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RESUMEN

Cartas Inconclusas. La instalacion sonora como estrategia de des-
ensordecimiento frente a la Desaparicion Forzada de Personas en Colombia
(1958 - 2020), es un proyecto interdisciplinar que busca combinar la
investigacion teorica con la practica sonora experimental, a fin de indagar
sobre las propiedades que tiene la instalacion sonora.

Este proyecto establece conexiones entre el sentido de la escucha y el
concepto de invisibilidad relacionado con las memorias latentes de las victimas
que han padecido la Desaparicion Forzada de Personas en Colombia. Para
efectuar estas conexiones se parte de resaltar que la continuidad de la
escucha ha generado, especialmente desde la vida moderna, grandes
manifestaciones de ensordecimiento respecto al entorno. Con esto no se hace
referencia a que el oyente deje de escuchar, sino que a menudo logra, muchas
veces de forma inconsciente, aminorar los sonidos de su alrededor,
transitando en un espacio liso en donde nada surge con volumen: se oye
siempre pero no se escucha.

Frente a esto, la instalacion sonora aqui se erige como la unién de diferentes
estrategias de des-ensordecimiento que reflexionan sobre la presencia del
sonido, y tiene como motivacion el dar a conocer a través de éste, una de las
formas de resiliencia mas significativas dentro del Conflicto Politico Armado en
Colombia: las cartas a los desaparecidos. Estas cartas, ademas de servir como
insumos para la creacion sonora experimental, esperan ampliar sus
destinatarios a través de la instalacion.

Se parte de la pregunta ;,como el sonido puede hablar de la desaparicion? y
para dar respuesta a ello se cuenta: por un lado, con tres partituras
experimentales que surgieron del analisis de 18 cartas escritas por los
allegados a las victimas de Desaparicion Forzada en Colombia. Por otro, con
seis composiciones sonoras que basaron sus procesos de grabacion y
manipulacién en lo estipulado dentro de las partituras. Luego, con tres
ejercicios de transduccion sonora que materializaron fisicamente las ondas y
permitieron acercarse al sonido desde los sentidos del tacto y la vista. Y
finalmente con tres objetos instalativos que buscaron unir lo anterior, poniendo
en didlogo la escucha y la transduccién sonora como alegorias a procesos de
presencia y visibilizacién de la memoria.

Los conceptos clave utilizados como base para el desarrollo de los objetos
sonoros son los de agua, tierra 'y cuerpo, y se constituyen como ejes centrales
de la reflexiéon. Asi pues, usando estos elementos y relacionandolos, se crea
una instalacién sonora que da cuenta de procesos de composicion, dialogo y
transformacion sonora, a través de la manipulacion de narrativas, vibraciones
y resonancias.

Lo anterior, para investigar también sobre la posibilidad de compartir a través
del sonido y la voz en sus diferentes manifestaciones, una experiencia que
transmita escenarios de duelo, memoria, resiliencia y resistencia.

Palabras-clave: Arte Sonoro; Instalacion Sonora; Escucha; Voz; Memoria;
Epistola; Des-ensordecimento; Desaparicion Forzada de Personas; Colombia.



ABSTRACT

Unfinished Letters. The sound installation as a strategy of de-deafening in the
face of the Enforced Disappearance in Colombia (1958 - 2020), is a
interdisciplinary project that seeks to combine theoretical research with
experimental sound practice, in order to investigate the properties that sound
installation has.

This project establishes connections between the sense of listening and the
concept of invisibility related to the latent memories of the victims who have
suffered the Enforced Disappearance in Colombia. In order to make these
connections, it should be noted that the continuous listening has generated,
especially since modern life, great manifestations of deafness about the
environment. This does not mean that the listeners stop listening, but that they
often manage, often unconsciously, to diminish the sounds around them,
moving in a smooth space where nothing comes out with volume: they always
hear but do not listen.

Given this, the sound installation here stands asthe union of different
strategies of de-deafening that think about the sound presence, and
its motivation is to make known through it, one of the most significant forms of
resilience within the Armed Political Conflict in Colombia: the letters to the
disappeared. These letters, in addition to serving as inputs for experimental
sound creation, hope to expand their audience through the installation.

The question ofhow sound can speak about disappearance is
addressed by: first, three experimental scores that emerged from the analysis
of 18 letters written by those close to the victims of enforced disappearance in
Colombia. Secondly, six sound compositions based on the recording and
manipulation processes of the scores. Then, with three sound transduction
exercises that physically embodied the waves and allowed them to approach
sound from the senses of touch and sight. And finally, with three installation
objects that sought to unite the above, putting into dialogue the listening and
sound transduction as allegories to processes of presence and visibility of the
memory.

The key concepts used as a basis in the development of the sound objects are
those of water, earth and body, and they constitute the central axes of
reflection. Thus, using these elements and relating them, a sound installation is
created that accounts for processes of composition, dialogue and sound
transformation, through the manipulation of narratives, vibrations and
resonances.

The above, to also investigate the possibility of sharing through sound and
voice in its different manifestations, an experience that transmits scenarios of
mourning, memory, resilience and resistance.

Key Words: Sound Art; Sound Installation; Listening; Voice; Memory; Epistle;
De-Sensing; Enforced Disappearance; Colombia.
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1. INTRODUCCION

1.1. MOTIVACION Y JUSTIFICACION
Al ubicar el concepto de lo latente’ dentro del campo de la invisibilidad, es
posible llevar alli a la memoria, o mejor, las memorias que, al ser dinamicas
y no estar registradas en su totalidad, terminan por desaparecer del
imaginario colectivo con el pasar del tiempo.
Por otro lado, si nos preguntamos por las estéticas de la memoria y
notamos que la mayoria de sus referencias nos llevan a priorizar lo visible,
podemos cuestionarnos por como las memorias pueden transcender lo
meramente visual e igualmente dar cuenta de su existencia. De esta
manera es posible acercarnos al arte sonoro y al interés por relacionar el
sentido de la escucha con el concepto de la memoria y su invisibilidad.
Gracias a diversos intentos y acercamientos en el arte sonoro nos
encontramos con que a través de la escucha es posible presenciar (a veces
metaforicamente) los relatos. Notamos también que esta capacidad de lo
sonoro depende de la existencia de un otro y que la relacion entre lo emitido
y quien escucha permite hacer hincapié en la existencia, activando lo
latente.
Este interés por activar lo latente nos lleva a intentar relacionar lo sonoro
con asuntos que se han visto sistematicamente invisibilizados, pero tienen
importancia a la hora de reconfigurar relatos de memorias alternas y
plurales. Es asi como decidimos acercarnos al tema de la Desaparicion
Forzada de Personas.
A lo largo de la historia el Fenobmeno de Desaparicion Forzada e
Involuntaria de Personas y sus victimas, tanto directas como indirectas, aun
siendo parte del basto repertorio de crimenes de lesa humanidad(ONU:
Asamblea General, 1998), se ha configurado como uno de los grandes
vacios en la memoria colectiva de muchos Estados Nacionales. Y aunque
dia tras dia haya grupos y organizaciones que continuen luchando por dar

! Algo “oculto, escondido o aparentemente inactivo” (Real Academia Espafiola, s. f.-a).



a conocer su historia y la de sus desaparecidos; el afan de crear discursos
lineales-hegemodnicos ha conducido a borrar estos acontecimientos y
llevarlos al espacio de lo latente.

Partiendo de esta idea, planteamos entonces el proyecto de investigacion
Cartas Inconclusas como un proceso que busca encontrar desde el arte
sonoro y la instalacion sonora, los medios de reactivacion de las memorias
epistolares latentes a través del sonido como herramienta estética que —
dada su inteligibilidad y pluralidad— al igual que las memorias, ha
atravesado diferentes tipos de silenciamiento por medio de procesos de
escucha selectivos y ensordecedores.

El tema de la Desaparicion en Colombia ha sido constantemente obviado
por los medios de comunicacién y la opinién publica en general, y aunque
desde el arte han existido procesos comunitarios e individuales de
recuperacion y reparacion de las memorias de las victimas (con
manifestaciones principalmente visuales o desde la dramaturgia), continua
siendo necesario apelar a la escucha desde el arte para entablar dialogos
sobre este tipo de sucesos; no solo para reparar y reactivar las memorias
latentes, sino también para dar a conocer ampliamente la existencia de este
tipo de violencias, visibilizando a las victimas, ampliando los testimonios y
pluralizando las verdades, a través de la escucha.

Al entender a Colombia como un espacio en donde se ha pasado de la
oralidad al silenciamiento en medio de un Conflicto Politico Armado y
presenciar la violencia simbdlica y estructural que desde el gobierno y la
historia se ha ejercido sobre las victimas, se hace necesario entender la
importancia hacer sonar las otras voces para ejercer practicas de
resiliencia?.

Asi pues, Cartas Inconclusas se erige como un proyecto de investigacion
tedrico-practica en donde, a través del arte sonoro, se generan ejercicios
de memoria y empatia que buscan, por medio de la reapropiacion y
divulgacion de algunas cartas escritas a los desaparecidos, hacer un

2 La resiliencia se entiende como la capacidad de adaptarse y superar una situaciéon adversa. (Real Academia
Espafiola, s. f.-b)



homenaje a las victimas de Desaparicion Forzada en Colombia desde el
ano 1958 hasta la actualidad.

1.2. HIPOTESIS Y OBJETIVOS

HIPOTESIS:

En la instalacion sonora, el desarrollo de estrategias de des-
ensordecimiento, potencia, a través de la escucha y la transduccion de las
ondas sonoras en otros medios, mecanismos de presencia y visibilidad de
las memorias epistolares de las victimas de Desaparicion Forzada de
Personas en Colombia entre 1958 y la actualidad.

OBJETIVO GENERAL:

Construir una instalacion sonora que utilice estrategias de des-
ensordecimiento para visibilizar y hacer presente a través de la escucha,
las memorias de las victimas de Desaparicidon Forzada de Personas en
Colombia, extraidas de cartas escritas a los desaparecidos desde 1958 a
la actualidad.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

e Analizar historica y socialmente el fendbmeno de la Desaparicion
Forzada de Personas en Colombia e identificar sus conceptos
fundamentales

e Realizar una revisidon amplia de referentes tedricos y artisticos en
relacion con la memoria, la epistola y el sonido.

e Conceptualizar y caracterizar las diferentes técnicas de des-
ensordecimiento presentes dentro del arte sonoro para seleccionar las
mas adecuadas en el desarrollo del proyecto.

e Desarrollar una bateria de conceptos en los que el desarrollo tetrico y
las aportaciones practicas entren en dialogo.

e Examinar las cartas para determinar el tipo de escritura epistolar de

cada una, y las relaciones de similitud, complemento o diferencia entre



éstas para: por un lado, asociar sus partes a modos de escucha
especificos, y por otro, crear una serie de partituras que sirvan como
base para la creacidon de piezas sonoras.

e Construir piezas sonoras que den cuenta de los conceptos de memoria,
duelo, resiliencia y resistencia, a través de las cartas y algunos sonidos
alegdricos al contexto de la Desaparicion Forzada de Personas en
Colombia.

e Experimentar con las piezas sonoras construidas para realizar procesos
de transduccion entre las ondas sonoras y elementos fisicos

relacionados con la desaparicion.

1.3. METODOLOGIA

La investigacion del proyecto Cartas Inconclusas se realizé utilizando una
metodologia de caracter interdisciplinar, en la que diversos aspectos y
métodos de investigacion cualitativa, documental y experimental giraron
alrededor de la busqueda de mecanismos de des-ensordecimiento (Ver
Parte I) desarrollados dentro del campo del Arte Sonoro, que permitieran
visibilizar las memorias epistolares de las victimas de Desaparicion
Forzada de Personas (DFP) en Colombia entre el afio 1958 y la actualidad.
Todo esto, se concreto en la practica, por medio de una instalacion sonora,
entendida como puente entre la memoria, el sonido, el tiempo, el espacio y
el espectador.

El material sonoro se construy6 a partir del analisis de 18 cartas que las
victimas secundarias de Desaparicién Forzada en Colombia han escrito a
sus desaparecidos (Ver Anexo 3 y Anexo 4), y la relacion de éstas con el
papel del sonido dentro de procesos de encubrimiento.

La metodologia consté entonces de 5 fases que, aunque en principio se
entendieron como diferenciadas y parte de un proceso de desarrollo lineal,
siempre estuvieron en dialogo, a partir de la interrelacion y triangulacién de
los resultados propios de cada una, permitiendo asi una constante revision

de los avances, aciertos y errores que surgieron dentro de la investigacion.



En la formulacién de cada una de las fases se partio del planteamiento de
cuatro categorias base para la construcciéon de una instalacion sonora
entorno al tema de DFP en Colombia (Ver Fig.1).

Estas categorias contienen
también algunas subcategorias

que estuvieron en constante

Contexto Modo de desarrollo pues, al ser el nucleo

DFP Col subjetivacion

conceptual/metodolégico para

Instalacion sonora

entorno a el desarrollo investigativo, la

la DFP en Colombia

perspectiva experimental de la
sonoroy foers investigacion ha requerido de
una revision permanente.

La primera de las categorias es

la memoria® como forma de
Fig.1_: Esquema de categorias. Realizacion acercamiento, caracterizacion y
Prope: analisis entorno al contexto del
fendbmeno de DFP en Colombia y a la forma en la que éste se ha
desarrollado.
La segunda es la epistola, como medio de subjetivacion que conecta la
escritura con el ambito intimo, confesional y sensible frente a procesos de
resiliencia e intentos de contacto en escenarios de imposibilidad para la
comunicacioén directa.
La tercera es la traduccion, como estrategia de visibilizacion metaforica del
paso de la memoria escrita a la palabra hablada y al sonido, gracias a
ejercicios de resignificacion del relato escrito en otros medios dirigidos a
hacer presencia desde la escucha.
La cuarta y ultima es la transduccion como mecanismo fisico para
evidenciar el sonido y la materialidad de sus ondas, por medio de la
construccion de dispositivos de resonancia sobre distintos materiales. Alli

3 En este contexto la memoria se traté de manera plural, en tanto los recuerdos y vivencias epistolares no tienen
un punto de vista Unico.
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el acercamiento a lo sonoro se hizo, ya no solo desde el sentido de la
escucha, sino también desde los sentidos del tacto y la vista.

Ahora bien, partiendo de las pinceladas actuales sobre la relacidn entre las
categorias previamente enunciadas se plantearon entonces las siguientes
fases*:

e Fase 1: Acercamiento tedrico

En esta fase se procurd construir una bateria de conceptos y relaciones
entre ellos que aportaran al desarrollo practico de la investigacion. Se
realiz6 una amplia revision e interpretacion de referentes tedricos y
artisticos que permitieron identificar las categorias de analisis y procesos
artisticos fundamentales de los temas que atafien al proyecto: DFP en
Colombia, Epistola, Escucha en el régimen de los sentidos y Des-
ensordecimiento como estrategia desde el arte y la instalacidon sonora.

La revision de estos temas tanto desde lo conceptual como desde las
propuestas artisticas se convirti6 en la base del disefio de herramientas
técnicas e instrumentos metodologicos de las fases posteriores, y se
corrigioé continuamente a lo largo de la investigacion.

e Fase 2: Practica documental

Esta fase utiliz6 como materia prima las 18 cartas escritas por las victimas
secundarias de DFP en Colombia (Ver Anexo 3). Aqui se establecieron una
serie de categorias que buscaban condensar la unién entre lo escrito en
dichos textos epistolares y los conceptos de memoria, duelo, resistencia y
resiliencia.

Para desarrollar esta fase se realizé un proceso de clasificacion de las
cartas que buscé identificar los aspectos mas importantes dentro de éstas,
y el tipo de comunicacion intersubjetiva que se pretendia generar en cada
una de ellas(Ver Anexo 4).

e Fase 3: Traduccion

Esta fase se configuré como el primer acercamiento al sonido desde la

memoria epistolar, y para desarrollarse requirio: por un lado, de la

4Es importante aclarar que cada una de las fases estuvo acompafada de un instrumento metodoldgico propio,
conforme al desarrollo de la investigacion.
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construccion y busqueda de microfonos de diferentes tipos (mono, estéreo,
dummy heads e hidréfonos) para la realizacion de pruebas (Ver Anexo 5),
y por otro, de traducciones de los textos epistolares a tres partituras
experimentales (Ver Anexos 1y 2).

Las partituras, ademas de constituirse como el dialogo entre la voz de la
artista y las letras de las victimas, determinaron tres categorias de
acercamiento al tema de la DFP desde la epistola y el sonido, y fueron la
base para las grabaciones de voz y sonidos del entorno o imitacion de estos
(foleys) (Ver Apartado 6).

Las partituras y posteriores grabaciones buscaron también relacionar el
contenido de las memorias escritas con los modos de escucha y los
conceptos de desaparicion, duelo, memoria, resistencia y resiliencia.

e Fase 4: Transduccion y manipulacién sonora

Como se mencion6 previamente, uno de los objetivos de la investigacion
fue el de visibilizar el sonido no solo de manera metaférica (por medio de
la fase 3), sino también fisica, dando cuenta de las ondas sonoras, su
resonancia y posibilidades de materializacion.

Esta fase se centrd en la realizacion de experimentos sonoros a través de
la manipulacion digital y el encuentro de las piezas sonoras previamente
grabadas (predeterminadas por las partituras) con superficies en las que la
resonancia de la onda se hiciera evidente.

La seleccidon de superficies/materiales a través de los cuales el sonido se
transdujo, se realiz6 respondiendo a las necesidades narrativas presentes
en las partituras experimentales realizadas en la fase 3.

e Fase 5: La instalacion sonora

La instalacion sonora es un tema transversal de toda la investigacion asi
qgue, aunque se encuentre situado en la fase 5, cada una de las fases tuvo
una relacion intrinseca con éste.

En esta fase, partiendo del material sonoro definitivo, se seleccioné un tipo
de interaccion que permitiera al sonido ser el ente protagdnico e hiciera
alegoria a los procesos de invisibilizacion propios del régimen de los

sentidos.
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Las piezas sonoras dentro de la investigacidn se ubicaron en tres objetos
iguales que se disefiaron a partir de tres criterios: por un lado la necesidad
de representar la idea de latencia o presencia inadvertida (caracteristica
comun entre el sonido y la DFP); por otro, la busqueda de objetos
alegoricos a la epistola y al dialogo intersubjetivo; y por ultimo, la posibilidad
de alojar y dar a conocer a través de la interaccion y la carta sonora,
composiciones, transducciones de onda y relatos superpuestos, pero
conectados (Ver apartados 7 y 8).

Finalmente, siguiendo las pretensiones de des-ensordecimiento y
divulgacién, se propuso la creacion de un documento que —presente en un
coédigo QR sobre las piezas— a manera de resumen, explicara el objetivo
del proyecto y ademas permitiera compartir en la instalacion misma, las
cartas base. [Esto como herramienta para ampliar los
destinatarios/espectadores de la instalacion y dar cuenta del fenbmeno de
DFP, no solo desde el punto de vista de la artista, sino también a partir de

los procesos y textos originales de las 18 victimas (Ver Anexo 7).

PARTE |I: CUERPO TEORICO Y REFERENTES
ARTISTICOS

2. CONTEXTO GENERAL

Un crimen de lesa humanidad se configura como un acto de violencia
deliberado que ataca a los seres humanos en lo mas esencial de su
existencia: vida, libertad, bienestar fisico, salud o dignidad. Esta clase de
acciones, ademas de sobrepasar los limites tolerables, terminan por
trascender las individualidades; pues cuando se efectua una violacion
contundente a los Derechos Humanos, la humanidad es negada (CNMH,
2018b) y atacada en su conjunto.

Los crimenes de este tipo se conciben entonces como agresiones en donde

el ataque se entiende a nivel global y no individual, permitiendo asi afirmar
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el caracter internacional de cada uno de estos atentados. Partiendo de esto,
es posible destacar la importancia de dar cuenta de estas problematicas,
sus dinamicas, afecciones, afectados y formas de ejecucion, a un publico
amplio, para fortalecer la concepcion universal de humanidad y las
potencialidades de empatia que el concepto trae consigo.

En este caso, se pretende hablar especificamente del fendbmeno de la DFP,
que ingresa con el Estatuto de Roma a la lista de crimenes de lesa
humanidad, como un delito de caracter pluriofensivo y extremadamente
racionalizado basado en: “la aprehension, la detencion o el secuestro de
personas por un Estado o una organizacion politica o con su autorizacion,
apoyo o aquiescencia, seguido de la negativa a informar sobre la privacion
de la libertad o dar informacion sobre la suerte o el paradero de esas
personas con la intencién de dejarlas fuera del amparo de la ley por un
periodo prolongado”(ONU: Asamblea General, 1998, p. 39).

Y aunque podria situarse en diferentes lugares del globo pues ha sido una
practica efectuada en muchas latitudes a lo largo de la historia, en esta
ocasion se abordara puntualmente la problematica presente en el territorio
colombiano registrada desde el afio 1958(Mingorance & Arellana, 2019)
hasta la actualidad.

2.1. LA DESAPARICION FORZADA DE PERSONAS EN

COLOMBIA (1958-2020)
En Colombia, solo hasta el afio 2000 la DFP empez6 a reconocerse como
tal, separandose de fenomenos como el secuestro y ampliando la
descripcion dada en el afio 1958: “aquella modalidad de violencia
desplegada intencionalmente [...] que consiste en la combinacién de
privacion de libertad de la victima, sustraccion de esta del amparo legal y
ocultamiento de informaciéon sobre su paradero, en que pueden ser
responsables tanto los Estados nacionales, como los grupos armados
ilegales que la incorporan a su repertorio en el marco de su actividad
criminal’(CNMH, 2016, p. 38).
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De esta forma, al incluir dentro del tipo de victimarios a grupos que no
pertenecen a las fuerzas legitimas del Estado o tienen relaciones explicitas
con éste, se ha logrado generar una gama de denuncias mas amplia,
permitiendo el reconocimiento de diferentes victimas que no podian estar
contempladas previamente.

