siempre destacar al sonido.

En el proceso de investigacion y experimentacion de libertad entre disciplinas uno de
los lenguajes mas explorados ha sido el sonido, después del cambio radical que atraveso
la muasica. Una de las consolidaciones interdisciplinarias mas reconocida es la fusion
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sonora y visual conocida como Arte Sonoro, importa el devenir del paisaje sonoro en una
correcta accion de escucha producido por la onda grafica que crea la exploracién entre
unidades de arte de vanguardia y genera un producto que transmite vibraciones en la
psicoacustica.

Existen varios tedricos como R, Murray Schaeffer que en varias de sus publicaciones
sobre educacion y produccion musical detalla al proceso de escucha con una mayor
sensibilizacion y conciencia en el entorno acustico. Y la escucha logra reconocer los
paisajes sonoros.

Definitivamente la escucha es parte esencial del Arte Sonoro, es un trabajo arduo y
continuo entrenar y concentrar todo el potencial sensorial en el sistema auditivo,
reconocer la resonancia de las vibraciones sonoras e identificar la cromatica del sonido.
Pues la escucha es algo que no se puede evitar contrario a otros sentidos como menciona
el autor mencionado anteriormente Breilh, A (2013): «El sonido es envolvente, nos rodea,
nos forra. La vista podemos retirarla de lo que queramos ver, pero el oido estd ahi
acompanando inevitablemente nuestra vida (...)» (p.47).

Existen subgéneros que definen las obras compuestas bajo el titulo de Arte Sonoro
como: poesia sonora, instalacion sonora, objeto sonoro, performance sonoro, pintura
sonora, noise, entre otros. Y para llegar a apreciar este arte el Unico sendero es la
preparacion y exploracion de la escucha sonora no limitandose a la escucha de sonidos
naturales sino mas bien descubrir la riqueza del sonido mecénico, el camino que lleva al
individuo a poseer un oido critico que sepa discernir y dejarse ser con el sonido.

Es relevante comentar la tecnologia musical y la forma que permite el fluir creativo para
nuevas construcciones sonoras. El sonido reproducido a gran velocidad produce un mayor
placer en el oyente, asi lo afirma el articulo del performer y artista sonoro Molina, M
(2008) El Arte Sonoro para la revista ITAMAR REVISTA DE INVESTIGACION
MUSICAL TERRITORIOS PARA EL ARTE de la Facultad de Filosofia y Ciencias de
la Educacidn. Universitat de Valencia (Espafia): «a una velocidad mas grande y producida
por un equipo de sonido o un sampler llegan a ser placenteros para el oyente» (p.245), es
decir el sampler da las posibilidades de componer con sonidos pregrabados junto a la
interaccion de micréfonos y equipos de sonido, y deleita con sonidos repetitivos y la
mezcla de los mismos. Al igual no es posible negar casos donde a varios espectadores les
desagrada la mdsica contemporanea o hacen excepcidén con ciertos artistas que no
consideran molestos o ruidosos.

El autor Molina, M (2008) interpreta una definicién de Arte Sonoro e inicia recordar
el planteamiento de Arte Sonoro y Arte Musical por el artista sonoro y tedrico Dan Lander
uno de los mas importantes artistas sonoros con una vision sobre el lenguaje del sonido:

Esta discusion entre Arte Sonoro/Arte Musical ya fue planteado por el artista
sonoro y teorico Dan Lander en la introduccion de Sound by Artists (1990)
traducido como uno de los primeros libros que recoge varios textos de artistas que
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reflexionan sobre la propia importancia del lenguaje del sonido. Dan Lander
plantea la dificultad de entender un arte del sonido al margen de la musica, dado
que el lenguaje del sonido ha pertenecido siempre a este campo: «Los términos
musica experimental y arte sonoro son considerados por algunos como sinbnimos
e intercambiables. En realidad, es dificil identificar un arte del sonido
precisamente por su estrecha vinculacion a la musica. Aunque la musica es sonido,
la tendencia, ha sido designar todo el ambito de los fendmenos sonoros como
pertenecientes al dominio de la masica. Con la introduccion del ruido -los sonidos
de la vida-en el marco de la composicion, y la tendencia hacia lo efimero y la
elusion de lo referencial, los artistas y compositores han creado trabajos basados
en la presuncion de que todos los sonidos son musica». (Molina, M, 2008, p.240)

Este cuestionamiento sobre como el Arte Sonoro esta en conflicto con lo musical por el
sonido dentro de los lenguajes sonoros y por ello se han dado producciones que van fuera
de lo musical al encontrar en el ruido el puente para expresar lo esencial del sonido.
Compositores y artistas han creado trabajos basados en la presuncion de que todas las
sonoridades son musica.

Por ello, esta dicotomia Musica/Arte Sonoro tiende a veces a fundirse en su propia
paradoja definitoria (...) permitir otras exploraciones del sonido desde otros
campos fuera de la musica, como son el de las artes visuales, la arquitectura, la
poesia, la escultura, la performance..., donde el sonido es considerado «en su
propia naturaleza, su textura, su morfologia», y transformado en su didlogo con
estos medios. (Molina, M, 2008, p.241)

Aludir al sonido su formacion y construccién como se menciona su propia naturaleza, se
explica la distincion del sonido y las transformaciones que se genera al mezclarse con
otras areas de estudio que ven al sonido desde su origen natural y la transformacion
artistica de los didlogos creados.

Esta expansion del Arte Sonoro, en diferentes subgéneros, es para algunos teéricos
un impedimento para identificarlo como categoria artistica especifica, equiparable
a otros movimientos artisticos, como asi lo expresa el teérico del audio art William
Furlong: «El sonido nunca ha sido un &rea distintiva de la préctica artistica, como
otras manifestaciones y actividades que se convirtieron en campos nuevos en las
décadas de 1960 y 1970. Aungue ha sido utilizado consistentemente por artistas a
lo largo del siglo, nunca ha existido un grupo identificable que haya trabajado
exclusivamente con sonido, de manera que uno no esta confrontado con un area
de practica artistica etiquetada como «arte sonoro», de la misma forma en que se
pueda estar identificando (...)». Esto lo dijo Furlong en los afios noventa, pero una
década despues se ha demostrado que el uso del término «Arte Sonoro» se ha
expandido, no reduciéndose exclusivamente al campo especifico del arte y de los
artistas, sino que ha sido apropiado también al campo expresivo de muchos
musicos y de otros creativos de formacion divergente, lo que hace que su amplitud
diversa de expresar nuevas maneras de preguntarse y entender a través del sonido,
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sea su razon de ser. En realidad, el Arte Sonoro no es sino el reflejo de esa
capacidad continua, de no dejarnos sorprender por los nuevos interrogantes que
nos plantea cada sonido invisible de la vida, un sin fin de significados al que
respondemos con nuestra propia resonancia. (Molina, M 2008, p.p.256-257)

Las disciplinas son divergentes y priman la importancia del sonido y su reproduccion.
Han cuestionado los significados y significantes generan nuevas visualizaciones del
sonido en el arte. La construccién, produccion y reproduccion de una nueva sonoridad es
unicamente el producto de la constante experimentacion con sonidos.

La terminologia del Arte Sonoro es acreditada al artista Dan Lander, indicado en la
maestria de Cartagena, J (2012) EL SONIDO EN EL ARTE UNA APROXIMACION AL
ARTE SONORO para la Universidad Nacional de Colombia: «Dan Lander (1990) artista
y compositor electroacustico, pionero en el uso del término «arte sonoro», vislumbro esta
nueva forma de hacer musica y arte» (p.12). Este artista sonoro recopila grabaciones
sonoras de la vida cotidiana y las organiza con un oido que circula en conductos invisibles
de significados del sonar y el escuchar.

