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Artes sonoras y ecoartivismo:
de la dimension politica del sonido
a las posibilidades de una escucha situada

Sound Arts and Eco-Artivism:
From the Political Dimension of Sound
to the Possibilities of Situated Listening

El presente estudio trata de ofrecer un espacio de debate y reflexion en torno a la
dimension politica de la musica y las posibilidades del “ecoartivismo” en el ambito de la
creacién sonora contemporanea. Con el fin de cuestionar la vision de la obra artistica
como mero objeto de placer y fendmeno descontextualizado, reflexionamos sobre el so-
nido y la escucha como fuentes de produccién de conocimiento critico y reflexivo. Des-
de esta Optica, el espacio de las artes sonoras se revela como un fecundo campo de expe-
rimentacién capaz de proyectarse hacia reivindicaciones politicas, culturales, sociales y
medioambientales. Se revisaran los fundamentos que conducen del paisaje sonoro clasico
al nuevo marco de la biomusica como espacio propositivo que intenta prestar atencion de
manera situada al didlogo entre sonidos humanos y no humanos, cuestionando para ello
tanto la dicotomia entre cultura y naturaleza, como las pretensiones éticas de preservacion
que caracterizan los posicionamientos del paisaje sonoro tradicional. Finalmente, con el
objetivo de ilustrar algunas de estas reflexiones, se revisan dos obras especificas: La selva
(1998) de Francisco Lopez y Amazonia (2019) de Félix Blume. Sus divergentes posiciona-
mientos estéticos e ideoldgicos se materializan en dos tipos de escucha opuestos —una
profunda y descontextualizada, y otra situada y compartida—, lo que permite debatir acer-
ca de sus implicaciones ecologicas.

Palabras clave: artes sonoras, ecoartivismo, paisaje sonoro, ecologia actstica, biomdsica,
field recording, Francisco Lopez, Félix Blume.

This study aims to provide a space for debate and reflection on the political dimension of music
and the possibilities of “eco-artivism” in the field of contemporary sound creation. By questioning the
view of works of art as mere objects of pleasure and decontextualised phenomena, this article reflects
on sound and listening as sources to produce critical and reflexive knowledge. From this perspective,
the field of sonic arts emerges as a rich testing ground that can be used for political, cultural, social
and environmental protest. The foundations that lead from the classical soundscape to the new context
of biomusic will be reviewed as a propositional field that seeks to consider the dialogue between hu-
man and non-human sounds as situated knowledge, questioning both the dichotomy between culture
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and nature, as well as the ethical pretensions of preservation that characterise approaches to the tradi-
tional soundscape. Finally, two distinctive works are examined to illustrate some of these reflections:
La selva (1998) by Francisco Lopez and Amazonia (2019) by Félix Blume. Their contrasting
aesthetic and ideological positions materialise in two opposing types of listening —one deep and de-
contextualised, and the other situated and shared— which allows for a debate about their ecological
implications.

Keywords: sound arts, eco-artivism, soundscape, acoustic ecology, biomusic, field recording, Francisco
Lépez, Félix Blume.

A modo de introduccidn: artes sonoras y activismo social

Quienes se creian que los masicos estaban para formar parte del decorado de
una sala de conciertos o para entretener y divertir “a su publico” pueden darse por
irresponsables o, cuando menos, por poco atentos a la realidad, también sonora,
que no deja de vibrar para construir y para impedir que se construya destruyendo
(Barber y Palacios 2009, 1306).

Las mordaces palabras de Barber y Palacios traidas aqui buscan dar cuenta
de la creciente preocupacion de muchos masicos y artistas sonoros por asumir
un mayor compromiso social a través de su produccion creativa. Si partimos de
la constatacidon de que la escucha (escuchar y ser escuchado) es un acto social,
puede afirmarse que toda intencién comunicativa es esencialmente politica.Y
no Gnicamente porque ciertos creadores busquen manifestar deliberadamente
un posicionamiento ideoldgico a través de su accidn artistica, sino también —y
posiblemente mas relevante— porque incluso aquellas obras que se nos presen-
tan como aparentemente neutras encierran siempre una vision del mundo
especifica, modos de relacionarse con la realidad social, esto es: relaciones de
poder. Pues, como senalara proféticamente Attali, la musica no es una actividad
auténoma, sino una metafora creible de lo real:“Escuchar la musica es escuchar
todos los ruidos y darse cuenta de que su apropiacion y su control es reflejo de
poder, esencialmente politico” (1977, 14). Asi, en la medida que la musica y sus
sonidos ocupan el tiempo-espacio social, se revelan como eficaces herramien-
tas de poder.

El propio Attali senala su reverso cuando afirma: “Con la musica nacid
el poder y su contrario: la subversion” (1977, 15). De modo que la masica
ya no sera Unicamente un objeto de disfrute y estudio, sino también un
medio para percibir el mundo, un instrumento de conocimiento critico y
reflexivo. Como sabemos, la antropologia musical fue pionera en la aproxi-
maciéon de la misica como una forma de conocimiento. Desde la década
de los sesenta y setenta del pasado siglo este campo ayudé a superar el en-
foque tradicional de la musicologia, propensa a analizar la musica como un
fenémeno de estudio en si mismo. A su vez, la antropologia musical con-
temporanea ha tendido a abandonar el estudio exclusivo de las practicas
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musicales (entendidas en un sentido tradicional), para explorar todo tipo de
fenémenos sonoros. Asi, por ejemplo, el etnomusicologo Steven Feld, pio-
nero en la denominada antropologia del sonido, desarroll6 el concepto de
“acustemologia”, conjuncién de actstica y epistemologia, que le permite
teorizar sobre el sonido y la escucha como formas de conocimiento (Feld
2013). Con ello, Feld aporta una valiosa herramienta analitica que sitta la
musica, el sonido y la escucha en el centro del debate cultural, al tiempo
que nos ayuda a replantear los mecanismos que empleamos para generar
conocimiento.