Asi, en el caso colombiano, aunque la mayoria de perpetradores de este
crimen son desconocidos, los reportes han indicado que dentro de estos
pueden encontrarse “grupos armados, legales e ilegales, de diferentes
tipos. En lo que hace al CPA® paramilitares, guerrillas, Fuerzas Armadas
del Estado, pero también en sus periferias o sus margenes,
narcotraficantes y delincuencia organizada”’(CNMH, 2018b, p. 51). Que,
ademas de manifestarse o transformarse segun las dinamicas del conflicto,
la historia y las regiones del pais, ejecutan la desaparicion forzada con
diferentes intencionalidades.

Entre las motivaciones detectadas hasta el momento, el Centro Nacional
de Memoria Histérica de Colombia(2018), ha determinado tres
intencionalidades: el castigo, con el fin de regular a la poblacion y
aleccionar a través de la estigmatizacion, instaurando medidas como
toques de queda y potenciando practicas de cohesidon colectiva; la
produccion de terror, con el fin de imponer formas de vida especificas a
través de una pedagogia de la crueldad; y el ocultamiento, ya sea para
preservarse en la ilegalidad, o bien para no comprometer a personas y
vinculos con la legalidad. Por otro lado, para llevar a cabo esta practica
criminal, también se han reportado formas especificas de ejecucion a lo
largo del territorio colombiano tales como: el arrojar cuerpos a los
rios(Diario la Opinidn, 2018), el desmembramiento de cuerpos (CNMH,
2018a) y la creacion de fosas comunes en donde se inhuman los
cadaveres, entre otras.

Ahora, con respecto a las victimas, la DFP afecta de manera radical, no
solo a las mas de 80000 personas con paraderos desconocidos

(Mingorance & Arellana, 2019), sino también a los allegados a éstas

5 CPA: Conflicto Politico Armado
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(Albaladejo Escribano, 2009). EI CNMH(2018) ha propuesto tres esferas en
donde se pueden ubicar las victimas de DFP en Colombia: la primera seria
la de las victimas directas (personas desaparecidas), con perfiles que van
desde campesinos y habitantes de zonas de conflicto, pasando por lideres
sociales, estudiantes o personas que militen en la izquierda, hasta
personas encargadas de procesos de busqueda o incluso algunas veces
miembros de bandos opuestos entre los ejecutores. Después se
encuentran las personas allegadas o cercanas a las desaparecidas, entre
las que estan conyuges, familiares, amigos, comunidades de apoyo a las
victimas y testigos que no pueden hablar, entre otros, que padecen de
diversos dafos emocionales, psicosociales, morales, econdmicos, fisicos,
etc. y requieren de procesos de reparacion. Y finalmente la humanidad en
general, dadas las multiples violaciones a los DDHH y lo que esto conlleva.
Alli, las victimas de la segunda esfera, por la naturaleza del crimen, se
perpetuan en un estado de incertidumbre y ambiguedad constante entre la
busqueda incansable, la expectativa de regreso y el miedo a la perdida
definitiva de sus seres queridos. Ademas, soportan grados de impunidad
en alrededor del 99% de los casos(Mingorance & Arellana, 2019), cifras sin
procesos de sistematizacion homogéneas y procesos de busqueda
estancados, que dan cuenta del enorme abandono Estatal.

Estas victimas, en primer lugar, y siguiendo los postulados sobre el Homo
Sacer (Agamben, 2005),notan la indolencia social, en el sentido en que la
vida de sus desaparecidos no tiene suficiente valor al no representar mayor
repercusion politica en las grandes esferas. En segundo lugar, se ven
impedidas en muchos casos a denunciar, convirtiéendose en victimas de
una politica del terror que rompe con los tejidos sociales y comunitarios de
resistencia. En tercer lugar, aunque algunos, enfrentandose al miedo y la
persecucion, ejecuten procedimientos de busqueda y denuncia, el Estado
no se ha esforzado por unificar y sistematizar la informacion sobre el
fendmeno (Contravia, 2011). Y, en cuarto lugar, aun teniendo en cuenta la
existencia de cifras, la mayoria de victimas se ven abocadas a la niebla, en

donde, como resultado de la despersonalizacion y frialdad de los numeros,
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cualquiera de los numeros podria o no estar hablando de sus seres
queridos.

Asi, en el escenario del Conflicto Politico Armado en Colombia que lleva
desarrollandose por mas de 50 afios, el dolor, la invisibilidad y la ausencia
se convierten factores que acompanan diariamente a quienes se han dado
a la tarea de buscar y dar a conocer la existencia de este crimen que,
aunque parece invisible porque segun “la légica del perpetrador a cuenta
gotas no se nota’(CNMH 2018b), afecta a miles de familias en todo el

territorio.

Familias que, al igual que Las
- Cantaoras de Tumaco (ver Fig. 2) —

un grupo de 17 madres de jovenes
victimas de DFP que, siguiendo la
herencia de sus ancestros, han

| encontrado en el canto una forma de

renacer entre el dolor y cuestionar

Fig. 2: Cantaoras de Tumaco (2019),
Jesus Abad Colorado.

publicamente las politicas
guerreristas presentes en la historia
Colombiana(El Espectador, s. f.-a)— se niegan a olvidar y reclaman dia a
dia un poco de empatia para sobrellevar la indeterminacién y el olvido que
han nublado sus caminos, a través de diversos procesos de construccion

de memoria, denuncia publica y resiliencia.

2.2. LA RESILIENCIA COMO HERRAMIENTA FRENTE AL

CONFLICTO
La lucha contra la marginalizacion y la invisibilizacion impuestas, se ha
dado mayoritariamente desde los familiares y allegados a las personas
desaparecidas, y se ha manifestado a través de diferentes procesos que
buscan hacer evidente la importancia de consolidar un relato de cada una
de las partes en pos de la consecuciéon de verdad frente a aspectos como:
la persecucion, amenaza y asesinato a personas vinculadas con el

activismo social; los vinculos entre la guerra y los intereses de
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transformacion de la propiedad y el uso del suelo y el subsuelo; la relacion
de la desaparicidn con la apropiacion de los pueblos con sus territorios; y
la usurpacion y abuso de los cuerpos en medio del conflicto (CNMH,
2018a).

A partir de estos reclamos se ha velado por robustecer una politica del
reconocimiento que abra espacio en la memoria comun al tema de la DPF
como una realidad aun vigente que requiere de manera urgente practicas
politicas, sociales y simbdlicas de reparacion. En medio de este ejercicio
de denuncia publica se han gestado también diferentes practicas de
resiliencia que hacen visible la capacidad de las victimas para adaptarse y
superar (o sobrellevar de la mejor manera) situaciones adversas(Real
Academia Espafiola, s. f.-b) tales como la de la desaparicion forzada de sus
cercanos.

La resiliencia se constituye “como concepto vertebrador fundamental en los
escenarios de posconflicto’(FAO, 2017, p. 1) y es por ello que se hace
necesario acercarse a las manifestaciones de ésta para aportar de alguna
manera a la construccion de memoria en un pais donde el olvido se ha
hecho ley. Pues, siguiendo las palabras de Doris Tejada, quien después de
once anos es la unica de las “madres de Soacha’(Semana rural, 2018) que
no ha podido recuperar a su hijo Oscar, victima de ejecuciones
extrajudiciales® por parte del Ejercito Nacional de Colombia: “Mientras

nosotros los nombremos ellos siempre estaran vivos”(El Espectador, s. f.-

i' i

b).

Asi, con pronunciamientos simbolicos
como el de la obra de teatro Antigonas:
Tribunal de Mujeres (Ver Fig. 3)
realizada por el grupo Tramaluna

Teatro (Tramaluna Teatro & Zatizabal,

2016), mujeres como Doris junto con

otras madres de Soacha y otras
Fig. 3: Antigonas, Tribunal de mujeres o ] ]
(2016), Colombia. victimas de violaciones a los DDHH en

6 Mal llamados Falsos Positivos

18



Colombia, gracias al trabajo colaborativo se reafirman en su anhelo de
verdad y reconocimiento, dando a conocer su historia a través de un relato
estremecedor y el uso de objetos pertenecientes a sus allegados.

Ahora bien, entre las practicas de resiliencia emprendidas frente al proceso
de Desaparicion Forzada que ha azotado a Colombia, se encuentran
ejercicios de memoria como: rituales tradicionales, cantos, entierros
simbdlicos, poemas, obras de teatro, concentraciones, marchas pacificas,
murales, exhibicion de fotografias y objetos personales de las personas
desaparecidas, busquedas a lo largo del territorio, uso de evidencias
forenses, eventos académicos, emisiones radiales y escritura de cartas,
entre otros.

Algunas de estas practicas —como se ha esbozado someramente— se han
realizado unicamente con la participacion de las victimas y otras con ayuda
de colectivos sociales o artistas interesados en abordar la construccion de
memoria alrededor del Conflicto Politico Armado que padece Colombia.
Con respecto a las practicas cercanas a las artes, se encuentran dos tipos
de manifestaciones: unas que hablan de |la problematica de la DFP a través
de una practica de abstraccion homenaje o denuncia desde la subjetividad
propia del artista, y otras que promueven la participacion de las victimas en
la creacién misma de la pieza.

Frente al primer tipo de manifestacion artistica en relacién con la resiliencia
ante el conflicto colombiano se encuentran diversas piezas entre las que
z cabe destacar dos por su caracter
simbdlico y forma de abstraccion.
Primero la obra titulada 0566 del artista
Fernando Arias (Arias, 2017) (Ver Fig.
4) en donde, un contador que indica la
cantidad de lideres sociales

. 7 .
Fig. 4: 0566 (2017),Femando Arias. ~ a@sesinados’ en Colombia, junto con
unas tablas para picar carne limpias

pero con sus marcas de uso, hacen alusion a las heridas de la guerra y los

7 Algunas victimas de DFP.
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procesos de invisibilizacion de estas, de manera metafoérica, recalcando la
importancia de la memoria en los escenarios de conflicto incluso sin que
alli la imagen sea explicita(Arcadia, 2019). Y Segundo, a diferencia de la
anterior, se encuentra la pieza Aliento del artista Oscar Mufioz(Mufioz,
1996): una serie de discos metalicos distribuidos en la sala que inicialmente
parecen ser espejos, pero que, con el aliento de las personas (aire
caliente), momentaneamente le dan vida a los rostros de las victimas de
DFP, generando una reflexion en torno a lo efimero de la identificacion con
el “otro desaparecido” desde una postura mas figurativa.

Por otro lado, se ubican obras en donde la participacion de las victimas
ocupa un papel de suma importancia a la hora de la creacion. Dentro de
éstas esta la obra 327 alumbramientos por las huellas del olvido (Ver Fig.
5) realizada por el Colectivo Magdalenas por el Cauca(Magdalenas por el
Cauca, 2012), que a traves
de una accion performatica
realizada en conjunto con
victimas del conflicto, se

devuelven simbdlicamente

los cuerpos de N.N.s® al rio,

Fig. 5: 327 alumbramientos por las huellas del o s ) .
olvido. (2012), Colombia. criticando asi la negligencia

del Estado en las misiones de
busqueda, identificacion y reparacion simbdlica.
Finalmente, se encuentran procesos de resiliencia hibridos entre lo social
y lo artistico, en los que las victimas, muchas veces asesoradas por
colectivos sociales en pos de la reparacidn psicolégica y simbolica,
promueven desde medios como la palabra, la construccién herramientas
contundentes contra el olvido y utiles a la hora de realizar continuas
reflexiones individuales y subjetivas que, al hacerse publicas recalcan el
papel de la resiliencia en la construccion de sujetos de paz. Entre estos
procesos esta la escritura epistolar, sobre la que se ahondara en el

siguiente apartado.

8 Personas desconocidas, de las que no se tiene ningun tipo de informacion.
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3. LA ESCRITURA EPISTOLAR

A lo largo de la historia los grupos humanos han buscado diferentes
maneras de comunicarse. Inicialmente los cddigos orales tomaron un papel
protagonico en la sociedad tribal, como forma de resonancia grupal y
tradicional; sin embargo, con el pasar del tiempo se han propuesto y creado
sistemas para articular las diferentes manifestaciones de los sentidos
dentro de cédigos mas homogéneos.

Con la pretension de conservar los mensajes, primero se desarrollaron
métodos de comunicacion grafica que, aunque buscaban traducir las
experiencias, no estaban unificados y enfocaban su transmisién a grupos
cerrados. Después, "conforme se incrementaban las distancias y los
tiempos que debian recorrer los mensajes, y en la medida en que sus
contenidos se diversificaban y complicaban, se generd la necesidad de
mejorar los medios de comunicacion grafica"(Fridman, 1983, p. 24).

Lleg6 entonces la palabra como “atomo esencial del discurso”(Fridman,
1987, p. 75), en donde se encuentran “complejos sistemas de metaforas y
simbolos que traducen (...) las experiencias sensoriales inmediatas en
simbolos vocales’(McLuhan, 1996, p. 78). La palabra, como sistema
exterior a la lengua vino a promover la escritura como un medio a través
del cual se genera un sistema visual comun, que unifica el uso simultaneo
de varios sentidos.

Gracias a esto se instaur6 “un nuevo régimen de pensamiento”(Ayala
Pérez, 2014, p. 306) de caracter individualista, a través de un proceso de
alfabetizacién que dio nuevas herramientas para guiar la significacion del
mundo, ya no desde lo acustico y tribal, sino desde la lejania de lo visual
en donde “actuar sin reaccionar, sin verse implicado, [se convirtid en] la
peculiar ventaja del occidental alfabetizado"(McLuhan, 1996, p. 103).

A través del cédigo escrito, la alfabetizacidn y posteriormente el surgimiento
de la imprenta, se logré ampliar el rango de recepcion de mensajes,
dejando de lado la inmediatez de la oralidad y la participacion como
recursos indispensables en los procesos comunicativos. También, en

muchas de las manifestaciones escritas se promovié un distanciamiento
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entre la sensibilidad y el pensamiento, que terminé en una pretension de
imparcialidad e incluso indiferencia frente a la comunicacion de temas
vinculados con la vida privada.

La escritura se erigid entonces como un medio que, aun obviando la
implicacién de sensibilidades multiples dentro del discurso, podia transmitir
efectivamente la mayor cantidad de informacion de forma unificada y
concisa. Asi pues, el asunto de la no inmediatez y la posibilidad de
fragmentar, relacionar y repensar el discurso antes de difundirlo a traves
del medio escrito, dio paso a la consolidacion de un conjunto de
significantes univoco dentro de una sociedad previamente alfabetizada.
Esta nueva forma de pensamiento fragmentario y a veces especifico
(McLuhan, 1996) potencié la ensefianza y difusion de ciertos saberes
hegemonicos que se impusieron sobre muchos otros hasta implantar
regimenes de verdad que hoy en dia —aun siendo cuestionados— funcionan
como enormes mecanismos de poder.

Sin embargo, aunque a nivel estructural la escritura haya sido entendida
como un medio caliente en tanto teéricamente “no puede incluir nunca
mucha empatia o participacion’(McLuhan, 1996, p. 50), en este caso es
importante destacar otras formas de escritura como la epistolar que, al
buscar otro tipo de relacion entre el discurso y el codigo escrito —y a pesar
de no permitir una participacion inmediata de quien figura como lector—,
hace visible la posibilidad de no separar el sentimiento y el pensamiento a
la hora de escribir, y complejiza la escritura, al entenderla, no solo como
ente de comunicacion lineal, sino también como puente de comunicacion

bidireccional entre sujetos.

3.1. LAEPISTOLA
La escritura de cartas, también llamada escritura epistolar, es una de las
formas de comunicacion intersubjetiva mas antiguas de la historia después
de la conversacion hablada, pero con caracteristicas diferentes. La
diferencia principal entre la carta y el dialogo es que “si la oralidad implica
relacidon entre dos hablantes presentes, la epistola supuso siempre relacion
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entre el autor de la obra (propulsor de la comunicacion) y el destinatario de
la misma (ausente y que la ha de leer o le ha de ser leida)”(Lopez Estrada,
2008, pp. 28-29), asi pues, la carta podria entenderse de forma general
como una comunicacion entre ausentes que no garantiza un cierre
definitivo.

Este tipo de manifestacion escrita, a diferencia de muchas otras, continua
teniendo una estrecha relacion con la complejidad del codigo oral, en tanto
se configura abiertamente con intenciones de dialogo activo —aunque
postumo e incierto— entre las partes ausentes. A través de la construccion
de un universo de sentido comun y de un tema de interés presuntamente
mutuo, se crea desde la escritura, un discurso dialégico en donde “el juego
entre la presencia imaginada y la ausencia real del interlocutor intensifica
la libertad expresiva”(Maiz, 1996, p. 113).

Podria decirse entonces que el lenguaje de la carta se situa en una posicion
fronteriza entre la expresion y la comunicacion. Por esta razon, al sustituir
la oralidad no espera hacer evidente la separacion entre sensibilidad y
pensamiento en el discurso; aspecto esencial en muchas otras formas de
escritura.

Un interesante ejemplo de ello se encuentra en la obra de Ray Johnson,
pionero del movimiento artistico Mail-Art, y cofundador de la New York
Correspondence School: un espacio epistolar dedicado al intercambio y
dialogo artistico a través del correo, en donde, dada la complejidad de los
discursos enunciados y la riqueza polimorfa de los mismos, "cada nueva
interpretacion [de la epistola] es tan probable e improbable como
otra"(Kofodimos, 2015)°.

En sus ejercicios de correspondencia artistica: Please Add and Return (Ver
Fig. 6), iniciados desde comienzos de los afios sesenta, Johnson propone
un sistema de comunicacion epistolar en donde quien recibia el mensaje
tenia la posibilidad de responder sobre el mismo soporte, contribuyendo de

manera libre a la creacion de un discurso intersubjetivo. El didlogo aqui, a

9 Traduccion propia del texto original: "Each new interpretation is just as probable and
improbable as another."
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pesar de la falta de inmediatez, permitié de manera efectiva sobrepasar el
limite establecido entre el pensamiento racional y los sentimientos, y dar

paso a la expresion y a la existencia de una comunicacion no lineal dentro

de la epistola.

MARCIA TUCKER

65 FIFTH AVENUE

NEW YORK, NEW YORK 10003

AY JOUNSON
PLEASE APD To 8 RETURN TO R
Yy wesT 7 3T, LocusT VALLEY, N.Y. [1560

Fig. 6: Please Add and Return, Ray Johnson y Mail-artistas no identificados. Estados
Unidos.

A su vez, evidencidé otra de las caracteristicas principales de la
comunicacién por correspondencia: la existencia de un emisory un receptor
ausentes, y una finalidad comunicativa que, por la naturaleza de la epistola,
esta aplazada por el tiempo y el espacio.

Por otra parte, continuando con la caracterizacion de la epistola, la
comunicacién a traveés de ésta, supone dos oposiciones que determinan su
tipificacion: entre lo singular y lo plural, y entre lo publico y lo privado,
generando asi una gran diversidad de formas comunicativas segun el tipo
de autor, el tipo de receptor y el contenido del texto (Agullé Vives, 2002).
La interseccion entre estas oposiciones y su relacion con la tematica tratada
en cada carta proporciona a los interlocutores una enorme gama de

posibilidades de expresion que, gracias a la no sistematicidad en la
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creacion y escritura de los mensajes, genera en el medio epistolar una
inmensa cantidad de categorias y tipos de clasificacion.

Sin embargo, si algo tienen todas las cartas en comun es que incluyen en
su contenido la exteriorizacion de un estado subjetivo en el autor, abriendo
paso a la intimidad como requisito para la escritura y a la improvisacion
como evidencia del proceso (Maiz, 1996). Esta reafirmacion de la
subjetividad en la epistola nos adentra al territorio de lo confesional: quien
escribe la carta se abre hacia el papel y expresa sus sentimientos o
pensamientos de una forma muy similar a la oral, pero dedicando suficiente
tiempo para hacer explicitas sus ideas.

Quien escribe transmite a través de una especie de monologo una faceta
de su yo en cada carta, posibilitando que el destinatario desarrolle cierta
empatia con lo que lee. La lectura de cartas se inserta en un circulo de
familiaridad muy profunda, sin embargo, es importante tener en cuenta que,
aunque el destinatario de la carta sea una persona ausente con quien se
tiene un universo de sentido compartido, la mayoria de veces, el primer
destinatario es el autor mismo (Bou, 1998).

La carta viene a constituirse como una forma de subjetivacion (construccion
de sujeto) para el emisor, pues es a través de la auto-lectura que éste
puede llegar a descubrirse y reconocerse dentro de sus reflexiones en
primera persona. Este tipo de escritura permite entonces no solo la
comunicacion intersubjetiva, sino también la comunicacién del sujeto
consigo mismo.

Siguiendo los postulados de Michel Foucault (1999) sobre las practicas de
si como acciones que los sujetos realizan de manera deliberada sobre si
mismos a fin de transformarse, dando cuenta “la capacidad de autocrearse
en direcciones insospechadas” (Saenz, 2014, p. 28), y cuestionando la
forma-sujeto moderno que plantea un yo estable vy fijo, es posible afirmar
que gran parte de la escritura epistolar podria incluirse dentro de este tipo
de practicas que, al ser concebidas como modos de autogobierno, logran

implicar al sujeto en su propio proceso de subjetivacion.
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Quien emite el mensaje utilizando la epistola como medio, al tener
reflexiones en primera persona y dar cuenta de procesos de
autoconocimiento y revelacién mediante el cédigo epistolar, puede llegar a
cobrar conciencia de si (Genoud de Fourcade, 2007) y auto-transformarse
no solo a través de la construccion del mensaje y el dialogo consigo mismo
y con un interlocutor ausente, sino también del medio como herramienta en
donde el proceso se hace evidente.

He aqui la importancia que puede tener la epistola en los procesos
subjetivacion humana, al proporcionar a los individuos la capacidad de
resignificar el codigo escrito (pensado en su mayoria como una traduccion
racionalizada del discurso oral) y traerle de vuelta el aspecto tribal, de
intimidad y cercania del que en muchas de sus manifestaciones es
despojado. La carta, ademas de desvanecer los limites entre razon y
sentimiento dentro del codigo escrito (grafico o proto-escrito), logra abrir el
puente de comunicacion con quien se encuentra ausente y puede ayudar

a consolidar procesos de sanacion y desahogo en cada interlocucion.