Imagen 21: Janice Carbert. Dan Lander. 1990. Fotografia.

Las vibraciones sonoras repercuten en el ser para contemplar el poder y la fuerza de
reconocer el sonido y los paisajes sonoros de la escucha, la expansion del sonido sobre el
espacio y la atemporalidad de su ejecucion. Un claro ejemplo es una de las esculturas
sonoras mas reconocidas The Singing and Ringing Tree de los arquitectos Mike Tonkin
y Anna Liu en el 2006. Esta es una obra donde los sonidos son producidos a partir de la
fluidez y energia del viento al recorrer una construccion de tres metros de altura de tubos
de acero galvanizado apilados en capas, con una funcion contemplativa por su morfologia
de arbol.
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Imagen 22: Mike Tonkin y Anna Liu. The Singing and Ringing Tree. 2006. Escultura.

Definitivamente al escuchar esta obra resulta enigmatico y onirico la produccién sonora
que lleva detras para conjugar un sonido indescifrable; se forman melodias que fascinan
al sujeto por la tranquilidad de sonidos que emanan siendo un poco contradictorio por la
fuerza necesaria para su ejecucion.

Actualmente existen varios Festivales de Arte Sonoro que presentan el desarrollo de
la produccion sonoro-artistica en el mundo. Se han conformado instituciones para
investigar y exponer creaciones de Arte Sonoro, una de la mas importante organizacién
de Latinoamérica es TSONAMI ARTE SONORO de Valparaiso, Chile, se enfoca en el
fomento, desarrollo y promocion de producciones sonoras contemporaneas. Una de sus
principales actividades es el Festival Internacional de Arte Sonoro Tsonami, que retine a
artistas sonoros de todo el mundo en actividades, residencias y procesos donde el
territorio y la ciudad son espacios de indagacion.

........

Imagen 23: MAC. Vista de la exposicion "Zimoun 1.708 motores DC preparados, 646

elementos de cartdn, 336 golillas metélicas, 259 pelotas de algodén, 158 alambres de

soldar, 39 kg. de madera, 38.5 mt. de cuerdas, 5.3 km. de hilo, 1 video”. 2019-2020.
Fotografia.
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Un ejemplo de Arte Sonoro contemporaneo son las construcciones sonoras de Zimoun,
uno de los creadores més conocidos a nivel internacional, utiliza en sus composiciones
componentes simples y funcionales para construir plataformas de sonido con una
perspectiva arquitectonica. A través de mecanismos explora el ritmo mecanico y el flujo
en sus instalaciones llenas de objetos industriales comunes, estan constituidos por
patrones seriales y continuos que articulan una tensién entre el modernismo y el caos de
la vida.

La fabricacion de elementos para la reproduccion del sonido es muchas veces 1o mas
importante dentro de las construcciones sonoras. El noise es una fusion interdisciplinar
presente en el Arte Sonoro, al romper esquemas tradicionales amplia su campo y
materialidad siempre adaptado a nuevos medios electronicos y la destruccion del
individuo para llevarlo a el universo inmaterial del ruido.

2.2 NOISE

La apreciacion del noise requiere un esquema de escucha mas abierta, dialogada y
autocritica. Hay que descubrir lo enriquecedor en lo indeseable e irreconocible, es
necesario pasar por la curiosidad inicial, el hastio, martir y hasta por cierta desesperacion
de la corta capacidad de atencién que ha acostumbrado la celeridad virtual para agudizar
la percepcion y prepararla para la gran escena central. Un subliminal estallido de un
encuentro ultra sensorial con el ruido.

Al ruido se lo distingue del sonido mediante las frecuencias de las ondas vibratorias
que genera, es decir la vibracion de la fuente es irregular o no periddica y causa en el
oyente un sentido de hastio o desagrado que conduce a un acto de escucha. El origen del
vocablo noise lo indica Méndez, A (2016): «La etimologia del vocablo noise (comun al
francés antiguo y al inglés moderno), en efecto, remite a través del sanscrito nau y el
griego naus hasta el latin ndusea, nausea.» (p.24). Resulta curioso como la etimologia del
término noise se asemeja a la estética que produce en el sujeto, en ese estado de trance
por la fuerza corruptora de las vibraciones violentas que repercuten en el cuerpo vy el
espacio sonoro.
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Imagen 24: QS Study. Musical Note Sound and Noise Sound Wave. (s.f.). llustracion.
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La actitud experimental e independiente del noise ha hecho casi imposible datar su
historia y evolucion antimusical, se regenera constantemente llegando a parecer
indeterminable. No se puede datar con exactitud la escena del noise, existe un registro
casi incompleto de todas las composiciones de ruido generadas en la circulacion
independiente y underground. Asi lo afirma en su articulo virtual Woods, P (2019) A
BEGINNER'’S GUIDE TO NOISE MUSIC para la revista digital Hard Noise:

If you agree with David Novak, the author of Japanoise: Music at the Edge of
Circulation, then you probably believe that writing a history of noise music is
inherently impossible. According to Novak, noise comes from the circulation of
cultural ideas and artifacts, emerging from the accumulated meaningless debris
that accompanies all forms of communication. Vinyl pops and scratches, for
example, become noisy if what you want to hear is the recordings on that record.
Noise music, therefore, comes from artists purposefully activating that noise. And
since that noise comes from an infinite number of contexts, it’s impossible to map
the history of noise music, or even to document the entire contemporary noise
scene. Both, by definition, are constantly and unendingly regenerating. (parr.1)

No existe una concreta datacion de la historia de la musica de ruido, incluso documentar
toda la escena del ruido contemporaneo es imposible dado que el ruido proviene de un
ndmero infinito de contextos y va aumentando con la aparicién constante e
indeterminable de nuevas composiciones de noise.

Se determina al ruido como un interés intrinseco, la creacion a partir de la
experimentaciéon con ruidos no busca la reproduccion imitativa, sino la creacion y
activacion del ruido a proposito. Asi lo declaré Russolo, L (2013):

Aunque la caracteristica del ruido sea la de remitirnos brutalmente a la vida, el
Acrte de los ruidos no debe limitarse a una reproduccion imitativa. Esta hallara su
mayor facultad de emocidn en el goce acustico en si mismo, que la inspiracion del
artista sabra extraer de los ruidos combinados. (p.5)

El noise se disocia de cualquier relacion con la estética, pero no lo excluye como parte
de lamusica. Es importante sefialar los acercamientos al significado del ruido en la musica
sobre el universo sonoro y las cualidades etnocentristas del noise, el poder y conflicto
entre lo sencillo y complejo de su significado. Como detalla en su articulo Sangild, T
(2004) NOISE - THREE MUSICAL GESTURES Expressionist, Introvert and Minimal
Noise para The Journal of Music and Meaning:

The question of the meaning of noise in music has no simple answer. One of the
difficulties in developing an aesthetics of noise (Sangild, 2003) has been the fact
that noise endows different musical contexts with different expressive qualities,
even within one musical genre. Noise in music is usually an element in an overall
musical gesture and takes its meaning in relation to this gesture. This does not
mean, of course, that noise can express anything. Noise adds specific meanings to
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the gesture in which it partakes — disorder, chaos, blurriness and fuzziness -
ultimately a decentering of subjectivity. It is important to acknowledge the
differences between specific gestures as well as the shared features. (parr.1)

En este ensayo se encuentran detallados los aportes del ruido como medio expresionista,
introvertido y minimalista, que se diferencia en las formas expresivas. El noise construye
una amplia gama de estilos y précticas creativas donde el ruido es la fuerza mas
importante por los significados que agrega las expresiones del gesto musical.