3.2. LA ESCRITURA DE CARTAS EN EL MARCO DE LA

DESAPARICION FORZADA EN COLOMBIA Y SU

RELACION CON EL PROYECTO.
Dadas las enormes potencialidades que tiene la escritura epistolar con
respecto a los procesos de autoconocimiento y sanacién (y por ende
resiliencia), en el proyecto Cartas Inconclusas se usaran como materia
prima algunas de las cartas que familiares y allegados han escrito: por un
lado a sus desaparecidos en Colombia, aun teniendo en cuenta que el
proceso de comunicacion epistolar en este caso se ve truncado y es posible
que nunca se concrete; y por otro a la comunidad en general para dar
cuenta tanto de la problematica de la DFP, como de su situaciéon de
abandono y olvido por parte de sociedad (Ver Anexo 3).
El dia 30 de Agosto del afio 2019, en conmemoracion al Dia Internacional
de las Victimas de Desaparicion Forzada, se realiz6 en la ciudad de Bogota
una Vigilia de 24 horas (Ver Fig. 7) en donde se llevo “a cabo la lectura de
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cartas y escritura de postales sobre el flagelo de la desaparicion”(Alcaldia

’ Mayor de Bogota,
o e g tu gaar
jque s ? 2019). Durante este

LleenieatiS . tiempo  se  leyeron
istir en tu bisqueda; @ ti

s et blsgueds, cartas escritas por

8ty gy
2y g %210, nupeg

S i s sen,,  |os familiares de las

R i L ¢ 8mop 4,
g Ya ety T 108y,
W A i, elagigy O
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e victimas,
! S

T intercaladas ~ con

Ty mensajes

enunciados por los
Fig. 7: Cartas a los desaparecidos (2019), Colombia.

transeuntes que
escuchaban los relatos. Estas cartas también estuvieron expuestas en las
calles de Bogota al alcance de la ciudadania con el animo de concienciar
sobre este problema a la poblacién civil que ha estado al margen del
conflicto.
Las cartas se realizaron y difundieron con la colaboracion de la Comision
de la Verdad, para rendir homenaje a las victimas de DFP en el pais."® A
su vez, se lanz6 la campafa #ReconocemosSuBusqueda, en la que a
través de las redes sociales, las personas podian grabar un video leyendo
un fragmento de las cartas y difundirlo, empatizando asi con el dolor de
quienes buscan a sus desaparecidos diariamente (Comision de verdad y
memoria, 2019). También, en ciudades como Cali, las madres de algunos
desaparecidos pasan sus dias repartiendo y leyendo cartas en los buses
para hacer visible su situacion (ABC tv, 2019).
Este tipo de manifestaciones ha logrado divulgar de manera mas o menos
amplia la problematica de la DFP en la sociedad colombiana, y dar voz a
los sentimientos y pensamientos de estas personas que —aun siendo
invisibilizadas por el aparato Estatal, el conflicto y la indiferencia popular—
continuan luchando contra el olvido, al buscar y nombrar a sus

desaparecidos.

0 Actualmente las cartas se encuentran en la red, en las paginas del Centro Nacional de
Memoria histérica y de la Comisién de la Verdad.
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Es entonces como, partiendo de la importancia que puede tener la
resiliencia desde la escritura epistolar dentro del fenédmeno de la DFP, con
Cartas Inconclusas se plantea indagar sobre si es posible —a través de una
Instalacidon Sonora que experimente con el concepto de desaparicion y
transformacién del sonido— utilizar las cartas sobre desaparicion como
insumo determinante para compartir procesos de duelo, memoria y
resistencia.

De esta forma se pretendera, ademas de visibilizar a las victimas y poner
sobre la mesa el tema de la DFP en Colombia, indagar sobre como se vive
y significa la desaparicion forzada de un ser querido por medio de la

epistola y el sonido.

4. EL SONIDO Y LA ESCUCHA

El sonido no presenta las mismas particularidades de lo visible. Observar
se puede convertir en un acto reflexivo en donde los objetos presentes se
pueden enunciar y comparar de manera facil, para quienes tengan la
capacidad de ver. Podria decirse que, en palabras de R. Murray Schafer
(2003), lo visible, al tener una existencia independiente y evidente puede
catalogarse como un sustantivo; y lo sonoro, en medio de sus constantes
transformaciones vy la dificultad de concretarse de la misma manera para
todas las personas que lo perciben, termina por definirse como un verbo.
Surge entonces la pregunta de como proyectar datos sonoros en medios
que permitan la contemplacién, enunciacion y analisis.

Asi, aunque es dificil hablar del sonido como algo parcialmente estatico,
presto a ser contemplado; una de las técnicas de proyeccion mas utilizadas
ha sido la notacion como “intento por traducir los hechos auditivos mediante
signos visuales”(Schafer, 2013, p. 177) a través del dibujo, la pintura, la
escultura y —entrada la modernidad—, la partitura como forma de notacion
grafica y racionalizada de las notas musicales. Otra de las formas se
encuentra en el testimonio oral y escrito presente tanto en textos literarios
como en grabaciones y documentos de caracter antropologico o historico.

También, con el desarrollo cientifico y tecnolégico se han generado
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diferentes notaciones y técnicas descriptivas de la acustica y la fonética
qgue han proporcionado mediciones exactas, aunque a veces arbitrarias, del
comportamiento de las ondas sonoras en el espacio.

Todo este tipo de intentos por entender el comportamiento de lo sonoro,
buscan rescatar al sonido, no solo como elemento permanente en la vida
cotidiana, sino también como determinante dentro de diversos ambitos
sociales, culturales y politicos de la humanidad.

Y aunque para muchos tedricos "ninguna proyeccién muda [...] puede ser
satisfactoria. [y] La primera regla siempre sera [...]: si no puede oirlo,
sospeche"(Schafer, 2013, p. 189), teniendo en cuenta la importancia de la
investigacion sobre el audio y su comportamiento dentro del proyecto
Cartas Inconclusas, en este apartado se pretendera ahondar sobre el
analisis de lo sonoro tanto desde sus caracteristicas fisicas como desde

sus limitaciones e implicaciones en la vida social y cotidiana.

4.1. LA PRESENCIA DEL SONIDO

La presencia sonora, aunque a veces desapercibida, esta en estrecha
relacion con la inmediatez y la proximidad. “Ya sea en una sala de
conciertos o un centro comercial, dentro de objetos o incluso dentro de [la]
propia garganta”!(LaBelle, 2006, p. 3) sus vibraciones siempre se
manifiestan y extienden sobre el cuerpo y el espacio. Asi, de acercarse a
la percepcion del mundo prestando atencidon a sus manifestaciones
acusticas, seria posible dar cuenta del sonido y su presencia, sin necesidad
de que éste sea visible.

Una experiencia acustica siempre se encuentra dentro de una
conversacion entre sonido y espacio como un intercambio reciproco. El
sonido recoge el espacio que nos rodea y es a su vez moldeado por él, por
este motivo “esta indisolublemente unido a nuestra percepcion y
experiencia”(Horta, 2019, p. 20), dadas sus propiedades esparcimiento,

generacion continua, maleabilidad y duracion. Es mas, considerando las

" Traduccidn propia de: “whether that be a concert hall or a shopping center, inside objects
or even inside his own throat”.
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dificultades de percepcion absoluta e instantanea del mismo, lo que se
denomina “ausencia de sonido es al mismo tiempo su presencia”(LaBelle,
2006, p. 219), incluso cuando no sea posible percatarse de ella.

Por otro lado, para acercarse al sonido como objeto de analisis, es
importante resaltar que se transporta en un espacio-tiempo propio de él y
que su presencia no es lineal: se dilata, difiere o transfiere segun sus
condiciones de emision: “Es un presente como ola en una marea, y no
como punto sobre una linea; es un tiempo que se abre, se ahonda y se
ensancha o se ramifica, que envuelve y separa, que pone o se pone en
bucle, que se estira o se contrae, etcétera.”(Nancy, 2002, p. 23) haciendo
cada vez mas evidentes sus propiedades de esparcimiento, penetracion y
ubiquidad.

El analisis de las vibraciones sonoras no puede entonces reducirse al
medio ni al material empleado, y tampoco puede ser captado de manera
panoramica pues, aunque actualmente existen modos de recopilacion
sonora muy desarrollados, en comparacion con el registro visual, “el
micréfono no opera de esta misma forma. Muestrea detalles. Ofrece un
primer plano, pero nada que sea equiparable con la fotografia
aérea”(Schafer, 2013, p. 25); haciendo que el concebir un fendmeno
acustico y entenderlo, cueste mucho mas que entender los objetos dentro
del campo visual: “Aun en los lugares donde no hay vida, puede haber
sonido”(Schafer, 2013, p. 50) ya que este no depende exclusivamente de
la presencia humana. Sin embargo, para rescatar la existencia sonora es
necesario promover una consciencia sobre su aparicion, comportamiento y
desaparicion.

En una sociedad donde la importancia del sonido ha sido histéricamente
subvalorada y el ensordecimiento ante muchos eventos se ha hecho ley,
por lo menos desde el asentamiento de grandes poblaciones y los procesos
de industrializacion(Schafer, 2013); vale la pena preguntarse por aquellas
manifestaciones acusticas que, aun considerandose desaparecidas,

siguen habitando el espacio de forma permanente y pueden ser rescatadas
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y resignificadas en medio de una multitud de sonidos e imposiciones que

han dado paso a escuchas desatentas y/o selectivas.

4.1.1. EL SONIDO EN EL ESPACIO
No es posible considerar un espacio como neutral, pues con la inmersién
de uno o varios cuerpos en el mismo, se infligen violencias sobre su statu
quo, construyendo una suerte de nuevos e inesperados espacios a traves
de sus movimientos y posiciones (McQuillan, 2017). Este tipo de cuerpos
que ingresan al espacio producen variaciones, no solo en la materialidad
fisica del mismo, sino también en las ondas sonoras que lo recorren
habitualmente.
A partir de la idea de que el espacio no es estatico ni neutral, y que ademas
de estar configurado por materialidades fisicas, también alberga
condiciones acusticas que fluctian constantemente, se reafirma la
existencia de un diadlogo permanente y reciproco entre el sonido y el
espacio.
El sonido se manifiesta como una vibracidn que viaja en el aire vy,
ensanchando su forma al propagarse en el espacio, se mezcla y resuena
una y otra vez hasta perder intensidad y desaparecer o transformarse. En
este sentido, el sonido se encuentra entonces en un lugar de fluctuacion
(Jerkovic, 2009) que esta constituido por resonancias en el espacio interior
y exterior, donde “vuelve a emitirse al mismo tiempo que, propiamente,
«suenay, lo cual es ya «resonar», (...) [y] relacionarse consigo”’(Nancy,
2002, pp. 12-13).
Podria decirse que lo sonoro se encuentra siempre en una situacién
dinamica en donde resuena y se modifica de acuerdo con factores como
su reflexion, absorcion, reverberacion y difraccion; que, ademas, dada la
accion de multiple resonancia sobre y en los cuerpos, estos pueden
entenderse como primeros espacios remision; y finalmente, que cada una
de las multiplicaciones, resonancias y desvanecimientos del sonido se

encuentran condicionadas por el espacio que habitan.
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El espacio y su materialidad
moldean el sonido, ejemplo de ello
se encuentra con Michael Asher en
su instalaciéon sonora dentro del
Pomona College (Ver Fig.8) en
donde, al modificar
arquitectonicamente el espacio,

ademas amplificar internamente

los sonidos del exterior, logroé dar

Fig.8: Instalacién en Pomona College (1970), 2 PR
Michael Asher, Estados Unidos. Fotografia por cuenta de como el espacio dirige y

Frank Thomas. moldea la reverberacion sonora,
haciendo mas evidentes las propiedades de los movimientos sonoros.
La escucha de la onda sonora capta la relacion que ésta tiene con el
espacio, de tal forma que a la hora de emitir algun sonido en un espacio
cualquiera, se escuchara no unicamente “un solo sonido y su fuente, sino
mas bien un evento espacial’'?(LaBelle, 2006, p. x). El espacio entonces
es determinante para comprender el aspecto acustico.
Cada lugar, dadas sus condiciones especificas, presenta un conjunto de
fendmenos acusticos interrelacionados y especificos, que podrian
englobarse dentro del concepto de entorno o paisaje sonoro a partir del
cual se estipulan diferentes categorias o rasgos del sonido, que permiten
acercarse a un entendimiento mas profundo y consciente del sonido en el
espacio.
Entre las diferentes categorias sonoras de analisis, segun R. Murray
Schafer(2013), se encuentran:
¢ Los sonidos tonicos: aquellas vibraciones sonoras que estan presentes
de manera permanente o muy frecuente (pero rara vez son escuchadas
de forma consciente por quienes frecuentan o habitan el lugar), y
caracterizan el espacio, convirtiéndose muchas veces en la base sobre

la cual se perciben otros sonidos.

'2 Traduccion propia de: “a single sound and it's source, but rather a spatial event”
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Las sefales sonoras: aquellos sonidos que se encuentran
normalmente en primer plano y son escuchados de manera consciente
pues, casi siempre “constituyen mecanismos de alerta”(Schafer, 2013,
p. 28)

Las marcas sonoras: con este término se hace referencia “al sonido de
una comunidad que es unico o que posee cualidades que hacen que la
gente de esa comunidad lo tenga en cuenta o lo perciba de una manera
especial”’(Schafer, 2013, p. 28) y por tal motivo, de identificarse es
bueno preservarlo.

Paisaje sonoro de alta fidelidad: en este tipo entorno (ejemplificado en
muchos de los espacios rurales pre industrializados) los sonidos se
solapan muy poco y pueden percibirse con mayor claridad, dado el bajo
nivel de ruido ambiental. Ademas, gracias a esto permite identificar una
perspectiva, al diferenciar el fondo de las ondas vibratorias mas
cercanas.

Paisaje sonoro de baja fidelidad: este entorno sonoro (caracteristico de
las sociedades industriales y posindustriales), a diferencia del anterior,
presenta una sobrepoblacion de sonidos y frecuencias sonoras que
terminan por enmascarar la perspectiva y llevar la percepcion a la
identificacion de un ruido continuo de banda ancha.

El objeto sonoro: “es la minima particula autbnoma de un paisaje
sonoro. Puesto que posee un principio, una mitad y un final, es
analizable a partir de su curva envolvente”(Schafer, 2013, p. 185)

El cuerpo sonoro: es el objeto material que produce el sonido. Al ser un
objeto material puede dar vida a diferentes objetos sonoros.
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Fig. 9: Descripcion de un Acontecimiento Sonoro -
(1993), R. Murray Schafer, Canada. resultan utiles dentro  del

proyecto Cartas Inconclusas—
es posible caracterizar cada paisaje sonoro de manera especifica tanto
espacial como temporalmente y ampliar la concepcion del espacio pues,
“nuestro campo de percepcion visual, que normalmente abarca 180 grados
de un circulo imaginario, aumenta hasta los 360 cuando nuestras orejas
perciben todo lo que hay en el espacio que nos rodea”(Horta, 2019, p. 31),
a pesar de que aun hoy en dia se siga priorizando lo visual como forma de

acercarse al mundo.

4.1.2. EL REGIMEN DE LOS SENTIDOS Y EL OIDO SOCIAL
Desde la modernidad el régimen de los sentidos ha priorizado a la vista
como herramienta para acercarse al mundo y comprenderlo, ya que la
evidencia sobre lo que es o0 no visible se hace mas clara, en comparacion
con aquello que puedan percibir los otros sentidos: "Mientras que el sujeto
de la mira ya esta siempre dado, postulado en si en su punto de vista, el
sujeto de la escucha siempre esta aun por venir, espaciado, atravesado y

convocado por si mismo, sonado por si mismo" (Nancy, 2002, p. 39) afirma
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Jean-Luc Nancy, estableciendo una estrecha relacion entre lo sonoro y lo
inteligible.

Existe entonces un régimen de los sentidos sobre el que se constituyen las
percepciones del mundo: “En Occidente el oido cedi6 ante el ojo como el
mas importante recopilador de informacién”(Schafer, 2013, p. 28) y es por
este motivo que para muchas sociedades lo visible se asocia a lo
verdadero.

Ahora bien, ademas de esta subyugacién del oido frente al sentido de la
vista, existen pues, en el mismo campo sonoro, una suerte de
condicionamientos ligados al oido social. Lo sonoro, ademas de
encontrarse dentro del campo fisico, cobra significado “a partir de las
dimensiones sociales imbricadas que pone en juego’(Pérez Colman, 2015,
p. 118). Por un lado, el cuerpo se sintoniza con las regularidades del
exterior y adopta como natural el sonido del entorno, dejando de ser
consciente de él; y por otro, las nociones de fragmentacion del mundo
propias de la modernidad hacen que la escucha se dé de forma selectiva:
no todo es importante para ser escuchado.

Respecto a la relacion entre el campo fisico y la intersubjetividad del
condicionamiento sonoro, la mejor forma de captar a través de la escucha
se da “a partir de la nocion de territorio (0 espacio apropiado, familiar,
domeéstico, acomodado)"(Barthes, 1986, p. 279), y la caracterizacion del
mismo y sus cambios, tanto en el espacio fisico como a lo largo del tiempo:
“La categorizacion de los sonidos que se encuentran en el entorno oscila
[entonces] entre la definicion de estructuras y propiedades objetivas, al
tiempo que subraya la observacion subjetiva y la experiencia, uniendo
datos empiricos con imagenes metaféricas y poéticas”'3(LaBelle, 2006, pp.
204-205).

Este tipo de cambios sonoros fisicos y temporales tienen una enorme
repercusion en las culturas, las dinamicas y los comportamientos de

individuos y sociedades.

3 Traduccidn propia de: "Categorizing sounds found in the environment oscillates between
defining objective structures and properties while underscoring subjective observation and
experience, stitching together empirical data with metaphoric and poetic imagery"
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Un interesante ejemplo de ello se encuentra en la existencia y el gran poder
de lo que R. Murray Schafer (2013) denomina Ruido Sagrado, como aquella
emision sonora, sea natural o artificial, que esta desprovista de cualquier
proscripto o censura social; y la existencia de su opuesto: los sonidos
indeseables: "Alla donde al ruido se le conceda inmunidad frente a la
intervencidn humana habra entonces una sede de poder"(Schafer, 2013, p.
116), de tal manera que la censura, la limitacion y/o el silenciamiento
impuesto hacen que el evento acustico trascienda de algo puramente fisico
y entre al ambito del condicionamiento tanto social como subjetivo e
intersubjetivo.' Esto también en relacién con el imperialismo sonoro que
permite, a través del sonido, imponer cierto tipo de practicas, ideas y
significados que varian segun época y grupo social.

Se puede afirmar entonces que “ningun sonido tiene un significado objetivo,
y el observador estara sujeto a comportamientos culturales especificos con
respecto al sonido en cuestién”(Schafer, 2013, p. 196). Debido a esto, se
abre la posibilidad de generar un sentido subjetivo a cada sonido que
permita enlazar los sonidos con acciones referidas a los demas(Pérez

Colman, 2015), que se encontraran en constantes cambios vy

T " reinterpretaciones.

Esta inestabilidad de significado por la
que pasan los objetos y los sonidos
también se evidencia en la practica
artistica, en donde la investigacion
sobre el sonido en un espacio
especifico y la generaciéon de éste,
puede acercarse a los significados y

: los contextos.
Fig.10: Muestra del trabajo Sonoro
City Links desarrollado entre 1967 y Este es el caso de Maryanne Amacher

1981 desarrollado por Maryanne . . , ,
Amacher (2010), galeria Ludlow 38, (Ver Fig. 10) y su serie City Links en la

Estados Unidos. que, tras instalar micréfonos en

4 Este aspecto cobra importancia a la hora de relacionar el fenémeno de la Desaparicion
Forzada de Personas y el silenciamiento de las victimas y sus intentos por hacerse
escuchar y ocupar un espacio en la sociedad.
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algunos lugares y reproducir sus sonidos en otros a través de la lineas
telefonicas analdgicas de calidad FM(Moss, 2010), se creaban sincronias
entre espacios diferentes y se daba paso a la reinterpretacion del sonido y
su significado cotidiano. Aqui el hecho de que la escucha y el
acontecimiento sonoro se producen al mismo tiempo y por ende tienen un
significado comun estipulado, se pone en cuestion.

En resumen, aunque el régimen de los sentidos subvalore la escucha como
forma de posicionamiento en el mundo, el ahondar en ella puede
proporcionar informacion importante para entender las dinamicas sociales
intersubjetivas. Sin embargo, cabe resaltar que, el sonido, para ser captado
en su complejidad, requiere de una escucha atenta, pasiva y
detenida(LaBelle, 2006). Situacibn que a veces puede resultar
problematica en una sociedad donde el movimiento y el momento presente
deben estar racionalizados y bajo control para garantizar productividad y

eficiencia.

4.1.2.1. MODOS DE ESCUCHA

Socialmente el sonido solo existe en tanto sea reconocido por quien esté
dispuesto a la escucha como un sentido posible que muchas veces no se
puede predecir, pero necesariamente rebota en y sobre las personas. La
escucha viene a ocupar un papel muy importante a la hora del proceso de
desnaturalizacion del sonido, pues permite responder a dudas desde
campos como la acustica (¢qué sonidos?), la psicoacustica (;,como son
percibidos?), la semantica(¢qué significan?), la semidtica(¢ para qué
sirven?) y la estética (¢, son placenteros?), entre otros.

También, proporciona la posibilidad de racionalizar el sonido en diferentes
tipos que jerarquizan la atencidn sobre aquello que se escucha, de acuerdo
a parametros como: la fuente del sonido, la accién que origina el sonido,
la importancia del dialogo, la informacion transmitida, la respuesta
emocional y el contenido narrativo(Payri, s. f.).

Asi pues, siguiendo las afirmaciones de Ronald Barthes(1986) la escucha

puede entenderse como una accién psicolégica condicionada al contexto
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historico y cultural, que se encuentra categorizada en tres tipos: el primero
hacia los indices, es decir, desde una posicidn de alerta; el segundo hacia
los signos, a partir del desciframiento de ciertos codigos; y el tercero hacia
quien habla o emite el sonido.

Esta tercera forma amplia la concepcion de escucha como una accion
psicologica de caracter individual, al insertarla en el espacio de la
intersubjetividad en donde “<<yo escucho>> también quiere decir
<<escuchame>>"(Barthes, 1986, p. 278), creando un transfert en el que
escuchame quiere decir tocame y entérate de que existo. Aqui "La orden
de escucha es la interpelacion total de un individuo hacia otro: se situa por
encima del contacto casi fisico de ambos individuos"(Barthes, 1986, p. 284)
La escucha se convierte entonces en el acto de ponerse en disposicidn
para decodificar lo que no es claro y encontrarle el sentido(Nancy, 2002).
Por otro lado, como acto psicologico, expande afuera y dibuja adentro,
incorporando ambientes sonoros y su audibilidad en procesos conscientes.
La escucha profunda planteada por Pauline Oliveros(2005) propone que,
para tener un desarrollo consciente de la espacialidad sonora y la
cartografiar los sonidos entendiendo el ambiente sonoro; el ser humano
debe estar abierto, susceptible y sintonizado con las cosas de fuera de si,
por mas insignificantes que parezcan.

En las manifestaciones artisticas, el
grupo Fluxus, reflexiona sobre este
planteamiento al intentar llamar la
atencion sobre los elementos mas
banales, haciendo especial lo ordinario y
situando a las personas cerca del mundo
auditivo.

George Brecht, miembro de este grupo,
en su obra Drip Music (Ver Fig.11), enla

que gotea agua en un recipiente y obliga

Fig.11: George Brecht’s Drip Music
(1962), Interpretado por George

Maciunas, Staatliche. a lo inaudible para seguir el sonido de
Kunstakademie, Alemania, 1963.

al espectador a escuchar tonos cercanos
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cada gota; se acerca a esta reflexion, cuestionando las formas de
percepcion, al llevar a quien escucha a ampliar sus significados,
transgrediendo en gran medida la jerarquia de los sentidos: las personas
asisten a un concierto o evento sonoro, estético y perceptivo, en donde lo
importante es prestar atencion al sonido y su generacion.

Ahora, es importante hablar de una escucha inclusiva que vaya mas alla
del hecho de escuchar el entorno y ser consciente del mismo; y llegue a
entender a los sonidos como actantes, en tanto modificadores de las
condiciones culturales, sociales y politicas de una comunidad(Pérez
Colman, 2015). De este modo, escuchar no solo se convierte en un acto
intencional, sino también en la forma de barrer con espacios desconocidos,
para reconocer qué pasa alli a través de lo sonoro.

Siendo asi, el acto de escucha debe pasar no solo por el cuerpo sino
también por la subjetividad, ingresando a un espacio que al mismo tiempo
ingresa como mecanismo de subjetivacion. El ser humano —para
escuchar— debe ingresar a la espacialidad que al mismo tiempo le penetra:
a un lugar sonoro en donde el sujeto se convierte en la resonancia de una
remision que solo existe a través de si, haciendo que la escucha deba
necesariamente pasar por el cuerpo multiples veces, aun sin que nos
demos cuenta, y convirtiendo al cuerpo en la primera y mas cercana

frontera sonora.

4.1.3. EL SONIDO Y LA PROXEMICA

El sonido ocurre entre los cuerpos, en presencia de otros, de forma que,
aunque “el espacio acustico de un objeto sonoro es aquel volumen de
espacio en el que ese sonido puede oirse" (Schafer, 2013, p. 295); mas alla
de la audicién, las vibraciones sonoras tienen la capacidad de tocar a los
cuerpos multiples veces, incluso sin que sean percibidas.

El sonido acustico se convierte entonces en un evento social que ademas
de expandir el espacio y su escucha, genera una multiplicidad de puntos
de vista y escucha que se traducen en formas diversas de
comunicacion(LaBelle, 2006) asociadas al contexto y lugar, tanto material
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como socialmente. De ahi que “los cuerpos presten dinamismo a cualquier
juego acustico, contribuyendo [tanto] a la modulacion del sonido”(LaBelle,
2006, p. x), como a la construccion de uno o varios significados.

Las ondas sonoras efectivamente pasan por el cuerpo, y su “presencia
fisica se mueve a través, contra y dentro de las fronteras”'%(LaBelle, 2006,
p. 174). Un interesante ejemplo de esto se encuentra en muchas de las
obras de Bernhard Leitner, en las que se ha dedicado a encontrar zonas
internas de resonancia, que dan cuenta de la profunda relacién entre
sonido, cuerpo, espacio y escucha; construyendo lo que €l denomina
Sound Spaces.

En su obra Sound Chair (Ver Fig.12), a través de la instalacién de seis
altavoces alrededor de una silla reclinable, se generan sonidos y
vibraciones envolventes que, ademas de exaltar la relacion previamente
mencionada, demuestran como la escucha, al estar en contacto con el
cuerpo puede ampliar los niveles percepcion fisica de los fendbmenos
acusticos tanto internos como
circundantes.

Este tipo de interpelaciones
corporales del sonido en el cuerpo,
aunque no se amplifiquen (como en
el caso de Sound Chair), siempre
estan presentes; por tal motivo, el
ser humano ha desarrollado
diferentes mecanismos de filtrado
sonoro para tener bajo control su

proxémica (uso del espacio

personal), dejando de lado algunos
sonidos indeseables y promoviendo

Fig.12: Sound Chair (1975), Bernhard lo que vendria a llamarse una
Leitner © Atelier Leitner. escucha adecuada.

'S Traduccion propia de: "physical presence moves through, against and within the
boundaries."
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Asi pues, aunque las ondas sonoras invadan todo tipo de espacios y
cuerpos, tanto psicolégica, como social y fisicamente; las personas y las
comunidades han desarrollado diferentes estrategias para escuchar ciertos
sonidos y escoger cuales notar o no en su paso por el cuerpo, es decir,
para escoger cuales se percibiran. Estos mecanismos de filtrado acustico
no siempre se generan de manera deliberada, y es alli donde surge el
problema del ensordecimiento sonoro como forma no consciente de

menospreciar la existencia e importancia de un sonido.

4.2. ESTRATEGIAS DE DES-ENSORDECIMIENTO

En la actualidad la escucha manifiesta formas de ensordecimiento
evidenciadas en acciones tales como el convertir la musica en otro mueble
o incrementar la cantidad de ruido no identificable en los espacios. Se pasa
de escuchar a oir, y a causa de esto, “las rugosidades del espacio sonoro,
sus estriaciones y granos son reducidos a un plano en el que nada surge
con volumen, todo parece asimismo convivir en continuidad, formar parte
de la misma intensidad sonora”(Pardo Salgado, 2016, p. 16).

La escucha continua y desatenta —tanto desde el ambito fisico como desde
el social y psicologico—, se erige como la mayor forma de ensordecimiento
a nivel general, y en muchos casos lleva a determinar la presencia de las
cosas: “en un mundo dominado por el hombre, cuando el nombre de una
cosa desaparece, la sociedad lo descarta, poniendo asi en peligro su
existencia’(Schafer, 2013, p. 59).

Por tal motivo, es importante rescatar formas en las que se ha resignificado
lo “validamente sonoro”, rompiendo con el régimen sensorial y desafiando
el adiestramiento de los sentidos, para dar paso al tema del sonido y su
amplio espectro, como una lucha contra aquello que se ha ido descartando
en pos de una sociedad que, para ser funcional, no mira/escucha mas alla

de lo estipulado hegemdnicamente.'®

'6 Esta concepcion del sonido descartado de manera deliberada puede encontrar similes
con el concepto y el proceso de DFP en donde la lucha contra la invisibilidad se hace
necesaria para vencer el olvido.
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4.2.1. ECOLOGIA DEL SONIDO
La estipulacion de formas de escucha ensordecedoras estan
constantemente “privilegiando la evasion del sonido sobre los detalles del
lenguaje y sus especificidades de significacion cultural”’(LaBelle, 20086, p.
218). Frente a esto, la ecologia acustica plantea un mundo en donde las
barreras entre el ser y los objetos no existen, y es posible entender como
el sonido significa.
Si la "ecologia es el estudio de la relacion entre los seres vivos entre si y
con su entorno. [...] la ecologia acustica es el estudio de los sonidos en
relacion con la vida y la sociedad" (Schafer, 2013, p. 283) y, por
consiguiente, busca entender el paisaje sonoro como la interaccion entre
sefiales, signos y simbolos, teniendo en cuenta que, en un evento sonoro,
cada persona que escucha obtiene un sentido del sonido ligeramente
diferente dependiendo de su ubicacidn, construcciones subjetivas y
direccionamiento en la escucha.
La ecologia acustica propone a la vez orientarse al lugar del sonido y a una
escucha activa “mientras que sefala el sonido local como una presencia
poderosa que afecta la condicibn humana, el equilibrio ecolégico y los
ritmos de la vida®(LaBelle, 2006, p. 197).
Desde esta perspectiva se encuentra el concepto de ecologia del sonido
como estrategia contra el ensordecimiento sistematico, y junto a ella: la
identificacion y caracterizacion del Paisaje Sonoro, a través de sonidos
tonicos, sefales sonoras y marcas sonoras, como herramienta para
desnaturalizar las regularidades del exterior, y para demostrar que muchas
veces existe una costumbre de evasion de la escucha atenta y de la
concepcion del sonido como algo permanente. Incluso en silencio existe un
sonido, "el silencio no es, en realidad, mas que <<un estado variable, nunca
enteramente silencioso>>"(Horta, 2019, p. 17).
Una de las personas que mas ha evidenciado este tipo de evasiones
auditivas a través de la practica artistica ha sido John Cage con obras como

" Traduccioén propia de: “privileging sound's elusiveness to the particulars of language and
the specifics of cultural meaning”
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4'33", pieza iconica del artista'®, y Silent Prayer(1948), en donde cuestiona
la naturalizacion del sonido en el entorno.

Dada la estética del capitalismo en los centros comerciales, el Muzak’ se
convierte en un ruido blanco que complementa los efectos visuales y la
sensacion de ligereza y libertad de consumo. Partiendo de esto, Cage, con
su obra Silent Prayer propuso sabotear el statu quo de la estética acustica
de estos lugares, al producir una pieza de silencio ininterrumpido y ofrecerla
como Muzak, con la idea de alterar las dinamicas de consumo alli
presentes, basandose en la idea de que, al romper con la escucha continua
cotidiana, el ser humano da cuenta de la importancia y presencia constante
del sonido.

Continuando con la ecologia acustica, vale la pena resaltar que los
proyectos, o estudios del paisaje sonoro, iniciaron institucionalmente a
finales de los afos 60 y se han fortalecido desde la creacion del World
Soundscape Project que pretende recoger e inventariar los amplios
catalogos sonoros del mundo. Este proyecto fue iniciado por R. Murray
Schafer en conjunto con otros académicos y ha logrado poner sobre la
mesa el tema de los efectos del sonido en la condicion humana.

Un ejempld de las demandas desde el arte sonoro por tener en cuenta la
ecologia del sonido como un aspecto impante pero desapercibido en la

/
4 S

cotidianidad, es la pieza de

L ———

Max Neuhaus denominada
Times Square (Ver Fig. 13),
en la que se amplia
sonoramente el paisaje

sonoro subterraneo de una

/

de las vias del metro de

w3 _h
& I8

Fig.13: Times Square (1977), Max Neuhaus,
Estados Unidos.

Nueva York a través de una

'8 Concierto iconico del artista, estrenada en 1952, en donde durante 4 minutos y 33
segundos, al no interpretar su instrumento convierte al espectador en su fuente de material
SONoro.

19 Conocida en sus inicios como musica de elevador.
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rejilla ubicada en un paseo peatonal de Broadway?°.

Esta obra, al no estar demarcada y no presentar ningun tipo de sefalizacion
explicita de su existencia se convierte muchas veces en imperceptible, y
pasa a ser parte del sonido de banda ancha que acompafa el espacio
diariamente. Los cambios que el artista hace resultan casi imperceptibles
en cierto tipo de espacios. Sin embargo, lo que el pretende crear es una
especie de auralidad sonora que busque hacer mas consciente el acto de
escucha en el espacio.

Adicionalmente cabe resaltar que, para los estudios del paisaje sonoro o
ecologia acustica resulta muy importante el hecho de rescatar, destacar y
sobretodo resguardar el sonido del entorno, ya que hace parte de nuestra
cotidianidad y que, de no prestarle atencién, puede llegar a ser
problematico o, en el peor de los casos, olvidado con el pasar del tiempo:
"las notas tonicas rara vez son escuchadas de manera consciente por
aquellos que viven entre ellas, ya que son el fondo sobre el cual la figura
de las sefales se vuelve conspicua. Los sonidos tonicos son, sin embargo,
percibidos cuando cambian y cuando desaparecen por completo: es

entonces cuando se los recuerda con carifio" (Schafer, 2013, p. 94)

4.2.2. ESQUIZOFONIA Y GRABACION DE AUDIO
Justo en el momento en el que “el paisaje sonoro estaba cayendo en
estados de baja fidelidad sin precedentes’(Schafer, 2013, p. 133), y como
respuesta a la escucha cotidiana inmediata e irrepetible, surge el proceso
de ruptura esquizofénica en 1877 en donde, por medio de la "separacion
entre un sonido original y su reproduccion o transmision electroacustica.
(-..) [se] quiebra la audicion" (Pérez Colman, 2015, p. 113) lineal.
Un gran ejemplo de este fenomeno es la creacion de la telefonia, que
permitio la conversacion a distancia, recalcando que la intimidad y la lejania
pueden ser compatibles y que es posible prescindir del medio escrito para

comunicarse a distancia de manera inmediata?'.

20 Entre las calles 45 y 46.
2! Es importante destacar que, aunque la telefonia facilite los modos de comunicacion de
la intimidad en la inmediatez y en cierta medida haya promovido la mengua de la escritura
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Ademas de tales procesos, después de la ruptura esquizofénica, llega el
sonido grabado como segunda ruptura que permite capturar un momento
sonoro especifico con la posibilidad de hacerlo repetible, proporcionando
asi, la oportunidad de enlatar el sonido y compartirlo de manera postuma a
oyentes no presentes. Obras como Presque Rien de Luc Ferrari(1995), en
donde una grabacion sonora desde su ventana es trasladada a una
compilacién de caracter artistico, dan cuenta de ello.

Con este avance, “el sonido grabado, como punto de contacto entre la
tecnologia y la capacidad corporal de oir, (...) [se convierte] tanto [en]
prétesis de la memoria como [en] prétesis de la audicion" (Pérez Colman,
2015, p. 113). Como muestra del sonido convertido en proétesis de la
memoria esta la obra Box with the sound of its own making de Robert
Morris(Ver Fig.14), en donde una caja suena de forma autorreferencial,
amplificando y compartiendo a quien la escucha, la historia de su
construccion a través del sonido.

| 7 " Por otra parte, gracias a la esquizofonia y la

grabacion de audio se puede explorar el
espacio o dar cuenta de este a través de la
exaltacion de sonidos poco corrientes o de
la voz misma. Ejemplo de ello se encuentra
en la obra de Hildegard Westerkamp
llamada Kits Beach Soundwalk(1989) en
donde la grabacion de un paisaje sonoro en
la playa de Kitsilano en Vancouver,
acompafada de descripciones del paisaje
recitadas por la artista, producen en quien

escucha la sensacidn de estar presente,

Fig.14: Box with the sound of its
own making (1961), Robert junto a ella.
Morris, Cohan Gallery, Estados

Unidos.

dialégica; en el caso de la Desaparicion Forzada de Personas (tema que atafie en este
proyecto) es imposible hacer una llamada telefénica a algunos de los receptores directos
(los desaparecidos). De ahi la importancia que tiene aun hoy en dia la escritura epistolar
e intima, a pesar de las constantes demandas de inmediatez.
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Ademas, junto con el hecho de poder dislocar el sonido para reproducir un
lugar en otro y proporcionar movilidad al espacio acustico —"fo bring the
alien back home" (LaBelle, 2006, p. 211)%*—; con el magnetdfono, se abrid
la posibilidad de cortar el material sonoro e insertarlo en cualquier otro
contexto o pieza constituida por sonidos procedentes de lugares distintos.
Esto, se manifiesta en la pieza de Annea Lockwood: A Sound Map Of The
Hudson River(1982), desde la que se comparte un mapa sonoro de una
serie de puntos o “aural perspectives” del recorrido del rio hasta el Océano
Atlantico.

Dentro de esta perspectiva, el sonido reproducido y dislocado “tiene la
capacidad (que esta en el corazén de la ecologia acustica) de entregar
transformaciones afectivas en el lugar mismo de escucha”?3(LaBelle, 2006,
p. 211), marcando su espacio como un espacio acustico de convergencia.
Ejemplo de ello se encuentra
en la obra sonora Sound
Island(1994) de Bill
Fontana(Ver Fig. 15), en
donde —gracias a |la
retransmision en vivo de
sonidos del mar de
Normandia sobre el Arco del

Triunfo en Paris— el sonido

se divorcia de su referente

Fig.15: Sound Island (1994), Bill Fontana,
Francia.

corporeo y se transforma en
algo similar un  ruido
geografico o lenguaje disyuntivo, que encuentra su lugar en medio de una
mezcla de aqui y alla, aterrizando en una nueva percepcion.

Ahora bien, con la evolucion de algunas industrias como la radio y la
television, se empezaron a generar cotidianamente interrupciones en los

espacios y espacios convergentes, que reunieron de nuevo a las

22 Traduccidn: Traer al extraterrestre a casa
2 Traduccion propia de: “has the ability (which is at the heart of acoustic ecology) to deliver
affective transformations to the very place of listening.”

46



comunidades y las devolvieron a lo tribal (McLuhan, 1996). A partir
transmisores locales y mensajes dinamicos, se logro también colectivizar
una imagen sonora del mundo(Pardo Salgado, 2016) en constante cambio
a raiz del dialogo con la comunidad.
Muestra de ello reside en la obra Drive in Music de Max Neuhaus(Ver
Fig.16), en la que se instalaron varias radios sintonizados en distintas
emisoras a lo largo de media milla de un Parkway en Buffalo, activando el
espacio geografica y sonoramente.
Lo interesante de esta obra,
ademas del recorrido sonoro, es
la interacciobn con quien
escucha. Alli la cercania, la

velocidad, el movimiento de los

Fig.16: Plano de instalacién Drive in Music coches y las condiciones
(1968), Max Neuhaus, Estados Unidos. climaticas modificaban el

sonido. A su vez, los oyentes podian sintonizar lo propuesto en las radios
de su coche, ampliando la obra y volviéndose participantes activos en el
paisaje sonoro.

Por ultimo, aunque estos avances den muchas posibilidades de hacer el
sonido presente y reclamar su importancia, es también importante resaltar
la condicion plastica del sonido y dar cuenta de que éste no es algo que
solo exista y se reproduzca, sino que también esta presto a ser modificado.

4.2.3. MODIFICACION Y SINTESIS SONORA
La grabacién sonora permite que el sonido, no solo pueda ser reproducido
extradiegéticamente y repetido, sino también modificado tanto en
materialidad como significacion. El sonido se transforma en un objeto
manejable, susceptible a la manipulacion y amplificacion de frecuencias
escondidas y detalles potenciales; dando cabida a muchas posibilidades,
principalmente dentro de la produccion de piezas dedicadas al estudio o

trabajo artistico del sonido.
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Entre las manifestaciones artisticas que hicieron uso de la modificacién
sonora se encuentra la musica concreta, que empezo6 con la apropiacion
de sonidos pregrabados y posteriormente manipulados. A su vez, con la
llegada del casete?*, llegd la musica experimental con el intento de ampliar
la paleta sonora, intensificar la experiencia de escucha (en volumen, lugar
y procedencia) e investigar sobre métodos alternativos de escritura y
composicion, experimentando también con los cédigos de conducta propios
de la produccion musical.

Con agrupaciones musicales como el Grupo Ongaku®®, se fomentd el
trabajo en la improvisacion musical “usando objetos encontrados,
instrumentos aleatorios, maquinas de casete y radios”?%(LaBelle, 2006, p.
36), que, al promover el ingreso de sonidos no musicales en la creacion
musical, crearon dialogos sonoros con el fin de colapsar el punto de
composicidon hacia el performance y su relacion con la escritura automatica.
Estos procesos, en aras de la construccion de sonidos, reciben el nombre
de sintesis sonora y proponen nuevas formas de acercarse a lo sonoro.
Alli, no solo se hace una reflexion sobre la materialidad y maleabilidad sino
también sobre la temporalidad del sonido, la espacialidad de éste y sus
posibilidades plasticas.

Por un lado, la obra de Christine Kozlov: Information: No Theory(1970) hace
explicita la experimentacion y manipulacion sonora desde el aspecto
temporal. Alli la artista reproduce los dos minutos anteriores de audio sobre
el presente y graba esta reproduccion al
mismo tiempo, haciendo un loop sonoro del
tiempo del sonido.

Por otro, respecto a la maleabilidad

arquitectonica se encuentra la instalacion

sonora Turkish de Michael Brewster (Ver

Fig.17: Turkish (1999), Michael ) i .
Brewster, Escultura sonora. F|g17) en donde: a través del manejO dela

24 La llegada del casete se dio en 1951 y gracias a esta fue posible agregar efectos como
el de reverberacion y el eco.

25 Constituido en el afio 1958 y conocido por muchos como el Fluxus Japonés.

26 Traduccion propia de: "using found objects, random instruments, tape machines and
radios."
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reverberacion espacial y con sonidos sintetizados, se genera una
interaccidn del sonido en el espacio, creando esculturas acusticas (zonas
de escucha especificas y delimitadas dentro de la sala), que solamente se

identifican desde la audicidn y emiten frecuencias sonoras cercanas al

sonido electroénico.

Por ultimo, desde la sintesis sonora a partir
. de la interaccion con otros estimulos se
i encuentra Yannis Xenakis con su serie de
instalaciones sonoras interactivas Polytope

(Ver Fig.18), en donde, una escultura

o 8 T ———

Fig.18: Polytope de Montréal
(1967), Yannis Xenakis,

Pabellon Frances, Canada. creando asi experiencias sonoras Yy

estereofdnica cinematica, reacciona en

relacion con la luz que la misma pieza emite,

sensoriales envolventes.