Asi lo reconoce este autor, el noise se conjuga con el significado del gesto musical para
agregar significados especificos en la participacion creativa algunos detallados como:
desorden, caos, borrosidad y confusion, en directo llevan a la explotacion de la
subjetividad y el espacio.

Al mencionar al sonido es necesario remontarse a la primera sonoridad creada en un
laboratorio electronico, siendo el sonido sinusoidal el primer registro de ondas
vibratorias, este es considerado como el &tomo digital resultado del desarrollo tecnoldgico
contemporaneo, sefialado por el autor Arrizabalaga, G (2009):

Creacion o aislamiento en el laboratorio del sonido sinusoidal por medio de
generadores eléctricos. Ocurrio hacia mediados del siglo XX en los laboratorios
radiofénicos de Francia y de Colonia. Este sonido es considerado como el atomo
musical, como el sonido puro (sin armonicos) a partir del cual son producidos el
resto de los sonidos. A las posibilidades de control total de la composicion musical
se une la perspectiva de la creacion del sonido mismo. Los compositores
musicales devienen, cada vez mas, ingenieros de sonido. La creacion de un nuevo
timbre sonoro constituye por si misma una tarea creativa. EI compositor no se
encuentra ya con una serie de sonidos ofrecidos de antemano con los cuales tiene
gue componer, sino que su nueva tarea le obliga a crear él mismo los sonidos que
desea utilizar. (p.283)

Es en el perfeccionamiento por el sonido donde nace la emergencia por quebrantar las
limitaciones armédnicas y sonoras para una construccion creativa a partir del ruido, este
que ha estado presente en la ruptura de la normalidad raspando las bases de la percepcién
a través de elementos poco convencionales.

En tal sentido es la imposibilidad del sujeto para asimilar los limites de la realidad lo que
desemboca en creaciones subversivas, el noise presenta el conflicto mismo, no una
solucion o respuesta, es el medio de retratar la nula relacién del individuo con la realidad
y su deseo de explotarla.
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Imagen 25: Clipy.co. Static Noise. 2017. GIF.

La inconformidad con la vida es el inicio para que el ruido desequilibre al
conocimiento y genere la sensacion de malestar, esta incapacidad para afrontar la realidad
y llegar a un plano nuevo que no ha sido explorado o reconocido previamente. Esta idea
es respaldada en la perspectiva de Artiach, M (2015):

¢Puede el ruido producir también este «raspamiento de la superficie»?
Histdricamente, si. Es lo que lleva haciendo el ruido: alterar el orden de las cosas,
hacernos conscientes de que aquello que dimos por estable, aquello que dimos por
sentado, contiene elementos que no podemos descifrar. De modo similar al
ostranenie de Shklovsky, el ruido fuerza la percepcion, pero no por-que
«incorpore la sensacion de las cosas como se perciben», sino porque no sabemos
como tratar con ello. Produce un desequilibrio entre el conocimiento y la
sensacion. No es sélo una cuestion de sensibilidad, es una cuestion de que no
contamos con las categorias conceptuales para abordarlo. Inevitablemente, esto es
s6lo una cuestion de tiempo.

O hay algo que esta mal o realmente muestra nuestra ineptitud para afrontar la
realidad. En este sentido, nos acerca (a nosotros y a nuestros sentidos) a la realidad
y a nuestra imposibilidad de darle un significado a la realidad. Esto es por lo que
el ruido, en algunos aspectos, es lo méas abstracto y, a la vez, lo mas concreto de
las expresiones culturales. Por un lado, es abstracto porque fuerza constantemente
la complejidad para llegar a otro nivel que todavia no se ha explorado. Y concreto
debido a que su especificidad tiene que ver con el residuo no reconocido que salié
a la superficie en una situacién de envio-receptor especifica (p.72)

Son convenientes mencionar estos aspectos sobre la interpretacion del ruido sobre la
realidad como una tempestad y caos donde se encuentra el nucleo de la praxis del ruido.

79
Maria José Riofrio Proafio



JE UNIVERSIDAD DE CUENCA
5

El noise no discrimina, ni juzga la ardua construccion del ser a partir del martir de la
realidad y presenta el mérito a la espera de imprevisibles retornos de lo expresado.

Definitivamente es el caos el ente constructor y soberano juez del destino. Lo
impredecible da el caracter al ruido para ser presentado en espacios no convencionales,
no se puede esperar o0 anhelar una respuesta a la interrogante eterna del angustioso hastio
hacia el ruidismo hasta que se descubre.

El noise es un género que tuvo su inicio en la escena underground, las intervenciones
o performances de noise Unicamente se daban en espacios informales, actualmente el
noise circula dentro de line-ups de conciertos o festivales de musica. Se han generado
plataformas virtuales para festivales virtuales exclusivos de noise, dichos espacios son
gestionados por personas que disfrutan de este género y la divinidad de su escucha, por
ello construyen medios informales y poco convencionales, asi lo explica Breilh, A (2013):

Respecto a la circulacion, algunos han accedido a lo institucional del arte por sus
origenes académicos; otros exploran vias de difusién como la radio, y los hay
quienes hacen un uso informal y explicitamente anti convencional en conciertos
de Noise (Musica Ruido) o en exploraciones en fiestas de musica electronica.

(p.50)

De este modo para acceder a varias producciones de noise se necesita encontrar los
correctos portales de distribucién porque al ser un género disfrutado por unos pocos, son
estos aficionados quienes han creado paginas multimedia para dar a conocer algunas de
las experimentaciones de noise que se han dado a través del tiempo.

Dentro de la escena contemporéneo destaca el noiser consolidado como el rey de la
escena del japanoise Masami Akita o Merzbow, se le reconoce la alta gama de produccién
sonora Y lo trascendental que ha convertido su enfoque de la disonancia, los abruptos
cambios de volumen, la electrénica y la extremidad.

Estas cualidades como la fuerza potencial y mecénica del ruido son parte de un estilo
purista que mantienen algunos nuevos productores de noise. Estos artistas destacan por
lo duro de sus composiciones, no pierde valor con nuevas generaciones, pero existen otros
artistas que han impulsado al género al introducir nuevas técnicas o sonidos. Asi destaca
el trabajo de Dromez que utiliza las exploraciones de antiguos artistas y los conjuga con
nuevos elementos y sonidos que son detallados por Woods, P (2019):

As expected with any musical tradition, there are purists who would rather keep
everything exactly how it is. Skin Graft, for example, has barely moved an inch
from this original definition (and, frankly, I don’t want him to move any further
—it’s pretty perfect as is). But there are others out there in the past quarter-century
that have pushed the genre by introducing new techniques and sounds. In
Dromez’s work, the static blasts of those older artists have been paired with alien
synthesizers, howled vocals, moments of guitar, field recordings, and other sounds
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I can’t quite locate. Still, her work remains undeniably harsh and connected to
previous artists. (parr.11)

Son estas nuevas técnicas el resultado de las exploraciones de la marea sonora, circa en
todas las direcciones del ruido al apoderarse de tantas influencias de espacios diferentes
y construy6 una infinidad de cosas que suenan de manera extrafia, pero que guardan un
sentido de coherencia y coinciden dentro en un enfoque o subgenero del ruido.