Este tipo de interacciones entre las obras, el espacio y el publico modifican
la experiencia sonora de quien no dispone de todo el tiempo para estar
atento al sonido, pero si puede dar cuenta de su maleabilidad.

Caracteristica que podria hacerse mas evidente.

4.2.4. TRANSDUCCION SONORA

La presencia sonora es un complejo de resonancias de tipo movil y
vibrante(Nancy, 2002), y teniendo en cuenta que “todos los medios son
metaforas activas por su poder de traducir la experiencia en nuevas
formas”(McLuhan, 1996, p. 78), es posible afirmar que a través de los
sentidos como medios para captar la experiencia, las personas en su
cotidianidad realizan diversas traducciones constantes de aquello que se
encuentra en su entorno.

En primer momento las traducciones socialmente reconocidas del sonido
se dieron desde lo grafico y lo visual, a través del dibujo, la pintura y la
escultura, o a partir de objetos como el Organo de color (instrumento con

equivalencias cromaticas del sonido). Sin embargo, antes de todas estas
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representaciones subjetivas, existian otro tipo de traducciones del sonido
en otros medios: las transducciones?’.

Eltacto es el sentido mas personal y la primera herramienta del ser humano
para realizar ejercicios de transduccion. Gracias al tacto se pueden
evidenciar vibraciones que terminan por asemejarse a la escucha, “alli

donde las frecuencias mas bajas del sonido audible dan paso a las

vibraciones tactiles

(aproximadamente a unos veinte
hercios)”(Schafer, 2013, p. 30).

Haciendo uso consciente de este

fendmeno, Laurie  Anderson
desarrolla su pieza Handphone
Table(Ver Fig.19), en la que solo

es posible escuchar las emisiones

Fig.19: Handphone Table (1978), Laurie
Anderson, Estados Unidos.

sonoras de una mesa® si se
utilizan los codos como
conductores acusticos del sonido; logrando demostrar de manera explicita
—casi literal- que “el oido es una manera de tacto a distancia’(Schafer,
2013, p. 30).

Al evidenciar la cercania de la escucha con el tacto se abre la posibilidad
de entender al sonido como un material que, ademas de escucharse y
sentirse, puede mostrarse a
través de otros materiales puros y
" asi cobrar presencia fisica, es
decir: transducirse a ondas
- perceptibles por otros sentidos,

| sustentando la idea de que “la

escucha se encuentra a medio

camino entre la vision y el

Fig.20: Fluid Resonance (2017), Ricky Van
Broekhoven, Holanda. tacto”(Horta, 2019, p. 59).

27 Segun el Diccionario de la Lengua Espafiola el término trasduccién hace referencia a la
transformacioén de un tipo de sefial en otro distinto” (Real Academia Espafiola, s. f.-c).
28 En un extremo de la mesa se emiten sonidos vocales y en el otro musica instrumental.
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[ Con obras como: Fuild Resonance
(Ver Fig.20) de Ricky Van

Ee l } ! } L L Broekhoven, en donde un altavoz

reproduce ciertos sonidos que se

transportan a un fluido (ubicado
" sobre el altavoz), en el que se
Fig.21: Sound on Paper (1985), Alvin materializan diferentes patrones
Lucier, Muestra en Documenta 14, 2017. de onda: y Sound on Paper de
Alvin Lucier(Ver Fig.21), en la que varios tipos de papel enmarcado vibran
gracias a sonidos generados con un oscilador. Se construyen imagenes
visibles a través del movimiento.
Ya en la era digital este tipo de transducciones dentro del campo perceptual
se han trasladado al espacio virtual. Ejemplo de ello; la obra Global String
de Atau Tanaka(Ver Fig.22) en donde, con la creacion de un instrumento
multi-sitio activado por la red, se hace posible la idea de trascender la
distancia de transduccién entre espacios fisicos, incorporando las
; particularidades del espacio
virtual de internet. La obra
" consiste en un cable metalico de
suelo a techo que -al estar
equipado con sensores de

v =\ vibracién—, transforma las ondas
7. LN en datos digitales y las transmite
Fig.22: Global String (2007), Atau Tanaka. en otro espacio como sonidos.

e A

Quien produce el sonido es el usuario en la interactividad.
A manera de resumen, todas estas formas de transduccion reclaman de
nuevo la presencia del sonido que ha sido subvalorado por los otros

sentidos pero que esta continuamente presente y comunicando.
Nota: Los fendmenos expuestos a lo largo de este apartado se convierten

en herramientas propicias para hacer modificaciones diversas sobre el

sonido, tanto en su significante (vibracién y materia sonora esparcida en el

51



espacio), como en su significado (en el sentido de su codificacion). Esto le
proporciona al proyecto de Cartas Inconclusas una serie de insumos e
ideas para construir narrativas alrededor de conceptos como el de la
muerte, el silenciamiento, el ensordecimiento y la desaparicion. Sin
embargo, es importante recalcar que "un acontecimiento sonoro es
simbdlico (...) cuando su noumeno o su reverberacion afectan a lo mas
profundo de la psique."(Schafer, 2013, p. 235). Y que es justamente alli
donde la voz?® entra a jugar un papel muy importante para complementar

la significacion sonora.

5.LAVOZ

Considerando que el espacio acustico de un cuerpo es el volumen espacial
dentro del cual sus ondas sonoras pueden percibirse, se puede afirmar que
al entender al ser humano como un cuerpo sonoro, su “espacio acustico
maximo habitado (...) sera aquella area en la que su voz pueda ser
escuchada”(Schafer, 2013, p. 295).

La voz, se convierte entonces en una de las formas acusticas mas
importantes de los seres humanos para habitar el entorno desde el ambito
sonoro, y se constituye como una sensacion vibratoria que incluye un gesto
significante y un mensaje a comunicar; generando asi, una relacion entre
sujetos que se reafirman y construyen, al posicionarse en el mundo a través
de ella(Kristeva, 1984).

Este posicionamiento de los sujetos frente al universo da lugar a un
sinnumero de negociaciones entre el cuerpo como emisor del sonido, el
discurso como significante y el sonido como materia. Ademas, se configura
como un medio para traducir y moldear la experiencia, de forma que,
‘mediante la traduccion de las experiencias sensoriales inmediatas en
simbolos vocales, puede evocarse y recuperarse el mundo entero en

cualquier momento”(McLuhan, 1996, p. 78)

2 Sobre este tema se ahondara en el apartado 5: La voz.
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5.1. LAVOZ COMO ESPACIO INTERMEDIO
‘Nada mas acerca de mi me define tan intimamente como mi voz,
precisamente porque no hay otra caracteristica de mi ser cuya naturaleza
sea moverse desde mi hacia el mundo y moverme dentro del mundo. Si mi
vOz es mia porque viene de mi, solo puede ser conocida como mia porque
también sale de mi. Mi voz es, literalmente, mi forma de despedirme de mis
sentidos™, afirma el reconocido critico literario Steven Connor(2000, p. 7),
dando cuenta de una de las caracteristicas mas importantes a la hora de
estudiar la voz como fenbmeno: su doble articulacidon entre el cuerpo y el
discurso.
Aqui la voz se encuentra en un espacio intermedio, como una de las formas
que tiene el ser humano para relacionarse con el exterior y consigo mismo,
planteando necesariamente fronteras difusas entre el cuerpo propio y el
otro al que este se dirige: “A la voz se la puede ubicar en la juntura entre el
sujeto y el otro, asi como antes, en un registro diferente, se la situd en la
interseccion entre el cuerpo y el lenguaje, circunscribiendo una falta en
ambos”(Dolar, 2007, p. 123).
La voz aparece como vehiculo entre la cavidad sonora (espacio acustico),
y el discurso (significante), convirti€ndose en un hilo conductor a través del
cual las personas se interrelacionan desde la sonoridad. Ademas, al estar
adentro y afuera en el mismo instante, puede vivir en mas de un cuerpo, y
conectar aspectos linguisticos, significantes, pensamientos, materialidades
sonoras, formas estéticas y procesos de construccion identitaria; sin
pertenecer a ninguno de forma absoluta, pero abarcandolos para hacerles
existir desde el sonido.
El habla y su escucha, ponen en relacion a dos individuos (incluso
tratandose de una muchedumbre) y transforman a cada ser humano en un
sujeto dual que interpela y conduce a la interlocucion durante el intercambio

sonoro(Barthes, 1986). Alli, aparte de transportar significantes y

30 Traduccién propia de: “Nothing else about me defines me so intimately as my voice,
precisely because there is no other feature of my self whose nature it is this to move from
me to the world, and move mi into the world. If my voice is mine because it comes from
me, it can only be known as mine because it also goes from me. My voice is, literally, my
way of taking leave of my senses.”
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vibraciones, el sonido resuena en otros y en el espacio; y a su vez “se
remite o se envia, de alguna manera, en si mismo”’(Nancy, 2002, p. 17),
adquiriendo “una autonomia espectral,[en la que] nunca termina de
pertenecer del todo al cuerpo”(Dolar, 2007, p. 11).

Ahora bien, aunque este espacio de la voz en la interlocucion entre sujetos
se diera inicialmente de forma inmediata, es importante recalcar que
gracias a la ruptura esquizofonica (Ver Apartado 4), el espacio acustico de
los cuerpos hablantes se ha podido extender tanto espacial como
temporalmente: ejemplo de ello es la llegada de la voz en la radio como
emision desprovista de cuerpo fisico, pero con la posibilidad de extenderse
espacialmente y resonar en multiples lugares a la vez, acelerando los
procesos de informacion, mientras “contrae el mundo hasta el tamafo de
una aldea”(McLuhan, 1996, p. 313).

Una interesante reflexion sobre esta multiplicidad de tiempos y lugares a
través de la radio es el performance sonoro de Christof Migone denominado
Gridpubliclock(1993). En esta obra, el artista da la bienvenida desde el
estudio y lo abandona para dirigirse a una cabina telefénica y llamar a la
emisora a preguntar a sus oyentes a donde debe ir después; entre tanto un
operador silencioso contesta las llamadas de los oyentes y las emite sin
filtro; el artista, tras escuchar, se mueve alrededor de la ciudad y continua
comunicandose a través de teléfonos publicos: “Gridpubliclock es el sonido
de una ciudad a través de sus habitantes, mediada por un sistema
radiofénico electrocutado™’(Migone, 1993) y da cuenta de las posibilidades
de la voz para significar y resonar entre cuerpos y mentes, transgrediendo
el espacio fisico.

Otro tema importante a la hora de analizar la voz y su ubicacion en un
espacio intermedio es la funcion simbdlica y socializante que el lenguaje le
ha adjudicado a través “la unién entre un significado y un significante, alli
donde el signo no es natural y el significado no es intrinseco”(Suniga &
Tonkonoff, 2012, p. 2).

31 Traduccion propia de: “Gridpubliclock is a sounding of a city through its inhabitants,
mediated by an electrocuted radio-phone system.”
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Esta funcidn simbdlica viene a ser cuestionada por académicas como Julia
Kristeva(1984) al plantear la voz como una forma de subjetivacion que,
aunque se encuentre situada y coaccionada socialmente tanto en su
significado como en su uso, no es del todo englobante. Ademas, en sus
lineas de fuga, transgrede los limites de significacion presuntos en la
coercion del lenguaje, permitiendo dejar de lado la creencia de que lo
hablado es inherentemente verdadero.

Caminatas sonoras de Janet Cardiff como las expuestas en su pieza The
Missing Voice (Case Study B)(1999), en donde propone el recorrido por
diferentes lugares de Londres, acompafnado por un audio en el que su voz
describe situaciones percibidas por ella previamente, dan muestra de ello.
En esta obra se crean espacios acusticos de convergencia en donde —dada
la diferencia temporal entre quien realiza el recorrido y las descripciones
del espacio narradas por la artista— ademas de poner en cuestidn el sentido
de la ubicacion, hacen que se generen inestabilidades y diferencias en la
construccion del significado como aproximacion para entender el entorno a
través de la escucha.

Desde esta perspectiva, la voz cobra importancia al ser la materializacién
de las negociaciones del sujeto con lo simbdlico y su uso, reafirmando asi,
la heterogeneidad de la significacion y la posibilidad de mezcla de
significantes en procesos comunicativos a través del habla y el sonido.
Finalmente, el ultimo aspecto que ubica a la voz en un espacio intermedio
es el estético como material sonoro. La emision de la voz, al igual que la de
cualquier sonido, genera una materialidad fonica compuesta de ondas
vibratorias, que pueden ser moldeadas, moduladas y/o sintetizadas, a fin
de exaltar su plasticidad dejando de lado el significado como unidad basica
de la interlocucion.

A veces la voz impresiona mas que el contenido de su discurso "y nos
sorprendemos escuchando las modulaciones y los armonicos de esa voz
sin oir lo que nos esta diciendo"(Barthes, 1986, p. 288). Es el caso de la
instalacion sonora Lowlands Away de Susan Philipsz(2008-2010) en la que,
a través de la proyeccién del sonido de su voz sintetizada bajo tres puentes
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en el centro de la ciudad de Glasgow®?, mas allad de centrarse en el
discurso, buscd promover sensaciones de nostalgia en los oyentes, por
medido de las modificaciones de su voz generadas tanto por la

manipulacion sonora como por el espacio mismo.

5.3.LAVOZY LA LECTURA

Las negociaciones entre el cuerpo, el sujeto y el discurso anteriormente
expuestas han planteado la voz como un medio que traduce la experiencia
subjetiva inmediata en aras de la interlocucion. Sin embargo, para
profundizar en los objetivos del proyecto Cartas Inconclusas, es necesario
ahondar también en la voz como medio para traducir experiencias
subjetivas ajenas o no inmediatas. En este caso se abarcara la lectura en
voz alta o la grabacion y reproduccién de ésta, entendiéndola como el paso
de la intangibilidad a la creacion sonora.

Segun el narrador oral Rodolfo Castro(2013) “el desafio del lector en voz
alta es el de transformar esos signos inertes en volumenes tangibles que
respiren, se muevan con libertad y desafio, y toquen al que escucha”. Esto
se debe examinar teniendo en cuenta tres aspectos, a decir: el discurso, la
plasticidad del sonido y el espacio de resonancia.

Con respecto al discurso, es
importante resaltar el efecto de la
palabra hablada sobre el campo
visual (McLuhan, 1996). Cuando una
voz interpreta un texto, sea este

propio o ajeno, y pretende hacer

primar el discurso sobre la

Fig.23: Quicksand (2017), Nikolaj Bendix
Skyum Larsen, Inglaterra. materialidad sonora; quien emite el

sonido no se dirige al oido de los oyentes sino a sus 0jos. La obra de Nikolaj
Bendix Skyum Larsen llamada Quicksand(Ver Fig.23) es un ejemplo de
ello.

32 Susan Philipzs en su obra mezclo y sintetizo en tres canales de audio, tres versiones de
un lamento escoses cantadas por ella.
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A través de una instalacion de audio y video en donde una serie de
imagenes del mar acompafiadas con una voz en off, cuentan la historia de
Jason —un hombre migrante que lucha por su vida en el Mar Mediterraneo
durante el aflo 2033—, el artista logra instalar imagenes sonoras que no son
explicitas visualmente, a través del discurso establecido en el guion® de la

Introduccién:

pieza sonora; y da cuenta de como la

Fiimms b6 wo tia zaa Uu,
pogiff,

. kwii Ee. lectura hablada puede crear imagenes
ﬂﬂiiiiigng}?t@mm:@, ) @ sonoras en la mente de los oyentes.
"“eee:,""l{,,':':',";nl,:"‘;’wt‘: Ahora bien, en cuanto la relacion entre
primera parte: e la lectura, la voz y la plasticidad del
?‘?"a'"ls"’“w““‘};;gm, sonido, cabe resaltar que incluso en la
oma2: - lectura es posible enfocar el punto de
“E"’mpimmmoo,m interés, no en el discurso, sino en la
ema 3 s emision de sonidos desde la voz,
R TT— centrandose en su pronunciacion,

rakete bee bee,

volumen, intensidad, tono y forma.

Fig. 24: Fragmento transcrito de Aqui | F
Ursonate (1932). Kurt Schwitters, qui, e periormance sonoro

Alemania. Ursonate(Ver  Fig.24) de  Kurt
Schwitters, basado en la lectura del poema URSONATE?* y presentado
como pieza musical, da cuenta de ello.

El poema aqui cobra materialidad al ser recitado en voz alta, no gracias a
su significado, sino mas bien a la posibilidad que este abre para dar cuenta
de la materialidad fonica de la voz y el cuerpo como cavidad sonora.

Ahora, para analizar la lectura en voz alta en relacion con la resonancia, es
necesario entender el sonido como un medio fisico y abarcarlo en
categorias como: transmision, reflexion y difraccion, entre otras. Un
interesante ejemplo de ello reside en la instalacion sonora /I am Sitting in a

Room, de Alvin Lucier (Ver Fig. 25), en donde, desde el esparcimiento y la

33 El guion fue escrito por Duncan Pickstock, sin embargo la obra en su conjunto se
atribuye al artista Nikolaj Bendix Skyum Larsen.

34 Las primeras lineas del poema de Kurt Schwitter son dos de los poemas-cartel de su
amigo Y artista Raoul Hausmann.
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repeticion de una voz leyendo la frase “l am sitting in a room”3® grabada en
el espacio, se propone la reflexion sobre las complejidades de la resonancia
y la deformacion o materialidad del sonido en tanto vibracion, duracion y
espacialidad.

Por ultimo, teniendo en cuenta lo
enunciado a lo largo de este sub-
. apartado, se puede llegar a concluir
| que la relacidn presente entre la voz y

la lectura, ademas de abarcar muchas

de las reflexiones sobre la voz y el

y sonido en general, abre la posibilidad
Fig.25: | am Sitting in a Room (1969),

Alvin Lucier, Estados Unidos. de “ponerse en sintonia emotiva con

el texto y con los demas participantes
de la lectura”(Castro, 2013), convirtiendo de nuevo a la palabra escrita,
muchas veces intima y estatica, en un conjunto de ondas que se mueven

a sobre el espacio y otros cuerpos.

PARTE Il: PRACTICA ARTISTICA: “CARTAS
INCONCLUSAS”3637

La segunda parte del proyecto de investigacion Cartas Inconclusas abarca
las fases 3, 4 y 5 de la metodologia planteada (Ver Metodologia), y busca
utilizar los elementos tedricos y referenciales desarrollados previamente
(Ver Parte I) para acercarse de forma experimental a la practica del arte
sonoro, en especifico a la instalacion sonora, como forma de concretar el

objetivo de potenciar, a través de la escucha y la transduccién de ondas

3% Como informacion adicional e importante, Alvin Lucier en su discurso hace evidente su
tartamudeo como forma de implicarse y exorcizar sus propios temblores.

%Los enlaces para escuchar las composiciones sonoras (composicién continua y
transduccion) se encuentran debajo de las imagenes y en el Anexo2; y el video de
explicacion y funcionamiento de la pieza al final del apartado 9.

37 Para ver el video del proyecto ir al apartado 9.1 o al Anexo 8.
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sonoras, la presencia y visibilidad de las memorias epistolares de las
victimas de DFP en Colombia.

Dentro de esta parte se dara cuenta de algunos de los resultados obtenidos
a través del acercamiento practico-experimental que se desarrollo a lo largo
de la investigacion. Asi pues, aunque para llegar a las piezas sonoras, los
objetos instalativos y la instalacion como tal, se realizaron diferentes
experimentos e intentos tanto en la creaciéon sonora como en el disefio de
piezas e interaccion; en este apartado se hablara especificamente de los
resultados seleccionados como definitivos para la construccion del
prototipo instalativo.

El apartado de dividira en tres partes que responden a cada una de las
fases nombradas anteriormente, intentando establecer dialogos vy
explicaciones de la relacion entre las disposiciones-decisiones técnicas, y
las pretensiones representativas y alegoricas al fenomeno de DFP narrado
desde las cartas a los Desaparecidos.

6. TRADUCCION — PIEZAS SONORAS

Las piezas sonoras que el proyecto Cartas Inconclusas propone se
encuentran en un lugar intermedio entre la escritura, la poesia, la oralidad
y la musica; y buscan movilizar las diferentes dimensiones sonoras tanto
de algunos objetos como del cuerpo humano como cavidad sonora, para
convertirlas en material de creacion artistica. Todo esto, ligado a la
busqueda de relaciones entre las memorias epistolares de las victimas de
DFP en Colombia y el papel del sonido dentro de procesos de
encubrimiento de éstas.

La construccion de estas piezas busca formular las pautas de realizacion y
funcionamiento de los objetos instalativos que componen el proyecto en su
parte practica, y hace que la idea de crear estrategias des-ensordecimiento
—como hilos vinculantes entre la memoria y el sonido— empiece a
materializarse.

Ahora bien, para el desarrollo de estas piezas se han determinado dos

grupos de relaciones conceptuales que acompanaran diferentes procesos
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de traduccion: por un lado, la traduccion de los textos epistolares a una
serie de tres partituras experimentales, que se configuraran como las
indicaciones de interpretacidén y recoleccion sonora, y abriran la puerta al
proceso de transduccion; y por otro la traduccién de estas partituras al
medio sonoro a través de la grabacion, montaje y modificacion digital, de
los sonidos producidos/interpretados de manera analodgica.

Respecto a los grupos de relaciones conceptuales se hace necesario
aclarar que el primero de ellos se consolida dentro de una perspectiva
transversal que atraviesa los objetivos generales y especificos de la
investigacion sin cerrar sus posibilidades futuras; y el segundo se ubica
como herramienta condensadora de las relaciones establecidas en el
primer grupo.

El primer grupo esta conformado por las categorias de duelo, memoria,
resistencia y resiliencia. Y el segundo contempla las figuras de agua, tierra
y cuerpo, como categorias individuales que serviran de base para la
construccion de las tres partituras planeadas. Asi, dentro de cada una de
las categorias del segundo grupo se buscara hacer evidente la relacion
establecida entre la epistola, el sonido, la voz y los conceptos del primer
grupo.

Cada partitura tendra entonces el nombre de una de las categorias del
segundo grupo de conceptos, se planteara a manera de loop y se explicara
en los siguientes sub-apartados.
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6.1. AGUA: LLAMADO A LA EXISTENCIA

|

SES — ——J_ AMP
1R DANIEL

[
“)
————— .-
|
|

Fig. 26: Partitura 1: “AGUA: Llamado a la existencia”, Realizacion propia.
Composicién continua: https://soundcloud.com/estefy15091/agua-composicio-n-continua/s-kxRB7SRn79e
Transduccion: https://soundcloud.com/estefy15091/agua-transduccio-n/s-Gsocxnm7CcP

AGUA es la primera de la serie de partituras que seran utilizadas como
base para la construccidn de las piezas sonoras instalativas del proyecto
Cartas Inconclusas. Con el fin de explicar el motivo de su creacion y los
parametros que establece para el segundo proceso de traduccion (de
partitura a creacién sonora) se procedera a desglosar la partitura de la
siguiente manera:
e Tema:

Alo largo de la historia de Colombia, el rio ha tenido significados ambiguos
(Ver Apartado 2) en tanto, por un lado se presenta como el generador de
vida y por otro se ha convertido en un gran vertedero de cuerpos, del cual
solo algunos pocos han podido rescatarse (Diario La Opinion, 2018). El
agua en Colombia contiene olvido y muerte, y a su vez funciona como
‘conector entre territorios, personas y comunidades; como recurso
contaminado y abusado, pero también como resistencia y simbolo de vida”
(Vargas Alvarez, 2019, p. 180). Es gracias a ello que es posible ubicarla
como un medio que transporta seres, cuerpos, vidas, muertes e historias.
Teniendo en cuenta esto, y rescatando las propiedades fisicas del agua
como un ente resonante, con la partitura AGUA se busca abstraer la
resonancia del agua como forma de transportar la voz, la vida y la memoria.

En este caso puntual, para responder a la pregunta sobre qué es aquello
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que va a transportar el agua en términos sonoros y conceptuales, vale
recordar las palabras de Doris Tejada “Mientras nosotros los hombremos
ellos siempre estaran vivos”(El Espectador, s. f.-b).

AGUA transportara los nombres (o formas de nombrar) a las personas
desaparecidas, que las victimas secundarias han enunciado en las 18
cartas que han servido de base para la investigacion (Ver Anexo 3);
configurandose como una manera de reclamar la existencia de las
personas desaparecidas, y expandir la lucha invisibilizada de quienes se
han resistido a olvidarlas.

e Sintaxis-estructura sonora: (Ver Anexo 1y Anexo 2)

En primera medida es importante destacar que en esta partitura el agua es
el elemento principal, de alli que la abstraccidn de un objeto cayendo sobre
el agua en la imagen sea una de las primeras instrucciones que la partitura
da: la grabacion de la mayoria de los sonidos presentes en esta partitura
se realizara bajo el agua, con hidréfonos caseros de realizacion propia (Ver
Anexo 5). Esto para sumergir la composicion y hacer transportar las ondas
vibratorias en este medio, incluso desde el momento de grabacion.

Ahora, cada una de las lineas tanto rectas como elipses y su ubicacion

dentro de la imagen marcan las pautas de interpretacion y manipulacion

sonora de la pieza.

o Lineas rectas diagonales: Estas lineas llegan al centro (donde caeria

el objeto al agua) y determinan los cortes de ritmo en la composicion
sonora. No se manejara un tiempo de corte regular y los cortes se haran
evidentes por medio de Foleys que buscaran asemejar el lanzamiento
de objetos pesados al rio.
La pieza estara conformada por dos compases de 60 segundos y
tendra 10 cortes temporales que apareceran cuando las manecillas del
reloj pasen sobre cada una de las lineas, empezando la cuenta por la
linea que antecede (en el sentido de las manecillas del reloj) a la
palabra GEOLOGO presente en la elipse exterior.

o Elipses: Las elipses tienen diferente grosor que va disminuyendo de
afuera hacia adentro. Esta disminucion del grosor hace referencia, por
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un lado, a la altura del sonido, de manera que, entre mas gruesa sea la

linea, mas agudo sera el sonido; por otro, a la intensidad de éste, que

ira aumentando de forma proporcional al grosor de las lineas. Ademas,
frente a la forma de grabacion, entre mas delgada sea la linea la
grabacion se hara con la cabeza mas adentro del agua.

» Las palabras: la altura y la intensidad del sonido se materializaran
en la grabacion de la lectura de los nombres alli expuestos. Al igual
que con las lineas, el tiempo estara determinado por las manecillas
del reloj, de tal modo que cuando la manecilla pase por la primera
letra se empezara a leer la palabra, teniendo en cuenta altura e
intensidad. Asi, las palabras que se encuentran en el centro se
leeran con una voz mas grave y la cabeza sumergida en el agua, y
las palabras exteriores se leeran con una voz mas aguda y la
cabeza menos sumergida.

o Pistas de audio en la linea de tiempo: para cada elipse se destinara
una pista de grabacion que constara de 120 segundos, por ende, la
lectura de las palabras se debera realizar dos veces por pista.
Ademas de las 7 pistas de audio de cada una de las elipses, se
destinaran dos canales de audio para los cortes temporales de las
lineas diagonales y otro para un paisaje sonoro del Rio Magdalena.
El sonido de cada pista de audio en la edicidon se amplificara,
manipulara y regulara segun las demandas de la interaccion y no
saldra por los mismos canales de audio. Habra entonces dos
composiciones, de manera que las pistas mas graves, destinadas a
la transduccién sonora iran mezcladas con el paisaje sonoro del Rio
y se reproduciran a través de un transductor tactil®®, mientras que las
palabras presentes en las cuatro pistas exteriores, junto con el Foley

de las lineas y se reproduciran en un altavoz estéreo.

e Semantica-significado de las partes:

38 Las instrucciones de reproduccion sonora de la mezcla de pistas transductoras se hara
explicita en el apartado de transduccién.
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Ademas del tema en general y de las pautas de sintaxis-estructura sonora,
es importante explicar las motivaciones conceptuales de la forma y
ubicacion de los diferentes objetos graficos presentes en la partitura AGUA.
o Elipses concéntricas: simulacion de las vibraciones producidas
cuando un cuerpo cayendo al agua. En este caso se hace alegoria no
solo al cuerpo abandonado en el agua producto de la DFP en
Colombia, sino también a la voz y a la memoria como cuerpos que
caen y resuenan, y a la intencidn de resaltar al agua como ente
resonante y puente comunicador.
o Lineas diagonales concéntricas: simulacion de los cuerpos cayendo
al agua. Las distancias entre ellas y sus dimensiones son irregulares
pues tratan de hacer una metafora sobre la irregularidad del crimen
que se esta tratando y a su vez la variedad de las voces y memorias,
y los tiempos de enunciacion. Ademas de esto, el uso de objetos
pesados a la hora de grabar los Foleys hace referencia al peso del
cuerpo y a la dificultad de encontrarlo en medio del rio.
o Nombres y tipografias: una de las formas de exaltar los procesos de
memoria y resistencia al olvido presentes en las 18 cartas a partir de
las cuales se crea esta partitura, es la forma que cada persona tiene
para nombrar a su desaparecido. En este caso se buscoé relacionar
esta manera de nombrar a un espectro de empatia, que no solo se
manifestd en la ubicacion de las palabras dentro de la partitura, sino
también en la tipografia de cada uno.
= Las palabras que estan en las dos elipses externas tienen una
tipografia fria, con angulos rectos, y son nombres muy generales.
No generan identificacién inmediata.

= Las palabras que se encuentran en las dos elipses subsiguientes
presentan una tipografia cercana a la maquina de escribir, y son
nombres mas especificos, a partir de los cuales se puede realizar
algun tipo de denuncia mas personalizada.

= Las palabras ubicadas en las tres elipses centrales tienen una

tipografia de manuscrito similar a la utilizada en algunas de las
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cartas que sirvieron de base para la investigacion (ver Anexo 3),
y, a diferencia de las otras elipses, son palabras que hacen
explicita la relacion que tiene quien ha escrito las cartas con la
persona desaparecida. Este seria el punto mas intenso de
empatia, y a la vez el mas invisibilizado. Es por ello que la lectura
de éstas, para llamar mas la atencion, se hara en tonos graves
para que, a la hora de construir el objeto sonoro instalativo, sean
estas las que movilicen la materia y generen los procesos de
transduccion de onda, haciéndose ver. Ademas, iran mezcladas
con el paisaje sonoro del Rio, con el fin de destacar la presencia
de la vida y la memoria en el mismo, y situar, de manera indirecta,
a los espectadores.

o Las superposiciones y dificultades de claridad en la escucha:
muchas de las palabras se sobreponen y no son claras para quien
escucha, como muestra de la dificultad de transmisién de una
memoria unica. Ademas, muchos de los cortes temporales (sonido
de lanzamiento de un cuerpo al agua) cortan algunas de las
palabras, a excepcidn de las ubicadas en las dos elipses exteriores,
esto haciendo alusién a que el problema de la DFP en Colombia
invisibiliza las identidades individuales de las victimas y las convierte

en cifras 0 nombres generales que muchas veces no se escuchan.

6.2. TIERRA: DEL DESPOJO A LA SIEMBRA

DESAPARECIO DESAPARECIDO DESAPARICION DESAPARECIDA DESAPARECIO DESAPARECIDO DESAPARICION DESAPARECIDA DESAPARECIO
SE NOS EXTRAVIO SE NOS PERDIO SE NOS REFUNDIO
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Fig. 27: Partitura 2: “TIERRA: del despojo a la siembra”, Realizacién propia.
Composicién continua: https://soundcloud.com/estefy15091/tierra-composicio-n-continua/s-1NKBzsfWCok
Transduccion: https://soundcloud.com/estefy15091/tierra-transduccio-n/s-4KWq7PUHQWh
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TIERRA es la segunda partitura, y al igual que la anterior se desglosara
para explicar los parametros que establece y el motivo de su creacion.

e Tema:
En la historia de Colombia las disputas territoriales han estado presentes
de manera recurrente, atravesando procesos sociales, economicos,
politicos y culturales que evidencian el vinculo entre la cuestion agraria y la
violencia (CNMH, 2018c). Asi, la tierra —al igual que el agua— ademas de
ocupar un papel protagonico para entender las dinamicas coyunturales del
pais, ha adquirido con el pasar del tiempo una diversidad de significados
que coexisten en medio de su contradiccion.
Dadas las dinamicas del Conflicto Politico Armado que ha azotado a
Colombia, la tierra se ve como “una de las mayores ambiciones de los
actores armados y no armados del conflicto, que han causado el despojo y
desplazamiento de millones de colombianos. [Y] (...) también representa la
esperanza del retorno y el volver para cultivar’(Vargas Alvarez, 2019, p.
180). Ademas, en el caso de la DFP en Colombia, la tierra se ha prestado
para la construccién de fosas comunes con restos de victimas que han
terminado por convertirse en una cuota mas para la guerra(Pérez Poveda
& Carrero Gélvez, 2008).
A partir de esto, la pieza sonora TIERRA, se erige como una reflexion sobre
la relacion existente entre las dinamicas de despojo y ocultamiento a través
del entierro (tanto de territorios, como de personas y memorias), y los
recursos de resistencia de las victimas secundarias, que ponen de
manifiesto la esperanza de retornar, remover el territorio, resembrar y, en
ultimas, renacer.
TIERRA se configura entonces como una abstraccion del dialogo entre los
procesos de perdida, duelo, resistencia y resiliencia, que han tenido que
vivir algunas de las personas allegadas a victimas directas de DFP en
Colombia, y que, en este caso, se han manifestado en las 18 cartas sobre
las que se basa el proyecto (Ver Anexo 3).

e Sintaxis-estructura sonora: (Ver Anexo 1y Anexo 2)
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Al igual que en la pieza AGUA, en TIERRA el objeto protagdnico es la
materia misma, de ahi que la abstraccion de la partitura haga referencia a
un corte transversal de la tierra. Sin embargo, en este caso las condiciones
de grabacion no seran las mismas que en la partitura numero uno, aqui no
se grabara bajo tierra, sino que se utilizara recursos como el Foley para
crear de manera artificial la ilusion sonora del acto de palear, y el paisaje
sonoro del campo colombiano, que acompafaran como “bases” a las dos
composiciones, producto de la partitura.

Respecto a las lineas y palabras dentro del grafico, su grosor y ubicacion

marcaran las pautas de interpretacion y manipulacién sonora de la pieza.

o Lineas horizontales: estas lineas representan la abstracciéon del corte
transversal de la tierra. El numero de espacios divididos que genera
corresponde al numero de pistas de audio requeridas (cinco), sin contar
las pistas de audio destinadas al Foley, las lineas verticales y el paisaje
sonoro del campo colombiano. El grosor de estas lineas define la
intensidad de los sonidos, es decir, conforme ésta sea mas delgada,
los sonidos interpretados tendran menos volumen. Finalmente, el
parametro de interpretacion y grabacion que determina cada una de las
lineas aplicara a las palabras que se encuentren debajo de la linea; de
tal manera que la primera linea de palabras (de arriba abajo) sera un
susurro casi imperceptible, pero servira de referente para los conjuntos
de palabras ubicadas mas abajo.

o Lineas verticales: estas lineas se encuentran uUnicamente en un
fragmento de la imagen, entre la tercera y la cuarta linea horizontal, y
hacen alusion a cortes temporales de la composicion. Aqui los cortes
marcaran un ritmo regular y estaran materializados sonoramente en
suspiros pausados que empezaran al comienzo de cada compas. Los
espacios entre cada una de las lineas tendran la duracién de un
compas, en un tempo de 4:4, a una velocidad de 60bpm. Cada espacio
se repetira una vez, determinando asi la duracion de la pieza: 18

compases. Asi, la grabacion del sonido de estas lineas verticales ira
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destinada a una pista de audio aparte y servira de base ritmica de la

composicién principal.

Palabras: las caracteristicas fisicas de cada uno de los grupos de

palabras determinaran la intensidad, el tipo de manipulacion digital

sonora y la duracion en la forma de lectura.

» La tipografia definira la altura del sonido en la lectura, entre mas

delgada sea la letra mas aguda sera su interpretacion, sin embargo,

es importante aclarar que en este caso la diferencia de intensidades

no se propone como algo extremo, el transito de intensidades sera

de poco espectro.

= La ubicacidn de las palabras y el espacio entre caracteres definira

de diferentes maneras la forma de grabacion.

Para las palabras ubicadas sobre las tres primeras lineas
horizontales, la distancia entre palabras definira el momento en
el que cada palabra empiece, teniendo en cuenta que la lectura
de cada linea implicaria 9 compases; y la distancia entre
caracteres hara que la pronunciacion de las palabras sea mas o
menos vocalizada y mas o menos lenta, segun la lejania o
cercania de los caracteres respectivamente.

Para las palabras ubicadas sobre la cuarta linea horizontal, lo
que definira la velocidad de lectura sera la altura a la que estén
ubicadas, se hablara mas rapido o mas lento, siendo mas lento
si esta mas arriba. Por otro lado, al estar encasilladas por las
lineas verticales, la forma de lectura se determinara a partir de
los cortes temporales, de manera que la lectura de cada frase
empezara cuando empiece el tercer pulso del compas
correspondiente a la linea que preceda la frase. En el caso de la
primera frase de izquierda a derecha, se leera al empezar el
tercer pulso del primer compas.

Para las palabras ubicadas debajo de la cuarta linea horizontal,
el tamaho de cada palabra indicara la apertura a la hora de

pronunciar. Las palabras presentes en este espacio se grabaran
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varias veces de forma individual y entre mas grande sea el
tamafo de la letra, mas abierta (vocalizada) tendra que ser la
pronunciacion.
= Laorientacién de las palabras define el tipo de manipulacion sonora
que tendran y la composicion a la que perteneceran. Todas las
palabras ubicadas sobre la cuarta linea horizontal tendran una
manipulacion sonora que constara de normalizacion, limpieza y un
poco de amplificacion, y haran parte, junto con el Foley del acto de
palear, de la composicion principal que se emitira a través de un
altavoz estéreo. Las palabras orientadas inversamente (bajo la
cuarta linea horizontal), tendran una manipulacion sonora que
buscara potenciar los graves y deformar el sonido, sin que la
palabra desaparezca del todo, esto porque es por medio de estas
palabras, mezcladas con un paisaje sonoro del campo colombiano
(a manera de contexto), que se hara una composicion destinada al
proceso de transduccion de onda en el objeto instalativo de la
pieza.

o Linea gruesa vertical al costado derecho de la imagen: esta da los
parametros de grabacion y edicion del Foley en relacion con la
intensidad del sonido. Asi, el volumen aumentara de manera
proporcional a la intensidad del color negro, que hara referencia al
paso del tiempo en la composicidn. Asi, el Foley sera menos intenso
al comienzo de la composicion e ira aumentando su volumen hasta

llegar al maximo en el compas 18.

e Semantica-significado de las partes:

A continuacién, se hara la explicacion de las motivaciones conceptuales

que determinan la forma y ubicacion de las diferentes palabras y objetos

graficos presentes en la partitura TIERRA.

o Palabras: entre los espacios formados por cada una de estas lineas se
posan versiones diferentes del tema de la DFP en Colombia, extraidas
de las 18 cartas que las victimas han escrito respecto al tema. Para la

seleccidén y ubicacion de estas frases y palabras en la partitura, se
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procedié a encontrar dentro de estas memorias epistolares, aquellos

fragmentos que permitieran construir un transito lineal en el proceso de

duelo de las victimas (Ver Anexo 4). Para llegar a este tipo de narrativa

se entendi6 el duelo como el transito entre el despojo y

despersonalizacion de las memorias y existencias; y la idea de retorno

y renacer a partir de procesos resilientes y de denuncia.

Asi, tras definir esta narrativa, se organizaron las frases y palabras para

evidenciar este transito®, de arriba (despojo y destierro) a abajo

(remocion de tierra, cultivo y renacer).

= El primer espacio de arriba hacia abajo representa la version mas
despersonalizada del fendmeno. Utiliza solo variaciones de la
palabra desaparicion, pero no busca profundizar en el tema. Aqui
las palabras estan muy cercanas y repetidas para representar un
blindaje superficial frente a la salida de las memorias plurales de
las victimas.

= El segundo espacio recoge tres frases que, segun los testimonios
presentes en varias de las cartas analizadas, han sido utilizados
por instituciones estatales y armadas para pormenorizar el crimen
de DFP, principalmente cuando los perpetradores han sido
miembros de sus fuerzas armadas.

= EI tercer espacio se erige como un dialogo inconcluso con la
persona desaparecida, que reafirma la situacién de desaparicion.

= El cuarto espacio recoge frases a través de las cuales, las victimas
narran sus sentimientos y explicaciones frente al suceso de DFP, a
través de dudas, reclamos y recuerdos. Aqui hay una gran variedad
de frases y versiones, pero todas se encuentran en las cartas como
motivaciones para continuar el proceso de duelo y abrir paso a
acciones resilientes.

= El quinto espacio se encuentra orientado de manera inversa y
recoge todos los procesos de resiliencia y denuncia que han

testimoniado las victimas en sus epistolas. La ubicacion de estas

3 El transito aqui se ve formalmente evidenciado en el grosor de las letras.
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frases debajo de todo hace referencia a que estos procesos de
duelo y memoria se generan desde el interior de cada una de las
victimas y logran un cambio efectivo al remover desde la base las
estrategias de olvido e invisibilizacion. Es a partir de estas acciones
que las victimas rompen con la homogeneidad de una memoria
apatica, y dan cuenta de la posibilidad de retornar a la tierra,
remover memorias enterradas por el conflicto y sembrar sobre ella
nuevos futuros.

o Lineas horizontales: como se menciond anteriormente, estas lineas
se configuran como la abstraccion de un corte de la tierra, y aumentan
de grosor de arriba abajo. En este tipo de abstraccion hace referencia
al entierro como forma de ocultamiento, no solo de cuerpos, sino
también de identidades, memorias y acciones. Al estar representados
bajo tierra, todos estos aspectos se encuentran sepultados. Las lineas
demuestran entonces la manera en que las historias y memorias de
duelo y resistencia de las victimas son despojadas del territorio de lo
visible y condenadas al olvido, dejando en la superficie versiones
despersonalizadas, homogéneas y estaticas.

o Lineas verticales: este conjunto de lineas hace alusién a la conexion
entre lo mas enterrado y lo superficial y al no tener la misma
orientacion de las otras capas, abre la posibilidad de romper con las
estructuras homogéneas de la memoria. Por otra parte, que la
distancia entre lineas sea igual, responde a la necesidad de resaltar
que cada uno de los recuerdos y versiones que ocupan estos
espacios tienen la misma importancia y un espacio mas amplio, aun
estando bajo tierra.

o Linea gruesa vertical a la derecha de la imagen: esta linea muestra
una transicién de color del blanco al negro, desde la esquina superior
derecha hasta la esquina inferior derecha. Este transito de color en
esta ocasién quiere hacer referencia al enfrentamiento entre las
estrategias de ocultamiento de las acciones de las victimas en su

proceso de duelo y resiliencia, y los reclamos de éstas frente a las
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politicas de memoria vigentes. La parte mas clara se relaciona con las
versiones mas superficiales, en donde el statu quo busca mantenerse;
la parte mas oscura, por lo contrario, se configura como la manera en
que el proceso de resiliencia y denuncia de las victimas remueve el
statu quo de la memoria unica, desde la base, incluso ante estrategias
invisilibilizadoras.

6.3. CUERPO: SOBRE MARCAS Y TRANSFORMACIONES
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Fig. 28: Partitura 3: “CUERPO: sobre marcas y transformaciones”, Realizacion propia.
Composicién Continua: https://soundcloud.com/estefy15091/cuerpo-composicio-n-continua/s-dja8FUrirzE
Transduccion: https://soundcloud.com/estefy15091/cuerpo-transduccio-n/s-moZK59rT9q8

CUERPO es la tercera partitura, y a continuacion se desglosara para
explicar los parametros que establece y el motivo de su creacion.
e Tema:

Dentro de las diferentes maneras de reconstruccion de memoria historica y
reparacion de victimas en escenarios de conflicto, el cuerpo ha ocupado un
papel fundamental. Esto debido a que es “el principal y mas directo receptor
de la violencia. En él quedan grabadas las marcas y experiencias fisicas,
emocionales y espirituales del dolor, pero también el valor y la resistencia”
(Vargas Alvarez, 2019, p. 180).