Como por ejemplo de estos subgeéneros esta el ruido aspero o cortado, explicado
brevemente, es hacer ruido con la entrada y salida de los sonidos en la mezcla de manera
abrupta y rapida. Dicho por Woods, P (2019):

To put it briefly, cut up is an approach to making harsh noise where sounds come
in and out of the mix abruptly and quickly. A specific synth sound may blast
through the speakers for 1/4th of a second, then be muted, then followed by white
noise for half that time, which is then muted, then replaced by the sounds of metal
clanking together for 1/3rd of a second, and so on for however long someone
wants to play. (...) There is always so much happening and so many incredible
tones to work through that listening starts to sound like an archaeology dig. An
exhausting one, but exciting nonetheless. (parr.13)

El harsh noise es uno de los subgéneros mas prominentes por la rudeza, fuerza y
crudeza que extasia a los oidos mas perturbados. Se va en contra de otras producciones
de ruido y hace musica a partir de drones estaticos inmutables, entre los principales
exponentes de harsh noise se encuentra The Rita y Vomir. El trabajo de The Rita ha
establecido la base estética y filosofica del género por su enfoque obsesivo por los
elementos tematicos y las cualidades estéticas de la musica.

(...) Sam McKinlay of The Rita has set the aesthetic and philosophical foundation
for many artists in this world. An obsessive approach to both the thematic
elements (sharks, ballerinas, feet, the feet of ballerinas, and horror films make
repeated appearances) and the aesthetic qualities of the music (entire albums have
been constructed out of his love for the DOD Thrashmaster distortion pedal) create
a framework for meditation and fixation that has remained a staple throughout the
genre’s 15-ish year history. In its best moments, the craft of harsh noise wall
reveals itself through the minute changes within that static. Subtle shifts slowly
morph over time as certain crackles or frequencies enter and dissipate. (Woods, P,
2019, parr.15)

Lo aspero, sintético y estatico del harsh noise marca una distincion de previas
producciones de ruido, lo compone la disruptiva entrada y salida de frecuencias casi
irreconocibles. El artista Vomir lleva la naturaleza conceptual de este género a nuevas
alturas a traves del personaje que ha construido y el catalogo que ofrece una vision del
vacio, su obsesion por evocar este sentido en sus presentaciones en vivo al reponer en el
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publico bolsas de plastico en sus cabezas para bloquear cualquier otra entrada sensorial
mas alla del harsh noise y la megafonia.

Taking the conceptual nature of this genre to new heights, Vomir has created an
entire persona and back catalogue dedicated to one idea — the void. A quick
glance at his bandcamp reveals that obsession, with every single album cover
being nothing but a black square. Vomir emphasizes this approach when playing
live by handing out plastic bags for audience members to put over their head with
the intention of blocking any/all sensory input beyond the wall of noise ripping
through the PA. (Woods, P, 2019, parr.16)

Imagen 26: Vomir. no dynamics, no change, no development, no ideas. 2015. Fotografia.

Es infinita la lista de creaciones de noise y juntarlas en un solo mapeo es un arduo
trabajo lleno de prejuicios y es posible perderse en lo extremo de los enfrentamientos
entre viejos y nuevos artistas. El ruido se halla en un constante devenir, en un infinito
fluir y un mar de desafios para seguir poniendo en evidencia este universo sonoro
impredecible y cambiante e infinito en su saber.
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CAPITULO I1l: DESARROLLO DE PROPUESTA ARTISTICA
3.1 LEVANTAMIENTO DE DATOS EN RELACION CON EL RUIDO EN CUENCA.

En el Ecuador las principales ciudades del pais cuentan con un alto nimero de
contaminacion acustica, en la ciudad de Cuenca los niveles mas altos de emision de ruido
se encuentran en la zona urbana y principalmente el Centro Historico y sus alrededores.

Pese a que existe una ordenanza emitida por el Gad Municipal de Cuenca en el 2014
para procesos de prevencién, regulacion, control, seguimiento y sancion de los
productores de ruido, persiste la contaminacion ambiental sonora dentro del centro de la
ciudad.

3.1.1 DEFINICION DE AREAS DE ESTUDIO

El Centro Historico de Cuenca posee los més altos niveles de ruido en la zona urbana,
a pesar de los afios este ha ido aumentando y disminuyendo sus niveles de ruido ambiente.
Por lo cual se han seleccionado las principales calles del Centro Histérico de Cuenca
como son: Presidente Cordova, Luis Cordero, Mariscal Sucre, Benigno Malo, Presidente
Borrero, Padre Aguirre, Calle Larga y la Av. 3 de Noviembre, especificamente la Subida
del Vado cuenta con altos indices de contaminacion acustica.

Imagen 27: Google Maps. Centro Histérico de Cuenca. 2021. Mapa

Se han elegido estas calles principalmente por la gran cantidad de ruido vehicular
latente en determinadas horas con un registro alto de ruido que va desde el inicio del dia
hasta la entrada de la noche. Especificamente el horario es de 6:00 am, 10:00 am, 15:00
pm, y 18:00 pm.
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3.1.2 NIVELES DE RUIDO.

En el Mapa de Ruido emitido en el afio 2014 por la Municipalidad de Cuenca, a través
de la Comision de Gestion Ambiental en conjunto con la Universidad del Azuay indica
un alto grado de emision en la zona urbana.

Es en este estudio del GAD Municipal de Cuenca & Universidad del Azuay (2014) donde
se evidencia como la zona del Centro Historico cuenta con el mas alto nivel de decibeles
(dB) sus cifras varian dependiendo la zona, en las principales zonas del Centro Histérico
fueron estudiadas: la Bajada Centenario, Calle Larga y Benigno Malo que arrojan cifras
de 75,2 74,2 74,4 73,5 74,3 66,1. Y en zonas aledafias como: el Colegio Sagrados
Corazones, Paseo Tres de Noviembre y Simon Bolivar revelan mediciones de: 78,2 75,2
75,3 73,1 77,3 77,3. (p.p.34-37)

Cuadro N 6.6

Valores (dB) promedio correspondientes a las mediciones de ruido

en ronas comerciales mixtas

Mediciones Lavg (dB)

Cidigo Sector Calle 1 Calle 2 Thio | 10k00 | 13000 | 15000 | 18R00 | 21000
R 05 |Frunlados Remigio Crespo Ricardo Mufioz TLe | 722 724 | 723 T6 70,6
R 21 | Feria Libre Av. de las Remigio Crespo | 745 | 746 | 731 | 723 | 729 | 714
— Amencas

R 27 |Chola Cuencang | Y- Huayna Capac, | Gaspar 73 | 795 | 74 | 743 | 714 | 676

Av. Espafia Sangurima

R 29 f‘j‘.“-"“j“ Calle Larga Benigno Malo 752 | 742 | 744 | 735 | 743 | 66,1
- cntenarno

Fuente: Informacion generada en el proyecto

Imagen 28: GAD Municipal de Cuenca & Universidad del Azuay. Cuadro N°9 Valores (dB)
promedio correspondientes a las mediciones de ruido en zonas comerciales mixtas. 2014.

Cuadro.