En este caso —aunque existen diferentes maneras de aproximarse a los
estudios del cuerpo— el cuerpo se va a entender como el legado material
de la experiencia humana. El cuerpo, a través de sus marcas, da cuenta de

las emociones y acciones, tanto recibidas como ejecutadas por las
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personas; y es por ello que se puede pensar como el recipiente fisico de
las memorias a lo largo del tiempo.

Partiendo de esto, la pieza sonora CUERPOQO buscara construirse alrededor
de las narrativas sobre las marcas y la historia de los cuerpos victimas de
DFP en Colombia, haciendo un paralelo entre el cuerpo desaparecido y el
cuerpo buscador. Y reflexionando sobre como uno presenta una evolucion
que da cuenta del proceso de resiliencia ante la desaparicién de un ser
querido; y el otro, dada su situacion de desaparicion forzada y la
imposibilidad para identificar sus marcas, se sepulta (unas veces fisica y

otras socialmente) en el no reconocimiento.

e Sintaxis-estructura sonora: (Ver Anexo 1y Anexo 2)

Como su nombre indica, la pieza sonora CUERPO tomara al cuerpo como
elemento protagodnico en la produccion sonora. Esta partitura determinara
cdmo, a través de diferentes acciones sobre el propio cuerpo como cavidad
sonora, se modificara la interpretacion y grabacién de los sonidos, para
hacer alegoria al paso la historia y el tiempo por el cuerpo, y demostrar que
el cuerpo, como ente resonante, puede reflejar estas transformaciones y
marcas por medio del sonido.
La partitura CUERPO se constituye entonces como una serie de
instrucciones que van mas alla de los parametros de composicién y obligan
al cuerpo a manifestarse. Asi, ademas de determinar aspectos del sonido
como velocidad, duracién, altura o intensidad, propondra al interprete una
serie de acciones y exigencias sobre el cuerpo que variaran la forma de
interpretacion.

Para poder explicar qué tipo de parametros propone esta pieza, se

procedera a caracterizar sus requisitos sintacticos-estructurales, con

relacion a las palabras y lineas presentes en la imagen.

o La escalera: la imagen de la partitura esta dividida en dos gracias a la
abstraccion geométrica de la forma de una escalera. Esta aumenta su
grosor de forma ascendente, determinando el modo correcto de lectura
de la partitura. Asi, tanto la lectura de los apartados textuales, como las

acciones sobre el cuerpo, aumentaran de fuerza, velocidad o

73



intensidad (segun lo dictaminado por los otros aspectos), conforme se
ascienda en la imagen de la esquina inferior izquierda a la esquina
superior derecha.

Esta escalera ademas sera la encargada de la transduccion de onda
en el objeto instalativo. Como forma sonora alegérica, se propone a
quien interprete la partitura, destinar una composicién con dos pistas
de audio que contenga, por un lado, la grabacion de un Foley que
asemeje el acto de subir escalones hasta el cansancio, y por otro, la
grabacion de una serie de suspiros de cansancio emitidos de forma
irregular. A la hora de la manipulacion digital de estos sonidos, se
procurara resaltar sus graves sin perder del todo la claridad sonora de
la accion. Esta composicion se utilizara exclusivamente en el proceso
de transduccidn y es por ello que se emitira a través de un tansductor
tactil en el objeto instalativo.

o Lineas verticales continuas: las lineas verticales continuas que se
encuentran chocando de forma perpendicular la parte superior de la
escalera del cuarto peldafo para abajo daran la instruccién de una de
las acciones requeridas durante la interpretacion del grupo de frases
que intersectan, a decir: teniendo un tempo base de 4:4 a una velocidad
de 80bpm, a la hora de interpretar las frases, quien interpreta debera
taparse la boca, interrumpiendo la fluidez de la lectura, cada dos
pulsaciones por compas.*°

o Lineas verticales discontinuas: estas lineas chocan
perpendicularmente sobre la escalera en la parte superior (desde el
quinto peldafo) e intersectan los textos alli ubicados, de forma que, el
parametro que determinan tendra unica incidencia en esta parte de la
imagen. El tempo se mantendra en 4:4 a una velocidad de 80bpm, y, lo
que estas lineas van a determinar sera el tipo de accién sobre el cuerpo
que se debera hacer en la interpretacion de las frases intersectadas.
Aqui el interprete tendra que golpear su pecho mientras lee cada una

40 Las instrucciones de lectura en tanto a altura, intensidad y velocidad se haran
especificas en la seccion de “Las palabras”. Esto aplica también para las indicaciones de
la seccidn “Lineas verticales discontinuas”.
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de las frases, estos golpes aumentaran de velocidad y fuerza conforme

se ascienda en la lectura.

Las palabras: el ejercicio de lectura de las palabras en esta pieza tiene

especial importancia, ya que es a través de éste que se pretende dar

cuenta del cuerpo como reflejo sonoro de la experiencia. En la partitura

se encuentran 4 grupos de palabras y cada una de ellas tiene una

especificidad de lectura e interpretacion que estara atravesada por

exigencias fisicas sobre el cuerpo mismo.

= Frases debajo de la escalera, manuscrito: éstas ascienden tanto
temporal como fisicamente en la partitura, y marcaran el ritmo base
de lectura en la composicion. Manteniendo el tempo (4:4 a 80bpm)
la lectura de estos afos es la que dictaminara la duracion de la
pieza: cada lectura ocupara 4 compases, las frases se leeran
pausadamente con la misma intensidad y altura, y la lectura de
cada frase empezara en el tercer pulso del primer compas.
Por otro lado, cada una de las frases (con sus 4 compases) se
grabara de forma individual, y como exigencia, antes de leer cada
frase, quien interpreta debe subir cierto numero de escalones: el
numero de escalones a subir antes de leer la primera frase (2 afios)
sera 9 e ira aumentando de 9 en 9 conforme se avance en la
lectura.

= Frases debajo de la escalera, tipografia rigida: al igual que el
numero de afnos, la lectura de cada una de las frases ocupara 4
compases a 80bpm, pero en este caso la lectura empezara desde
el primer pulso del primer compas, respectivamente. La lectura de
la totalidad de las frases se hara en una sola grabacion. La
intensidad de cada frase aumentara conforme se asciende en la
lectura (volumen aumenta de abajo hacia arriba) y la vocalizacion
de las palabras dependera de la separacidn entre caracteres (mas
vocalizado entre mas separados estén).
Con respecto a la accion sobre el cuerpo que se requiere en esta

lectura la persona que interpreta cubra su boca al momento de leer,
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y la presion sobre la boca sera mayor conforme el desarrollo de la
lectura (cada frase Ileida tendra mayor presion que la
inmediatamente anterior).

Frases ubicadas sobre la escalera: la partitura formalmente

contiene tres grupos de palabras en esta seccion, el tiempo

ocupado por la lectura sera de 4 compases por peldaio,
independientemente del numero de frases o del largo de estas que
haya en cada uno.

Por otra parte, ademas de los requisitos de accién sobre el cuerpo

(determinados por las lineas continuas y discontinuas para dos de

los grupos), se propone lo siguiente:

e Para las palabras ubicadas del cuarto peldafio para abajo
(incluyendo el cuarto peldafio) se propone una velocidad de
lectura continua, pero con una altura diferente, segun su
ubicacion. Cada peldafio indicara un aumento en la altura de la
lectura de estas frases. Frente a la intensidad, se propone un
volumen continuo bajo, cercano al susurro.

e Para la frase “nuestras vidas cambiaron, ya no somos los
mismos” se aumentara progresivamente el volumen de lectura,
hasta llegar a un volumen mas perceptible; y la accion fisica
sobre el cuerpo cambiara de lo determinado por las lineas
verticales continuas a lo determinado por las lineas verticales
discontinuas, en la coma (,). Respecto a la altura, se mantendra
la altura utilizada en la frase “mi familia se desintegro”.

e Para las palabras ubicadas del quinto peldafo para arriba
(incluyendo la mitad superior del quinto peldafio) se propone
igualmente una velocidad de lectura continua. La altura del
sonido sera la ultima utilizada en la ultima frase leida del grupo
anterior (“nuestras vidas cambiaron, ya no somos los mismos”)
y se mantendra durante toda la lectura. La intensidad por lo
contrario ira en ascenso, conforme el ascenso de los peldafios

hasta llegar a un sonido cercano al grito.
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Por ultimo, a manera de aclaracion, esta pieza sonora constara de 5 pistas
de audio para la edicion: una para las palabras con tipografia rigida, una
para los afos, una para las palabras sobre los peldafnos superiores, otra
para las palabras sobre los peldafios inferiores y una para la frase ubicada
sobre la mitad del quinto peldafno. Y adicionalmente se destinara, dos pistas
de audio mas para el proceso de transduccion (estas dos pistas, como se
aclaro anteriormente, estaran presentes en otra composicion).

La duracidn de la pieza sera de 36 compases de 4:4 a 80bpm,
aproximadamente 2 minutos, e igual que las otras piezas ira en loop.
Ademas, no todas pistas de audio se emitiran por los mismos canales, ya
que en la construccion del objeto instalativo dos de ellas (el Foley de subir
escalones y la respiracion) estaran destinada a la transduccion de onda,

creando asi dos composiciones.

e Semantica-significado de las partes:

Ahora se procedera a explicar las motivaciones conceptuales de la forma y
ubicacion de los diferentes objetos graficos; y de las pautas de accidn fisica,
presentes en la partitura CUERPO.

o La escalera: como se menciond previamente la escalera determina la
forma de lectura ascendente de la partitura (diagonal, de la esquina
inferior izquierda a la esquina superior derecha), con el objetivo de
hacer referencia al paso del tiempo y al esfuerzo corporal*' que la
experiencia y las memorias asociadas a éstas implican, dejando a su
paso diferentes marcas segun las condiciones de quien experimenta
aquel transito temporal.

En el caso puntual que atafie a la investigacion Cartas Inconclusas, la
escalera, ademas de albergar literalmente un aumento progresivo en el
tiempo, da cuenta de dos tipos de sujetos victimas de la DFP: los
sujetos buscadores y los sujetos desaparecidos, y asi, divide las
memorias en dos grandes grupos.

Por un lado, las memorias de los sujetos buscadores, victimas

indirectas de la DFP en Colombia, se representan sobre la escalera,

41 Materializado de forma sonora en el acto de subir escaleras hasta cansarse.
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partiendo de la idea de una transicion progresiva del duelo a la
resiliencia. Esto basado en el transito emocional y fisico evidenciado
en las 18 cartas sobre las que este proyecto se fundamenta; y con el
animo de hacer alusién a la casi obligatoria continuacién de la vida
después de la desaparicion de un ser querido. Aqui el cuerpo carga con
el dolor y el sufrimiento, pero, en medio de un proceso de
transformacion, desarrolla y reafirma sus luchas y memorias.

Por otro lado, las memorias de las victimas directas de DFP en
Colombia se representan debajo de la escalera, haciendo alusion a la
invisibilidad sufrida, a la desaparicidn del cuerpo, y a la muerte (ya sea
corporal o bien sea social) del sujeto y su existencia, como posibilidad
de fin ultimo e indeseado; dadas las condiciones de violencia, olvido e
incertidumbre por las que puede llegar a pasar.

Las lineas verticales: graficamente las lineas verticales se establecen
como una jaula sobre los relatos de las victimas secundarias de DFP,
y sonoramente infringen dos tipos de incomodidades a la hora de la
lectura, que pasan de un intento de silenciamiento a una interrupcion
sobre el habla, igual de incomoda, pero que permite un mayor
entendimiento del relato.

Estas interrupciones fisicas a la interpretacion, junto con la alegoria
grafica a la jaula, pretenden dejar sobre la mesa la reflexiébn sobre la
dificultad que tienen las victimas para hacerse escuchar y el arduo
proceso por el que deben pasar para resignificar el duelo y llegar a
practicas de perddn y resiliencia, aun en medio de la incertidumbre.
Las palabras: todas las frases y palabras presentes en la partitura han
sido obtenidas a partir de un analisis exhaustivo de los 18 textos
epistolares que han servido como base en el proyecto (Ver Anexo 4).
Para el analisis se buscé diferenciar la experiencia y marcas fisicas y
emocionales de la persona buscadora; de aquello que, segun informes
y desafortunados hallazgos, se ha podido saber sobre el destino de
algunas de las victimas directas de DFP y se encuentra registrado en

algunas de las cartas.
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Todo esto, atravesado por los tiempos de busqueda que las victimas

indirectas han registrado en sus escritos.

» |as palabras bajo la escalera son las unicas que no utilizan tipografia
manuscrito y estan escritas con una tipografia rigida que hace
referencia a la despersonalizacion de la memoria del desaparecido.
Las frases aqui recogidas se encontraron en algunas de las cartas
estudiadas y apelan a dar una version (a veces intuitiva, otras veces
corroborada) de lo que sucedid o pudo suceder con el cuerpo
desaparecido. En este sector quien interpreta se tapara la boca y
hara cada vez mas presion conforme avanza la lectura, esto porque
las frases se ubicaron procurando generar un hilo narrativo que
recorre los posibles sucesos en un escenario de DFP (Ver definicion
de DFP en Apartado 2) que muchas veces lleva a la muerte.

» |Los afos estan escritos con una tipografia manuscrita, similar a la
usada en algunas de las cartas, se encuentran ubicados de forma
ascendente y, en algunos casos se repiten mas de una vez. Esta
repeticion responde al objetivo de utilizar todas las referencias
temporales -relacionadas con el tiempo de busqueda del ser
querido— encontradas en las cartas. Los numeros se ubican de
manera ascendente y progresiva, y se leeran exigiendo un esfuerzo
fisico para hacer referencia al cansancio que produce la busqueda.

= Las palabras sobre los primeros cuatro peldafios de la escalera
recogen de manera general las emociones plasmadas en las
memorias epistolares de las victimas durante su proceso de
asimilacion y duelo. La totalidad de las cartas se realizaron después
del ano 2000, esto, comparado con las referencias temporales de
busqueda registradas en las mismas, nos lleva a entender que el
proceso de duelo nunca es uniforme, de ahi las variaciones
propuestas en la altura del sonido a la hora de la lectura en voz alta.
Por otro lado, el uso del susurro y de la interrupcion periédica durante
la interpretacion buscan hacer referencia a la dificultad que han

manifestado los cuerpos buscadores en asumir un dolor constante y
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periodico, y unas constantes incertidumbres, perdidas y desilusiones
que les consumen a diario.

= La frase del quinto peldano se configura como la transicion entre el
duelo y las practicas de resiliencia de los cuerpos buscadores, de
ahi que las acciones y parametros sonoros de interpretacion varien
entre antes y después de la coma (,).

= Las frases sobre los peldafios superiores de la escalera recogen los
testimonios de resiliencia presentes en las memorias epistolares de
las victimas. Estos vienen a representar los diferentes modos de
resistir a la adversidad y es por este motivo que predominaran en
cuestion de intensidad sobre los demas. Aqui se busca entonces
rescatar y homenajear a los cuerpos buscadores, destacando su
labor y lucha incansable.

7. OBJETOS INSTALATIVOS Y TRANSDUCCION

En el proyecto Cartas Inconclusas el papel de la instalacion es el de
materializar el dialogo entre todas las estrategias de des-ensordecimiento
planteadas en los apartados 4 y 5 del cuerpo teorico de la investigacion,
haciendo presente el sonido a través de tres objetos que, de forma
alegodrica, se refieren a las memorias epistolares de las victimas de DFP en
Colombia.

Los tres objetos instalativos tendran el mismo mecanismo de interaccion,
pero presentaran diferencias entorno a los materiales tanto sonoros como
visuales, segun la partitura a la que correspondan. Teniendo en cuenta
esto, se procedera entonces a desarrollar en los siguientes subapartados
las caracteristicas fisicas y sonoras de los objetos.

7.1. LA FORMA CONTENEDORA
Siguiendo los parametros estipulados en la construccion de las piezas
sonoras, se plantean tres objetos instalativos que alojaran dos piezas
sonoras respectivamente. Los objetos aqui se entienden como puntos de

reflexion sobre un mismo tema (las memorias epistolares sobre la DFP en
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Colombia), y por este motivo tendran la misma forma contenedora: un
poligono plano de 19 lados con un radio de 17,5cm una altura de 13,5cm.

El numero de lados responde a la pretensidn de trasladar metaféricamente
al ambito de lo fisico el encuentro de las
memorias epistolares de las victimas con
la subjetividad de la artista. Asi, en
cuestiones formales, 18 de los lados
harian alusién a las 18 cartas escritas por
las victimas y analizadas dentro del

Fig.29: Esquema de forma proyecto, y el lado restante representaria
contenedora. Realizacion propia. entonces la presencia de la artista a la
hora de la creacién de una instalacion que se erige como un intento de
dialogo intersubjetivo y una respuesta/representacion desde la creacion
experimental, frente la situacion que las victimas secundarias dan a
conocer en sus textos epistolares.
Ademas de la forma, el material utilizado también es importante: las tres
formas contenedoras estan realizadas con metacrilato traslucido (hielo)
para hacer referencia al concepto de lo latente, en tanto, dada la ligereza
del color, no pretende resaltar en el espacio y puede terminar pasando
desapercibido, sin dejar de estar presente y mostrando, aunque no de
forma clara, aquello que ocurre en su interior.
Finalmente, respecto
a la forma
contenedora de los
tres objetos, cabe
destacar que la
altura de estos tiene

también un motivo

especifico: cada

Fig. 30: a la derecha Slopersteine (1992-2020), Gunter objeto estara
Demnig, Europa. A la izquierda Relicarios (2011-2015), Erika

Diettes, Colombia. ubicado a nivel del

suelo, de manera
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que el espectador que desee acercarse a contemplar lo que hay dentro de
estos, tendra que inclinarse, en una posicion contemplativa y reverente;
posicion que ha funcionado para tal fin en obras como: Relicarios de la
artista colombiana Erika Diettes(2011) y el proyecto Stolpersteine del artista
aleman Gunter Demnig(1992); desarrolladas como homenaje a las victimas
del Conflicto Armado en Colombia y el Nacionalsocialismo en Europa,
respectivamente (Ver Fig. 30).

7.2. LOS MATERIALES ALOJADOS

Cada uno de los objetos instalativos hace referencia a una de las partituras
y alberga en su interior dos composiciones sonoras(Ver Apartado 6): una
que se emite de manera permanente desde un altavoz estéreo interno, y
otra que se emitirda a través de un transductor tactii mono canal. Estas
composiciones se mezclaran respondiendo a los parametros de interaccion
que se desarrollaran en el siguiente apartado. Ademas de esto, cada objeto
también emitira una tenue luz de colores rojo y amarillo que simulara un
ritmo de respiracién y cambiara de velocidad segun la interaccion.
Con el fin hacer visibles los tres temas de reflexién, uno de los objetos
estara relacionado con el agua, otro con la tierra y otro con el cuerpo.
Para llegar a ello se decidio hacer la transduccion de la onda sonora sobre
tres diferentes elementos que se ubicaran en el recipiente que se forma en
la parte superior de cada objeto (Ver Fig. FOTO DE OBJETOS): la primera
partitura utilizara el agua como ente resonante, la segunda la tierra suelta
y la tercera una superficie reflectiva plana. De esta forma, al poner en
contacto los transductores tactiles con los diferentes recipientes que
contienen estos materiales, la onda sonora podra materializarse pasando
al ambito de lo visible.
Finalmente, respecto a la justificacion conceptual de cada elemento es
necesario destacar que:

e Laluz que alberga estos objetos hace alegoria a la vida incierta, es

por ello que es tenue y tiene un ritmo que asemeja a la respiracion.
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e La transduccion de las ondas sonoras en la composicion AGUA,
buscara hacer referencia a la voz de las victimas que viaja por el
territorio colombiano buscando a sus desaparecidos y reclamando
su existencia, en medio de un proceso de invisibilizacion constante.

e En la partitura TIERRA la transduccidn buscara hacer referencia al
hecho de remover la memoria sepultada y resignificar el territorio a
través del reconocimiento de practicas de resiliencia y resistencia.

e La partitura cuerpo utilizara una superficie reflectiva, semejante a un
espejo, para hacer alusion a la empatia. Los sonidos que
transduciran su onda en este caso seran los de un cuerpo cansado,
pero en movimiento. Aqui la transduccidn hara que cuando el
espectador se acerque al objeto se vea reflejado y también en

movimiento.

7.3. LA DIVULGACION

Como se ha mencionado en la motivacion de la investigacion, Cartas
Inconclusas es un proyecto que busca, no solo dar a conocer el punto de
vista de la artista en su intento por consolidar un dialogo intersubjetivo con
las cartas a los desaparecidos; sino también las manifestaciones
epistolares en bruto, que dan cuenta de los procesos por los que han tenido
que pasar las victimas de DFP en Colombia.

Respondiendo a esta necesidad, cada uno de los objetos tiene al lado, en
un codigo QR (Ver. Anexo 8) que dirigira al espectador a un documento
informativo en donde podra tener acceso a las pistas de audio, una
pequefia explicacion del proyecto y a las 18 cartas que sirvieron de base
en el proceso de investigacion. Ademas, proporcionara un correo
electronico para establecer comunicacién, en caso de que alguien quisiera

informarse mas acerca del proyecto y sus causas.
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8. LA INSTALACION

8.1. DESCRIPCION
El proyecto de investigacion Cartas Inconclusas plantea su resultado final
en la instalacidon sonora, pues es alli donde se pretende generar una suerte
de territorializacion acustica(LaBelle, 2010), en donde “el espacio modifica
el sonido y éste a su vez puede alterar la percepcidn espacial de un
lugar”’(Molina Alarcén, 2008, p. 20).
Esta territorializacion acustica a través de la instalacién sonora esta ligada
a la idea de construir un espacio de empatia que responda al planteamiento
de que la reconfiguracion del espacio por medio del sonido es capaz de
unir los cuerpos, exponiendo a los oyentes a una escucha atenta(Payri,
s. f.) que rompa también con la naturalizacién del entorno y su parcial
silenciamiento.
Asi pues, en la instalacion se pretende crear, por medio de la emision de
tres sonidos continuos en un espacio interior, un lugar sonoro o zona —
cercana a lo denominado por Max Neuhaus como Place pieces— a la “que
se entra y sale cuando se comienza o deja de oir” (Andueza Olmedo, 2011,
p. 229), y que puede ser mas percibida al modificarse, cambiando de
sentido a través del ingreso de nuevos sonidos. Y, promoviendo asi la
reflexion sobre la percepcion atenta del entorno y sobre cémo el sonido
puede cambiar la significacion del espacio de manera sustancial.
Partiendo de esto, la instalacion sonora aqui propuesta se define como una
interfaz sonora critica interactiva tangible (TUI), de interaccion nivel cero
(navegacion), que estara centrada en constituir tres bloques sonoros
continuos, configurando un entorno sonoro, que sera modificado a través
del movimiento del usuario en el espacio.
Estos bloques, en donde tres composiciones sonoras continuas (Ver
apartado 6) se emitiran desde tres objetos (Ver apartado 7) distanciados
dentro de un espacio interior, determinaran entonces un territorio acustico
base. Alli, por medio de la combinacion de voces y foleys a baja intensidad
provenientes de diferentes lugares dentro del espacio, entraran en dialogo
varias formas de contar parte del problema de la DFP en Colombia, desde
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las tres categorias de reflexion planteadas en la construccion de las
partituras experimentales (Agua, Tierra y Cuerpo).

Asi, las voces simultaneas multiples que metaféricamente hablan del
dialogo intersubjetivo con las cartas de las victimas alrededor de los temas
de duelo y memoria; se veran intervenidas acusticamente (Ver Anexo 2),
cuando la distancia entre los usuarios y la parte superior de los objetos
sonoros sea inferior a 160cm.

La cercania entre los usuarios y la superficie de los objetos sonoros dara
paso al ingreso de nuevas ondas sonoras emitidas desde un transductor
tactil mono canal (uno por objeto) y modificaran no solo el entorno acustico,
sino que también tendran la intensidad suficiente para darle el movimiento
a los materiales que se encuentran en los objetos (Ver Apartado 7.2).

Las tres composiciones sonoras transducidas en cada uno de los objetos
respectivamente, responderan entonces a dos objetivos: por un lado el de
materializar el sonido haciendo visibles sus ondas, y por otro el de dar
cuenta a través del sonido irruptor, de los procesos de resiliencia y
resistencia que las victimas de DFP narran en sus textos epistolares y se

convierten en movilizadores de la memoria no escuchada.

8.2. ASPECTOS TECNICOS, INTERACCION Y BOCETO DE
SALA

Para desarrollar el proceso de interaccidén de los objetos sonoros con los

usuarios dentro de la instalacion se necesitan los siguientes elementos:

Arduino 1.8.13
Reaperv 6.13/64
3 mini altavoces estéreo Beisk
3 tactiles: Dayton Audio TT25-16
3 sensores ullrasonido HC-SR04
3 Placas UNO CH340 compatible con Arduino
3 DFPlayer mini Master Module para Arduino Grdenador MacBookPro 2018
6 tarjetas microsd . Procesador: 2,9 GHz Intel Core i9
3 12VDC 2A con conector de 5.5mm x 2.1mm - Memoria: 32 GB 2400 MHz DDR4
3 placas de PCB perforada 2 hidrofonos caseros
1 led amarilo 1 led blanco 1 led verde 1 led azul 1 micréfono dreccional NTG2
2 leds rojos Hamwa'“g‘:;'t’:::::ﬁf: “fv':““s do. | ricibfono de condensador Scariett Studio
1 interfaz de audio Focusite Scarett 2i2 3rd
Gen

Software

Hardware presente

Cables de conexion para circuito

3 objetos 1 grabadora Tascam DR-22WL
Agua Auriculares cerrados HP60 MKIll
Tiera Cable de micrfono XLR de 3 metros
1 Poligono de 19 lados en Metacrilato Silvermimor
Cemado, amplio

Espacio Una entrada
lluinacién media

—— Distancia entre Ia parte superior de los objetos y el usuario

Composiciones musicales del DFPlayermini________}
C iones sonoras continuas por los mini altavoces
Composiciones sonoras intermitentes por los transductores tacties|
Cambios de ritmo en los leds

Documento informativo en Cédigo QR

Tabla.1: Descripcion técnica. Realizacion propia.
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Ahora bien, teniendo en cuenta que en la instalacion sonora del proyecto
Cartas Inconclusas la interaccion de los usuarios con cada uno de los
objetos sera igual, es importante tener en cuenta que el cédigo fuente
utilizado para los tres microcontroladores (Ver Anexo 6) sera el mismo y
presentara las mismas conexiones y funcionamiento(Ver Fig. 31).

También, cabe aclarar que cada uno de los objetos, a pesar de encontrarse
en el mismo espacio instalativo y ser parte de un proyecto comun, tienen
un funcionamiento independiente, de manera que, los sonidos irruptores
del territorio acustico base nunca seran iguales y dependeran del objeto al

que los usuarios se acerquen.

Arduino

UNO
enciende

Médulo DFPlayer

Mini enciende

Sensor
Ultrasonido
HC-SR04 activo

Luces led brillan
j auna
respiracion leve y
pausada

Reproduccion de partitura B
en transductor tactil empieza
a Volumen 0 no

Usuario
cerca de la
superficie

de la pieza

no
si

L Drasck
——]orams
——]or pwnrost
3 0 PWMSS I
Sensor HC-SR04 5 oo
actualiza S ——{ospum E—
informacién = i Arduin T
—_—or Uno I
= LED1 o (Rev3) |
— o Red (633nm) .
5 Pum —
2 LED2 J—
& # N/ Yellow (592nm) i .
Oistancia d& 3
usuario <160 |4 - —
{ —p o —
>10 cm de la o
T —

superficie de la
pieza

Sensor HC-SR04
actualiza X
informacion l' 8l

Luces led brillan

asemejando a una
respiracion més rapida
i no
ey
uss

|susuoduod

Reproduccion de partitura B I
en transductor tactil empieza VWV .
a Volumen 30 §=3 )

=D —|orcr DFRobot  Aokev

. DFPlayer Mini .,

Distancia de
ussuario >160
y<10cmde la
superficie de
la pieza

J o
s of—
: DFRobot DFPlayer Mini1
FR0299

DI

Fig. 31: Diagrama de Flujo, Conexiones y Diagrama esquematico. Realizacion propia.
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Esto para recalcar una vez mas que las memorias invisibilizadas de las
victimas de DFP en Colombia son plurales, irregulares y disimiles; y que
debido a ello el denominado “espacio de empatia” que se pretende generar
desde la instalacion dependera de cada uno de los itinerarios de
movimiento propio de los usuarios en el espacio. Cada usuario modificara
el ambiente sonoro en su transito por el espacio instalativo y esto le
permitira participar de forma cercana e individual en el acto des-
ensordecedor, alrededor de los dialogos intersubjetivos entre las cartas y
la pieza misma.

Finalmente, dado que la situacion actual de COVID19 no ha permitido que
se efectué un montaje de los objetos en un espacio adecuado para el
ingreso de oyentes/usuarios/espectadores a la instalacion, se propone
aqui, ademas de una muestra de funcionamiento (Ver Apartado 9), un

diagrama de boceto ideal de la sala de exposicion (Ver Fig. 33).

USUARIO/S Con Diferentes Recorridos Posibles

Fig. 33: Instalacion de Cartas Inconclusas. Bocetos de sala. Realizacion propia.

9. LA INSTALACION HOY

Dadas las condiciones actuales de COVID19, la instalacion Cartas
Inconclusas tuvo lugar en un espacio domestico cerrado, en donde, tras el
montaje de los tres objetos sonoros y sus correspondientes pruebas de
funcionamiento, se logré invitar a algunas personas para participar de la
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experiencia acustica qué propone. Para llegar al montaje se siguieron los
siguientes pasos.

e Prueba e instalacion de los circuitos interactivos y posterior paso a

placas de PCB perforadas:

¢ Construccion de los objetos sonoros a partir de placas de metacrilato

cortadas a medida y conexiones internas dentro de los objetos:

e Conexiones a la electricidad, distribucion de los objetos en el

espacio y puesta de materiales para transduccion:
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e Interaccién con la instalacion sonora a diferentes intensidades de luz

en el entorno

9.1. VIDEO DEL PROYECTO*?2
A manera de resumen y muestra de funcionamiento se realizd un
video pequefio video que da cuenta del proyecto, la instalaciéon vy el

proceso.

Fig. 34: Fotograma del video CARTAS INCONCLUSAS. Realizacién Propia
ENLACE DE ACCESQO: https://youtu.be/gTDgNILXhY(q

42 Ademas del enlace bajo la foto, el video se encuentra también en el Anexo 8.
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PARTE lll: CIERRE

10.

CONCLUSIONES Y PLANTEAMIENTOS A

FUTURO

A lo largo del proyecto de investigacion-creacion Cartas Inconclusas se

procuré evaluar de manera permanente el cumplimiento de los objetivos a

partir del desarrollo obtenido en las diferentes fases planteadas dentro de

la metodologia. Asi, a manera de balance general, respondiendo a las

necesidades planteadas tanto en las fases como en los objetivos y en las

perspectivas de realizacién a futuro, es posible decir que:

En cuanto al aspecto de construccion tedrica alrededor de los temas de
memorias, epistolas, escucha, sonido, voz, arte sonoro y des-
ensordecimiento; se llego a determinar una bateria de conceptos que
ayudo al desarrollo de las demas facetas de investigacion-creacion.
Uno de los aspectos a destacar es el de haber podido establecer desde
el didlogo y las asociaciones teoricas, diferentes relaciones entre la
DFP en Colombia y ensordecimiento que conlleva una escucha
desatenta y silenciadora. Estas relaciones ayudaron a cumplir varios
de los objetivos especificos y al proceso de creacion sonora
experimental.

Por otra parte, es importante aclarar que este avance teodrico, mas que
proponer categorias de analisis, investigacion y creacién definitivas,
propone la apertura de una puerta a un campo investigativo que busque
vincular los desarrollos del arte sonoro con el tema de la desaparicion.
El Trabajo de Fin de Master (TFM) en este ambito se constituye
entonces como el primer paso para una investigacion mas profunda
que amplie los horizontes tanto de postulados tedricos como de
experimentos artisticos creativos.

Frente a la practica documental, relacionada especificamente con el
analisis de las cartas y la busqueda de sonidos alusivos a los conceptos
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de estrategias de des-ensordecimiento y DFP en Colombia, es
importante destacar que a través de la creacion de las categorias
AGUA, TIERRA y CUERPO, fue posible poner en dialogo lo
desarrollado en el cuerpo tedrico, con el analisis y busqueda
documental de lo que en este caso se considera la materia prima para
la experimentacion sonora. Asi pues, frente a este aspecto, se plantea
a futuro encontrar nuevas categorias y materiales de creacion para
seguir abordando los temas desde diferentes aristas y perspectivas.

e Respecto a los procesos de traduccion*® cabe decir que fueron de los
aspectos mas enriquecedores durante la investigacion. Gracias a estos
se empezo a perfilar de forma mas solida un conjunto de estrategias de
creacion sonora que vincularan la tematica social con la promocion de
una escucha mas consiente en el ambito del arte sonoro. Ademas, se
avanzo en el aprendizaje y puesta en practica de diferentes
conocimientos técnicos tanto alrededor de la escritura de piezas
sonoras experimentales, como de los procesos de produccion y
grabacion de sonido, y uso y construccion de implementos para
ejecutar las grabaciones. Partiendo de esto es posible afirmar que,
gracias a estos procesos, se cumplieron varios de los objetivos
especificos. También, de cara a avances futuros en el proyecto, se
espera poder continuar profundizando en las técnicas utilizadas y en
nuevas formas de escritura y grabacion.

e En cuanto a la transduccion como tactica de visibilizacién de las ondas
sonoras, se puede decir que, gracias a la experimentacion, se realizo
un gran avance a la hora de entender como cierto tipo de ondas
(especialmente las ondas graves) y procesos de amplificacion,
normalizacion y ecualizacion potencian el paso de las ondas sonoras a
la materialidad fisica visible. Se plantea frente a este avance la
posibilidad de continuar trabajando con sonidos, superficies y modos

de transduccion nuevos y diferentes, que aumenten, por un lado, los

43 Tanto desde los textos epistolares a las partituras experimentales, como desde las
partituras mismas a la grabacién y produccion de sonidos que respondieran a lo
dictaminado por éstas.
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conocimientos y reflexiones alrededor de la técnica y su significado; y
por otro, la accesibilidad en cuanto a precio y gama de herramientas a
la hora de transducir.

Con respecto a la instalacion sonora como condensadora de todo el
proceso de investigacion, es importante destacar que, a pesar de la
situacion actual de COVID19 y de las restricciones en cuestion de
montaje en una sala ideal; se pudo realizar un montaje que permitio
acercar a algunos espectadores a la experiencia sonora y evaluar el
planteamiento de interaccion con los territorios acusticos planteados
dentro de los objetos contenedores de una manera exitosa. Se espera
a futuro continuar trabajando con objetos instalativos de diferentes
materialidades y en espacios diversos, con mejores condiciones
expositivas y nuevas pruebas de interaccion; con el fin de ampliar la
reflexidbn acerca de la instalacién sonora como forma de promover
practicas de des-ensordecimiento entendido tanto desde la escucha
atenta y el descubrimiento de las potencialidades del sonido en su
ocupacion dentro del espacio y su materializacién objetual, como en la
relacion de la instalacion sonora con el tema de la Desaparicion
Forzada de Personas en Colombia

Frente a las pretensiones de divulgacion y ampliacion de publicos, se
planteo la posibilidad de acceder por medio de cédigos QR instalados
al lado de los objetos, a las piezas sonoras resultantes del proyecto.
Esto se plantea como un primer paso para divulgar parte del proceso
en diferentes espacios y abrir un primer puente de comunicacion entre
la obra y quien acceda a ella, ya sea de manera presencial o a través
de la informacién compartida en el QR. Asi pues, el uso de codigos QR
se entiende como un paso previo a la creacion futura de una estrategia
de divulgacién en redes sociales y una pagina web que aloje, no
unicamente la instalacion desarrollada en el proyecto de TFM, sino
también a investigaciones postumas relacionadas con el tema y con

aspiraciones mas participativas.
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¢ Respecto a las dificultades que se han presentado en el proceso es
importante resaltar que cada uno de los ejercicios realizados dentro del
proyecto se vieron influenciados por la situacion de COVI19, asi: en los
ejercicios de grabacion se tuvo problema a la hora de controlar el ruido
del entorno y el eco. En la construccion de microfonos, la falta de
materiales implico dificultades para evitarlas interferencias. En las
pruebas de transduccion y en la construccion de los objetos se hubiera
deseado acceder a mas materiales de prueba, y en el montaje de la
instalacion, haber tenido un lugar mas idoneo.
Todas estas dificultades esperan solucionarse progresivamente en el
futuro, para mejorar cada vez mas las condiciones del proyecto.
Finalmente, teniendo en cuenta lo anterior, es posible concluir que el
proyecto de investigacion Cartas Inconclusas logré acercarse en gran
medida al cumplimiento de los objetivos planteados. Actualmente se
configura como la apertura a procesos de investigacidn-creacion
experimental, que promueva construccion de instalaciones sonoras como
estrategias de des-ensordecimiento frente al tema de la DFP en Colombia.
Se espera continuar activando por medio del sonido las memorias
epistolares latentes de las victimas, de maneras mas participativas a través
de ejercicios epistolares y sonoros con comunidades que han padecido

este tipo de hechos.
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2. COMPOSICIONES SONORAS*

e AGUA

Composicion continua: https://soundcloud.com/estefy15091/agua-
composicio-n-continua/s-kxRB7SRn79e

Transduccion: https://soundcloud.com/estefy15091/agua-
transduccio-n/s-Gsocxnm7CcP

e TIERRA

Composicion continua: https://soundcloud.com/estefy15091 /tierra-
composicio-n-continua/s-1NKBzsfWCok

Transduccion: https://soundcloud.com/estefy15091/tierra-transduccio-n/s-
4KWqg7PUHQWh

e CUERPO

Composicion Continua: https://soundcloud.com/estefy15091/cuerpo-
composicio-n-continua/s-dja8FUrirzE

Transduccion: https://soundcloud.com/estefy15091/cuerpo-transduccio-
n/s-moZK59rT9q8

4% Para acceder al contenido de los anexos es posible utilizar el codigo QR con un mévil o
tableta que tenga internet, o si se prefiere clickeando en el link que se encuentra en la
parte superior de cada cédigo
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3. CARTAS INSUMO PARA LA INVESTIGACION*¢

Primeras seis cartas obtenidas desde La Comision de la Verdad

https://comisiondelaverdad.co/actualidad/noticias/cartas-de-mujeres-
buscadoras-de-familiares-desaparecidos

Doce cartas mas producto de la actividad #ReconocemoSuBusqueda
en Bogoté47

https://conexionesanonimas.wixsite.com/anonimxs/30-
cartas?fbclid=IwAR1y90S8BTKUO0jij8Fli Cp7gdvAW-
txKYeMta8RPr1B8KJQuQ8Si5aYqgs7U

46 Para acceder al contenido de los anexos es posible utilizar el codigo QR con un mévil o
tableta que tenga internet, o si se prefiere clickando en el link que se encuentra en la parte
superior de cada cddigo.

47 Actualmente se encuentra una carta mas en este apartado, esta carta no estaba
presente cuando se realizo la investigacion: “Querida Cecilia”
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4. ANALISIS DE CARTAS#®

El analisis de cartas en la investigacidon se realizé utilizando como
herramienta de organizacion y gestion de la informacion el programa Excel
de Microsoft Office. A continuacion, se compartira el link en donde es
posible descargar el archivo:

https://mega.nz/file/lycOBCYyD#UQPys vxs7ltOng IclU5fS 6naRKyZXKm
3_ZwmRbJg

48 Para acceder al contenido de los anexos es posible utilizar el codigo QR con un mévil o
tableta que tenga internet, o si se prefiere clickando en el link que se encuentra en la parte

superior de cada cédigo.
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5. CONTRUCCION DE MICROFONOS CASEROS,
PRUEBAS DE GRABACION Y EDICION DE
AUDIO:

. REALIZACION DE MICROFONOS CASEROS Y PRUEBAS
DE GRABACION CON TASCAM DR-22WL:

Prueb ‘Foleys miCro;
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e PRUEBAS DE GRABACION CON MICROFONOS NTG2 y
FOCUSRITE
o Foleys y ejercicio fisico para grabacion

Grabacion voz A 4 | Grabacion voz
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6. CODIGO PARA LOS TRES
MICROCONTROLADORES

/ILibrerias MP3

#include "Arduino.h"

#include "SoftwareSerial.h"
#include "DFRobotDFPlayerMini.h"

/ILibreria Ultrasonido
#include <Ultrasonic.h>

//Ultrasonido
Ultrasonic ultrasonic(12, 13);
int distance;

[/Mp3
SoftwareSerial mySoftwareSerial(10, 11); // RX, TX
DFRobotDFPlayerMini myDFPlayer;

/ILED
int led1 = 5;
int led2 = 6;

void setup() {
mySoftwareSerial.begin(9600);
Serial.begin(115200);

//LED
pinMode(led1, OUTPUT);
pinMode(led2, OUTPUT);

/IMP3
pinMode(8,INPUT);

Serial.printIn();
Serial.printin(F
Serial.printin(F

("DFRobot DFPlayer Mini Demo"));
("Initializing DFPlayer ... (May take 3~5 seconds)"));

if (!myDFPlayer.begin(mySoftwareSerial)) {
Serial.printin(F("Unable to begin:"));
Serial.printin(F("1.Please recheck the connection!"));
Serial.printin(F("2.Please insert the SD card!"));
while(true )}{
delay(0);
}

}
Serial.printin(F("DFPlayer Mini online."));
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myDFPlayer.volume(0); //Silencio

}
void loop() {

/l ULTRASONIDO
distance = ultrasonic.read();

boolean busy = digitalRead(8);

if (busy == true){
/I myDFPlayer.randomAll();
//delay(1000);
myDFPlayer.enableLoopAll();
delay(1000);

/IMEZCLA

if (distance< 160 && distance > 10) {
Serial.printin(true);
myDFPlayer.volume(30);

inty =1;
for(inti=0;i>-1;i=i+y){

analogWrite(led1, i);

analogWrite(led2, i);

if (i == 205) {

y=-1

}

delay(8);
}

telse {
Serial.printin(false);
myDFPlayer.volume(0);

intx =1;
for(inti=0;i>-1;i=i+x){

analogWrite(led1, i);

analogWrite(led2, i);

if (i == 205) {
x=-1;
}
delay(20);
Y
¥
}
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7.IMAGEN Y CODIGO QR INFORMATIVO AL
LADO DE OBJETOS INSTALATIVOS#®

Sobre cada uno de los objetos instalativos se encontrara un codigo QR que
llevara a los usuarios a encontrarse con una imagen informativa que busca
hacer un pequefio contexto del proyecto y divulgar los enlaces, tanto para
escuchar las composiciones sonoras, como para acceder a las cartas
originales:

CARTAS INCONCLUSAS CARTAS INCONCLUSAS CARTAS INCONCLUSAS

AGUA &2

Llamado a la existencia[s Del despojo a la'siembra =)

interesa saber més del proyecto comuntl
proyectocartasinconclusoséguail.con

IMAGEN AGUA IMAGEN TIERRA IMAGEN CUERPO

QR objeto AGUA. QR objeto CUERPO

4% Para acceder al contenido de los anexos es posible utilizar el codigo QR con un mévil o
tableta que tenga internet, o si se prefiere clickando en el link que se encuentra en la parte
superior de cada cddigo.

108



4. VIDEO DEL PROYECTO?®

A continuacion, un enlace con el video que resume el
proyecto y muestra el funcionamiento y montaje de la
instalacion:

https://youtu.be/gTDgNILXhYqg

%0 Para acceder al contenido de los anexos es posible utilizar el cdédigo QR con un movil o
tableta que tenga internet, o si se prefiere clickando en el link que se encuentra en la parte
superior de cada cédigo.
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