Cuadro N° 6.7
Valores (dB) promedio correspondientes a las mediciones de ruido

en zonas educativas v hospitalarias

Mediciones Lavg (dB)
Codigo Sector Calle 1 Calle2 | 7h00 | 10600 | 13000 | 15h00 | 18800 | 2 1h00
R 06 | lospital Pascodelos I anungo | 66 | 668 | 665 | 674 | 732 | 642
- Regional Cariaris =
Hospital del Circunvalacion | Monay - - 5

R_IH IESS Norte Paccha L TLE | 7RSS | 74T | 2.2 | T4R
R 20 i'_1¢_||_ Sagrados P_i.i}il.':u Tres de Em'{nurl 282 752 | 753 | 730 | 773 | 773
- Corazones Moviembre Bolivar

R o2 | Estmcionde e deVega |SCUPATdEag | 602 | 608 | 60.6 | 597 | 592
- servicio Trimit = Jovellanos

Fuente: Informacion generada en el proyecto

Imagen 29: GAD Municipal de Cuenca & Universidad del Azuay. Cuadro N°5 Valores (dB)
promedio correspondientes a las mediciones de ruido en zonas educativas y hospitalarias.
2014. Cuadro.
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Al revelarse las altas cifras de contaminacion acustica en la zona urbana de Cuenca se
crearon 30 puntos de monitoreo que cubre dicha zona. Y como sefiala el trabajo de
titulacion de Armijos, F (2018) Prediccion de Ruido por Tréfico Vehicular y Elaboracion
del mapa de Ruido utilizando el Modelo HARMONOISE del Centro Histdrico de Cuenca
[Tesis de Titulacion, Universidad Politécnica Salesiana sede Cuenca]. Repositorio
Institucional-Universidad Politécnica Salesiana:

La ciudad Cuenca cuenta con 30 puntos de monitoreo permanente de ruido
ambiente, los mismo que estan distribuidos en diferentes sectores de la ciudad,
con diferente uso de suelo acorde a la dindmica de la zona.

(..)

Los monitoreos se han venido realizando ininterrumpidamente desde el afio 2012,
a més del primer periodo realizado en 2009. (p.29)

Es decir, los monitoreos han sido constantes con la ordenanza se han sancionado a un
pequefio numero de infractores por niveles altos de ruido, en la investigacion de Armijos,
F (2018) compara los datos obtenidos en los afios 2012 y 2017 evidenciando una corta
disminucion en niveles de ruido.

Tabla 14 Monitoreo de Ruido de la Ciudad de Cuenca dB(A)

Aiio Thod 10h00 13h00 15h00 18h00 21h00 Leq
2017 73.2 724 719 71.2 727 0.7 721
2016 69.5 66.5 715 66.6 68.7 62.9 68.29
2015 736 74.5 724 787 72.5 714 74.63
2014 735 722 72.1 71 74.5 69.8 F2.45
2012 4.1 69.8 722 65.4 69.3 66.6 fo.78
Leq 73.05 71.83 72.03 73.48 72.07 69.2 7213

Imagen 30: Fredy Marco Armijos Arcos. Tabla 14 Monitoreo de Ruido de la Ciudad de
Cuenca dB(A). 2018. Tabla.

Estas altas cifras evidencian como pesé a la normativa para el control y erradicacion
de contaminacion acustica, la presencia del ruido se mantiene inmutable, generando
hastio y malestar en el diario vivir de la ciudadania. Estos factores influyen en la
construccién social del ruido y enriquecen la produccion de la composicion de noise, que
remonta a los principios de la estética del ruido como una reivindicacién de la materia
violenta y pura del ruido para la creacion.

Es decir, todas las grabaciones de campo en el Centro Histdrico de Cuenca se funden en
un solo lenguaje que evoca al principio del hacerse escuchar.
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3.1.3 PRINCIPALES PRODUCTORES DE RUIDO.

Dentro del Centro Histérico de Cuenca los espacios con mayor indice de
contaminacion acustica y ambiental se debe principalmente a factores de movilidad y
actividades cotidianas, asi concluye el GAD Municipal de Cuenca & Universidad del
Azuay (2014):

(...) la problematica que se esta generando en el centro de la ciudad con motivo
de la presencia de un alto numero de vehiculos, acompafiado por las actividades
diarias cotidianas que involucran el comercio, la industria, el turismo, ha hecho
que las emisiones al ambiente como son gases, material particulado, ruido vayan
incrementandose. (p.1)

Esto evidencia la fusion entre el ruido vehicular con el ruido creado por la ciudadania, su
existencia forma un ruido que ensordece a la comunidad y acostumbra al oido a ignorar
cualquier ruido que moleste su normalidad. Restando valor y significado al poder del
ruido en el espacio.

3.2 INTERVENCION EN ESPACIOS PUBLICOS.

En el proceso de esta investigacion se dieron dos acontecimientos importantes en el
Ecuador, primero se dio el Paro Nacional de Octubre del 2019 donde existié un ambiente
Ileno de violencia, represion, caos, terror, incertidumbre y miedo. Sentires que se vivieron
en las principales calles del Centro Histérico de Cuenca. Fue este tiempo escenario vivo
del ruido social, econémico y politico, no habia calma y el impetu de la ciudadania fue
mas grande que el gobierno, Luego acontecieron mas protestas sociales alrededor del
mundo por la vida digna.

Unos meses después se dio algo que fue impredecible para el mundo entero, asi llegd
la pandemia de la COVID-19, la sociedad no estaba preparada para una algo tan
catastrofico como un enemigo invisible de tal magnitud. EI miedo se sintio en el ambiente,
la incertidumbre de una posible muerte a causa de un virus era un hecho que ningun ser
humano estaba dispuesto a negar. Se abandonaron las calles y se dio inicio a un encierro
para evitar ser parte del contagio del virus, el cual ha mutado en méas de tres ocasiones.

Fue este tiempo de confinamiento donde el silencio empez6 a irrumpir desde un
espacio olvidado a través de los afios. Empez0 a pasar el tiempo en silencio, aunque
resulta ambiguo pensar como el silencio en lugar de brindar serenidad y calma se
convirtié en un ruido ensordecedor por la saturacién de informacion sobre el virus y el
miedo al contagio.

A partir de la conjugacion entre silencio y ruido como idea principal empezé la
construccion de la composicion de noise, para lo cual se procede a realizar grabaciones
de campo del ruido latente del Centro Historico de Cuenca generado después del horario
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de toque de queda decretado por el Gobierno del Ecuador para la ciudad de Cuenca en las
fechas del 17 hasta el 20 mayo del 2021, de esta forma obtener un registro del silencio
que existe al inicio del toque de queda y el cambio abrupto de cuando termina y resurge
el ruido propio de la nueva normalidad.

Al realizar esta activacion en los espacios publicos y encontrar las diversas cantidades y
cualidades de los ruidos producidos en el Centro Historico de Cuenca surge la necesidad
de disociar a cada elemento registrado y asi llegar a la creacion de un ruido que fluye
oculto como errética entre los ruidos registrados. En la mezcla de cada registro y su
edicion construye un ruido que exista para cuestionar su escucha sin ninguna intencion
de generar alguna sensacién de gusto.

La construccion inicid con la primera grabacion que corresponde al lunes 17 de mayo
a las 6: 23 a.m., el registro del silencio del amanecer de la ciudad es la base sobre la que
se solidifican los principales fragmentos de ruidos en las grabaciones, donde destaca la
crudeza del ruido mecanico y el chillido de la estatica siempre se mantiene.

Todas las grabaciones fueron editadas y llevadas al limite del nivel de volumen 6500
dB en el programa de edicion FL Studio 20 y fueron fusionadas en una mezcla de ruidos
que tras ser editados fueron insertados en el programa de edicion de video
WONDERSHARE FILMORA 9, asi esta inconstancia en la edicion entre ruidos da como
resultado una creacion de noise.
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Imagen 31: Maria José Riofrio. Creacion de ruido. 2021. Captura de pantalla.

Al tener el noise es necesaria su presentacion en vivo, a través de una performance, al
momento de llevar a cabo esta accion también se escogié el horario con mayor
contaminacion sonora que principalmente se concentra en la entrada al Centro Historico
de Cuenca por la subida del Vado, interconectando el ruido creado y el ruido producido
a tiempo real por la ciudad.

Asi fue escogido el viernes 21 de mayo del 2021 a las 6:00 pm para llevar a cabo la
performance, precisamente por ser el primer dia que ponia fin al toque de queda y la
oportunidad para volver a transitar las noches. También una hora con mayor afluencia
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vehicular y un horario estratégico que interviene una cualidad estética del ruido en el
tiempo del dia para una interpretacion del ruido, citando al autor Quignard, P (1996):

Toda masica debia ser interpretada en la noche. Habia que saber aprovechar una
hora nocturna en que el cielo y la tierra estuvieran en perfecta armonia, el viento
puro, la luna clara, sentarse, mantener las piernas cruzadas, el alma libre de toda
opresion, el pulso calmoso y lento. (p.69)

En esta supuesta pasividad que oferta el fin del dia donde la ciudadania irrumpid para
imponer un ruido social dando una fuerza al contexto estético del tiempo pues para
Quignard, P (1996): «EIl crepusculo es el «punto cero sonoro» en el orden de la
naturaleza.» (p.75)

B, RUTDN COMO BXPERIENCLA ESTRTICA VISUAL
HXPERENCTAS BN L, CENTRO HINPORICO DE CUENCA

MAR RIOFRI0

VIERNES 21 DIE MAYO
18:00 PM

SUBIDA DEL VADO -
SALIDA DE EMERGENCIA
CUENCA

Imagen 32: Maria Riofrio. El ruido como experiencia estética visual: Experiencias en el
Centro Histdrico de Cuenca. 2021. Flyer.

Es este espacio-tiempo donde se da a conocer la incapacidad del sujeto por entender
el enfrentamiento con la irrupcion del ruido en el espacio fisico, en el hastio e
incomprension del performance hacia algo que no puede aceptar. El pablico al que va
direccionado esta creacion no es a las personas que se dieron cita para presenciar la
performance sino es para la ciudadania general que crea ruido inconscientemente y su
inhabilidad para afrontar la saturacion de su propia creacion ruidosa.
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Cabe aclarar que es incierto si los individuos que transitaron por el espacio mientras se
daba la performance experimentaron un grado de estética del ruido, de los que pasaban
rdpidamente tal vez llegaron a ignorar esta experiencia, mientras que aquellos que
Ilamaron a las autoridades para denunciar la escucha de la intervenciones llegan a estetizar
la ejecucion de la obra al evidenciar su malestar en la presencia imponente del ruido y la
ocupacion de este en el espacio prohibido y se convierte en noise en el objetivo de solo
ser ruido y molestar la normalidad.

Al verse obligados a la escucha de estos actos desagradables para su oido entran en un
trance de odio y reproche, como el autor de Quignard, P (1996) declara a la escucha como
gemela de la vergienza, a través de un relato del Génesis cuando al comer del fruto
prohibido nace la conciencia de la desnudez al escuchar el ruido de Dios que pasea por el
jardin, asi es considerado el primer estrato del silencio. El silencio esta lleno de ruido:

Audicion y vergienza son gemelas. En la Biblia, cuando el relato del Génesis,
llegan al mismo tiempo la desnudez antropomérfica y la audicion del «ruido de
SUS pasos».

Después de haber comido el fruto del arbol que desnuda, el primer hombre y la
primera mujer oyen al mismo tiempo el ruido de Yahvé-Elohim que pasea por el
jardin en la brisa del dia. Ven que estan desnudos y se ocultan para disimular sus
cuerpos tras las hojas del arbol que viste.

Juntos llegan al Edén el acecho sonoro y la vergiienza sexual.
La vision y la desnudez, la audicion y la vergiienza, son lo mismo.

Ver y oir son un mismo instante y ese instante es inmediatamente el fin del
Paraiso. (...)

El ruido de sus propios pasos, tal es el primer estrato del silencio. (p.p.111-112)

Pero es el silencio el anhelo méas grande de la humanidad, pero el silencio es algo que el
ser humano no conoce, porque lo que cree que es, no es real. No hay un silencio absoluto:
«El silencio que la humanidad oye, no existe. R. Mc Dougall lo llam6 «muerto».»
(Quignard, 1996, p.118)

Entonces lo que se cree que existid jamas lo ha hecho por ello el deseo, la ambicion por
la apelacion a este sinsentido. Es innegable que al escuchar lo efimero del ruido se ha
reconocido un espacio superior para aspirar a ser indagado.

Paraddjicamente al finalizar la performance se dio el encuentro ante la presencia
innegable del ruido, de principio a fin la construccion de noise conformd todas las
cualidades que necesitaba para consolidarse como una estética del ruido. La anulacién de
esta propuesta se dio al invalidar algun tipo de intencién comunicativa.
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Nunca hubo un mensaje, el ruido es el mensaje.

3.3 RESULTADOS.

«La mausica intensa que responde a una conciencia infeliz, conoce un estado de calma
gracias al aire libre y al cielo abierto.» Jankélévitch, V (2005) (p.60).

Partiendo desde la ruptura de la individualidad, se encontré un punto clave para el
descubrimiento del malestar con el ruido y el deseo por devenir en lo sublime de lo
abyecto de su ser, asi nace el deseo por posicionarlo en un espacio abierto donde el ruido
deja de ser parte inmanente del individuo, pierde la subjetividad y crea un medio para
expandir al ruido en lo efimero del presente. El noise anula su existencia al construir un
malestar al espectador, evidenciando las cualidades estudiadas sobre la experiencia
estética, es decir el ruido vivid en la evocacion de lo mas puro de la maldad del ser
humano.

La siguiente serie de imagenes presentadas son fragmentos del video registro de la
performance de noise: ESTETICA DEL RUIDO EXPERIENCIAS EN EL CENTRO
HISTORICO DE CUENCA.

Imagen 33: Daniel Coka. Estética del ruido, experiencias en el centro histérico de Cuenca.
2021. Fotograma.
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Imagen 34: Daniel Coka. Estética del ruido, experiencias en el centro histérico de Cuenca.
2021. Fotograma.

Imagen 35: Daniel Coka. Estética del ruido, experiencias en el centro histérico de Cuenca.
2021. Fotograma.
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Imagen 36: Daniel Coka. Estética del ruido, experiencias en el centro histérico de Cuenca.
2021. Fotograma.

Imagen 37: Daniel Coka. Estética del ruido, experiencias en el centro histérico de Cuenca.

2021. Fotograma.

Imagen 38: Daniel Coka. Estética del ruido, experiencias en el centro histérico de Cuenca.

2021. Fotograma.
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CONCLUSIONES

Hoy el ruido vuelve a triunfar y dominar soberano sobre la sensibilidad de la escucha.
Vivir ignorando su presencia es abstenerse del placer sublime de sus posibilidades. Le
abre paso a la persona para una nueva forma de escuchar al mundo.

Solo el martir es capaz de conducir al oyente hacia el universo del ruido. Ignorar el
padecer de un mundo en caos es solo cerrar los ojos ante la realidad, pero el ruido se
mantiene y forma parte del individuo invitandolo a ser y crear consigo mismo.

Cada vez més personas se interesan por nuevas construcciones sonoras que no evocan
solo a la belleza y a la armonia, siendo un medio que revolucionaria hasta construcciones
que van mas alla de la masica.

Es necesario empezar a realizar correctos actos de escucha que permitan al individuo
experimentar nuevas magnitudes sensoriales, se esta tan acostumbrado a verlo todo que
cuando los ojos dejan de ver por la falta de atencidn los oidos no escuchan con claridad.

El espacio es el Unico noise gue se puede ver, lo incierto es lo sublime del universo
sonoro.
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RECOMENDACIONES

Al educar se liberan los limites que la sociedad ha impuesto al ruido. Construir nuevos
puentes para la interaccion con este elemento es necesario para la sensibilizacion de lo
abyecto que genera este mundo en caos.

Construir nuevas visiones donde la tragedia y lo malo del mundo inspiren para la
creacion.

Validar la importancia y soberania del ruido sobre la musica. Llevar las sonoridades
mas alla del limite de la musica.

Experimentar la diversidad sonora al hacer un correcto acto de escucha y con ello
incentivar a otros a empezar a escuchar y no solo oir.

Abandonar los constructos del individuo y empoderar su escucha para construir nuevas
sonoridades generadas en el espacio. A partir de ello consolidar propuestas que evoquen
una experiencia estética del ruido.
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ANEXOS
Audio original que constituye el noise en formato mp3
d

ESTETICA DEL RUIDO EXPERIENCIAS EN EL CENTRO HISTORICO DE CUENCA.mp3

Difusion del evento por Facebook e Instagram

Mar Riofrio esta en Cuenca.
21 may. * Cuenca * Q

Invitadisimxs @@

AL, RUIDO COMO EXPERTENCIA ESTRTICA VISUAL;
EXPERENCIAS EN BL CENTRO HISTORICO DE: CUENOA

MAR RIOFRIO

VIERNES 21 DE MAYO
18:00 PM

SUBIDA DEL VADO -
SALIDA DE EMERGENCIA
CUENCA ot

QD 41 3 comentarios * 6 veces compartido

g{b Me gusta Q Comentar ﬁf> Compartir

Maria José Riofrio Proafio
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I, RUIDO COMO EXPERIENCLA BSTRTICA VISUAL
EXPERENCIAS EN EL CENTRO HISTORICO DE C CA

MAR RIOFRIO
\\\\‘\ .

VIERNES 21 DEMAYO NS

18:00 PM v 4

SUBIDA DEL VADO - ‘

SALIDA DE EMERGENCTA

('UENCA

X &>X & X
X & X

Enviar mensaje x

O
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Amigxs de CUE es hoy sin falta

I, RUIDO COMO EXPERTENCIA ESTRTICA VISUAL;
EXPERENCIAS EN EL CENTRO HISTORICO DECUENL

MAR RIOFRIO

\ é
WS
VIERNES 21 DE MAYO WSS
18:00 PM 4
SUBIDA DEL VADO - V.
SALIDA DE EMERGENCIA - 5=
('UENCA o

@__.marte

Agregar a tu historia >

Responde a c.mal77
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L") mishicaine 3 h
\

iHoy!

L, RUIDO COMO EXPERIENCIA ESTRTICA VISUAL;
EXPERENCIAS EN EL CENTRO HISTORICO DE CUEN._

MAR RIOFRIO

\_\-.sf
VIERNES 21 DE MAYO
18:00 PM o
SUBIDA DEL VADO - LR
SALIDA DE EMERGENCIA 5.2
('UENCA <, B

T
. )

@ .marte

Agregar a tu historia >

Responde a mishicaine
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~+ paulo._.cesar_ 46 min

BL RUIDO COMO EXPERIENOIA%TFIHCA VISUAL
EXPERENCIAS EN EL CENTRO HISTORICO DE WEL

MAR RIOFRIO

VIERNES 21 DE MAYO

15:00 PM

SUBIDA DEL VADO -
SALIDA DE EMERGENCIA <
CUENCA >

NS <

@ .marte

Agregar a tu historia >

Enviar mensaje
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I, RUIDO COMO EXPERIENCIA ESTRTICA VISUAL
EXPERENCIAS EN BL CENTRO HISTORICO DE: CUEN._

MAR RIOFRIO

\‘\?_i'
VIERNES 21 DIE MAYO
18:00 PM
SUBIDA DEL VADO- y
SALIDA DE EMERGENCIA 41-: :
CUENCA >

Enviar meraaje
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Hoy Noise
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Maria José Riofrio Proafio

104



JE UNIVERSIDAD DE CUENCA
5

FUENTES FOTOGRAFICAS

Imagen N°1: L.E. Piette. (principios del siglo XX). Tubos en huesos de péjaros del
Paleolitico Superior, de la cueva de Rochebertier, Placard, Larochefoucault (Charente).
lustracion. Soundcenter.it. Recuperado:
https://www.soundcenter.it/preistoriastrumentariospain.html

Imagen 2: Sanchez, A. (2001). Tubos enteros de la Cova de I'Or. Ilustracion. Laboratorio
de Arqueoloxia e Formas Culturais. Universidad Santiago de Compostela. Espafia.
Recuperado de:
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&g=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUK

EwjupcfvhgPyAhXDQJABHVQ1AYUQFNOoECAUQAWE&uUrl=https%3A%2F%2Ftp.re
vistas.csic.es%2Findex.php%2Ftp%2Farticle%2Fdownload%2F223%2F223%2F227&u
sg=A0vVaw2BC04M6UNIY9C318VZI4WR

Imagen N°3: Euphronios y Pistoxenos. (480 a.C. y 470 a.C). Kylix de Apolo. Pintura
Griega. Museo Arqueoldgico de Delfos, Grecia. Recuperado de: http://kokita-eri-
historiadelarte.blogspot.com/2019/07/kylix-de-apolo.html

Imagen N°4: Cupidos jugando con una lira (siglo 1 d.C). Fresco romano de Herculano.
Herculano, Roma. Recuperado de:
https://www.facebook.com/151487124895824/photos/a.611391772238688/1076721755
705685

Imagen N°5: Cultura maya Jaina. (300 d. C). Silbato maya con forma de armadillo
proveniente de Jaina. Silbato. Gaceta UNAM. Proyecto Digitalizacion de las colecciones
arqueoldgicas y etnograficas del MNA- INAH-CANON. Instrumento. Recuperado de:
https://www.gaceta.unam.mx/hubo-gran-variedad-de-instrumentos-sonoros-
prehispanicos/

Imagen N°6: Bettmann, C. (1929). Leon Theremin mostrando su invento EI Theremin en
Nueva  York. Fotografia.  The Bettmann  Archive.  Recuperado  de:
https://www.bbc.com/mundo/vert-cul-55520447

Imagen N°7: Bettmann, C. (1958). Edgard Vareése ascolta Poéme électronique presso i
Laboratori Philips di Eindhoven. Fotografia. The Bettmann Archive. Recuperado de:
https://bibliolmc.ntv31.com/node/1253

Imagen N°8: Panei, S. (2018). Fonoautografo en la muestra Atrapando el Sonido de la
Fundacién Telefénica. Fotografia. Recuperado de:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Atrapar_el_sonido_Fundaci%C3%B3n_Telef
%C3%B3nica_02_Fonoaut%C3%B3grafo.jpg

Imagen N°9: Mann, E (2016). Robert Morris, 1961. Box with the Sound of Its Own
Making (exhibition copy). Fotografia. Seattle Art Museum, Seattle, Gift of Mr and Mrs
Bagley Wright. Recuperado de: https://postwar.hausderkunst.de/en/artworks-

105
Maria José Riofrio Proafio



JE UNIVERSIDAD DE CUENCA
B

artists/artworks/box-with-the-sound-of-its-own-making-exhibition-copy-kiste-mit-dem-
geraeusch-von-ihrer-eigenen-herstellung-ausstellungsduplikat

Imagen N°10: Knighton, D. (2015). A Moog synthesizer on display at the Moog booth at
The NAMM Show 2015. Sintetizador. Anaheim, California. Recuperado de:
https://www.gettyimages.es/detail/fotografia-de-noticias/moog-synthesizer-on-display-
at-the-moog-booth-fotografia-de-noticias/462882056?adppopup=true

Imagen N°11: Akai. (1994). MPC3000. Sampler. Recuperado de:
https://djmag.es/la-historia-del-mpc/

Imagen N°12: Carson, S. (1981). Singer and bassist Genesis P-Orridge (Neil Megson) of
Throbbing Gristle performs on stage at the Veterans Auditorium on May 22, 1981 in
Culver City, California. Fotografia. Recuperado de:
https://www.gettyimages.es/detail/fotografia-de-noticias/singer-and-bassist-genesis-p-
orridge-of-fotografia-de-noticias/74001660?adppopup=true

Imagen N°13: Russolo, L. (1913). Russolo a la izquierda, ejecutando un aullador en
tanto su asistente Ugo Piatti ejecuta el zumbador en su laboratorio de intonarumori en
Milan. Fotografia. Milan. Proyecto IDIS. Recuperado de:
https://proyectoidis.org/intonarumori/

Imagen N°14: Cage, J. (1952). 4’33”. Fotograma. YouTube. Recuperado de:
https://www.thepiano.sg/piano/read/john-cages-433-defies-silence

Imagen N°15: Ruszka, L. (1948). Pierre Schaeffer en su estudio manipulando uno de los
primeros teclados MIDI de la Historia. Fotografia. Francia. Recuperado de:
https://bustena.wordpress.com/2017/07/14/la-cinta-magnetica/

Imagen N°16: Cliett, J. (1987). Composer La Monte Young. Fotografia. The Pandit Pran
Nath Musical Composition Trust. Recuperado de: https://www.vulture.com/2015/06/la-
monte-young-dream-house.html

Imagen N°17: Tisue, S. (2010). Masami Akita performing live at ISSUE Project Room in
2010. Fotografia. Nueva York. Recuperado de:
https://www.vice.com/fr/article/d3bb9g/merzbow-pour-un-eloge-de-la-noise

Imagen N°18: Nygren, P. (s, f). DJ. Revista UNAM. Recuperado de:
http://www.revista.unam.mx/vol.17/num6/art44/

Imagen N°19: Santis, O. (2019). Tercer Vértice. Portada de disco. Argentina. Recuperado
de: https://www.elruidoeselmensaje.com/resena-3vertice/

Imagen N°20: Zorko, P. (2015). Too much noise. GIF. Recuperado de:
https://gfycat.com/difficultmiserlyblackandtancoonhound

106
Maria José Riofrio Proafio



JE UNIVERSIDAD DE CUENCA
5

Imagen N°21: Calbert, J. (1990). Dan Lander. Fotografia. Recuperado de:
http://www.kunstradio.at/1990B/20_9 90.html

Imagen N°22: Tonkin, M & Liu, A. (2006). The Singing and Ringing Tree. Escultura.
Proyecto IDIS. Recuperado de: https://proyectoidis.org/arte-sonoro/

Imagen N°23: MAC. (2019-2020). Vista de la exposicion "Zimoun 1.708 motores DC
preparados, 646 elementos de cartdn, 336 golillas metalicas, 259 pelotas de algodon,
158 alambres de soldar, 39 kg. de madera, 38.5 mt. de cuerdas, 5.3 km. de hilo, 1 video”.
Fotografia. MAC Quinta Normal, Santiago de Chile. Recuperado de:
https://artishockrevista.com/2020/01/15/zimoun-el-sonido-no-es-mas-importante-que-
los-elementos-visuales-ni-tampoco-al-reves-son-lo-mismo/

Imagen N°24: QS Study. (s,f) Musical Note Sound Wave and Noise Sound Wave.
llustracion. Recuperado de: https://gsstudy.com/physics/noise-musical-sound-effect

Imagen N°25: Clipy.co. (2017). Static Noise. GIF. Recuperado de:
https://cliply.co/clip/static-noise/

Imagen N°26: Vomir. (2015). no dynamics, no change, no development, no ideas.
Fotografia. NoiseWiki. Recuperado de:
https://www.noisewiki.com/wiki/index.php?title=\VVomir

Imagen N°27: Google Maps. (2021). Centro Historico de Cuenca. Mapa. Recuperado de:
https://www.google.com/maps?g=centro+historico+de+cuenca&source=Imns&client=fi
refox-b-

d&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwi5yofjmgPyAhWKNNSKHcMXChQQ_AU0ANOECA

EQAg

Imagen N°28: GAD Municipal de Cuenca & Universidad del Azuay. Cuadro N°9 Valores
(dB) promedio correspondientes a las mediciones de ruido en zonas comerciales mixtas.
2014. Cuadro. Recuperado de
http://cga.cuenca.gob.ec/sites/default/files/Mapa_Ruido_2014.pdf

Imagen N°29: GAD Municipal de Cuenca & Universidad del Azuay. (2014). Cuadro N°9
Valores (dB) promedio correspondientes a las mediciones de ruido en zonas comerciales
mixtas. Cuadro. Recuperado de
http://cga.cuenca.gob.ec/sites/default/files/Mapa_Ruido_2014.pdf

Imagen N°30: Fredy Marco Armijos Arcos. (2018). Tabla 14 Monitoreo de Ruido de la
Ciudad de Cuenca dB(A). Tabla. Universidad Politécnica Salesiana. Recuperado de:
https://dspace.ups.edu.ec/bitstream/123456789/15595/1/UPS-CT007659.pdf

Imagen N°31: Maria José Riofrio. (2021). Creacion de ruido. Captura de pantalla.

107
Maria José Riofrio Proafio



JE UNIVERSIDAD DE CUENCA
5

Imagen N°32: Maria Riofrio. (2021). El ruido como experiencia estética visual:
Experiencias en el Centro Historico de Cuenca. Flyer.

Imagen N°33: Daniel Coka. (2021). Estética del ruido, experiencias en el centro historico
de Cuenca. Fotograma.

Imagen N°34: Daniel Coka. (2021). Estética del ruido, experiencias en el centro historico
de Cuenca. Fotograma.

Imagen N°35: Daniel Coka. (2021). Estética del ruido, experiencias en el centro histérico
de Cuenca. Fotograma.

Imagen N°36: Daniel Coka. (2021). Estética del ruido, experiencias en el centro histérico
de Cuenca. Fotograma.

Imagen N°37: Daniel Coka. (2021). Estética del ruido, experiencias en el centro historico
de Cuenca. Fotograma.

Imagen N°38: Daniel Coka. (2021). Estética del ruido, experiencias en el centro historico
de Cuenca. Fotograma.

108

Maria José Riofrio Proafio