Precisamente, los activismos sonoros se asentaran en gran medida sobre
este nuevo marco epistemoldgico, segun el cual la escucha se revela como
una via de percepcion reflexiva y el sonido como una fuente de produc-
cién de conocimiento. Tal como argumenta Polti (2022a), esta materia de
reflexion ha confluido en el giro sonoro, dentro de los estudios sociocultu-
rales, a partir del interés de numerosos artistas e investigadores de discipli-
nas diversas, como la acustica, la antropologia, la sociologia, el arte sonoro,
la filosofia y la pedagogia musical, entre otras. Desde esta nueva concepcion
del sonido y de la escucha, la obra artistica dificilmente puede defenderse
ya como un fendmeno descontextualizado, mero objeto de placer estético,
como tampoco la creacién sonora puede abordarse desde una perspectiva
no situada'. Todo ello justifica sobradamente el creciente interés de mu-
chos musicos experimentales y artistas sonoros por profundizar en proble-
maticas sociales y politicas a través de la propia practica creativa.

Con gran pujanza en el contexto iberoamericano, los activismos sono-
ros se revelan como una rica y heterogénea red de practicas experimentales
anticanoénicas, que buscan situarse fuera del control comercial, académico e
institucional. Estas iniciativas se englobarian en el marco del denominado
“artivismo”, neologismo que hibrida arte y activismo politico, aunque
también incorpora la organizacién comunitaria y ciertos usos tecnologicos
(Polti 2022b). Nina Felshin, en su pionera publicacién de 1995 But Is It
Art? The Spirit of Arts as Activism, define el artivismo como un arte procesual
y colaborativo que debe propiciar un cambio social: “el arte activista repre-
senta una confluencia de los impulsos estéticos, sociopoliticos y tecnologi-
cos de los tltimos veinticinco afios 0 mas, que han intentado desafiar, ex-
plorar o difuminar los limites y las jerarquias que tradicionalmente definen
la cultura representada por quienes ostentan el poder” (Felshin 1995, 10)2.

! En futuras lineas de este estudio abordaremos la nocion de “escucha situada” propuesta por Susana
Jiménez Carmona (2021), precisamente a partir del trabajo artistico de Félix Blume.

* “activist-art represents a confluence of the aesthetic, sociopolitical, and technological impulses of the
past twenty-five years or more that have attempted to challenge, explore, or blur the boundaries and
hierarchies traditionally defining the culture as represented by those in power”. Traduccion del autor.
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Como senalan Aladro-Vico, Jivkova-Semova y Bailey, el artivismo es un
“mecanismo semantico en el que se utiliza el arte como via para comuni-
car una energia hacia el cambio y la transformacion” (2018, 9).

Desde esta Optica, la irrupcion del ecologismo encuentra un interesante
espacio de accion en el marco del “ecoartivismo”, un nuevo neologismo
propuesto en 2009 por la artista espanola Verénica Perales que “engloba a
todas las practicas artisticas comprometidas con la preservacion de la biosfera
y que reivindiquen una actitud respetuosa con ella, ofreciendo un enfoque
positivo sobre ‘LO QUE SI PODEMOS HACER” (Perales 2009, 1). Desde
el punto de vista de Gonzalez-R eforma, el ecoartivismo “utiliza el arte como
medio de resistencia y expresion, moviliza a la comunidad, inspira cambios
concretos en politicas medioambientales y fomenta la participacion en la
conservacién de la naturaleza” (2024, 221). El trabajo creativo de Verénica
Perales se sitia en la confluencia entre arte, tecnologia y ecologia para abor-
dar cuestiones relacionadas con la biodiversidad, el ecofeminismo’ y el acti-
vismo medioambiental*. En un sentido afin, también cabria destacar la labor
artistica e investigadora de la mexicana Elisa Corona, quien explora las posi-
bilidades del field recording combinando conjuntamente estudios de género,
teoria antirracista y activismo medioambiental (Corona 2021, 91)°.

Las practicas de estas creadoras (que aqui se indican Gnicamente a modo
de muestra de una rica y multiple red de artivistas en el contexto ibe-
roamericano) hallan en las posibilidades del sonido y de la escucha un fe-
cundo campo de investigacidon en su proyecciéon hacia reivindicaciones
politicas, culturales y sociales interseccionales. Esta suerte de “sonoecoarti-
vismo” (si se nos permite seguir jugando con la cadena de neologismos)
emerge como un espacio para la micropolitica —aunque sin renunciar a las
aspiraciones globales que anunciara Guattari (1990) en su concepto de
“ecosofia”—, pues, como afirman Barber y Palacios, “el sonido, lejos de ser
un area marginal de interés secundario [...], por el contrario, es el espacio
donde se suceden en definitiva nuestras crisis, nuestras apocalipsis mas in-
timas y serias. De ahi su poder” (2009, 137).

Del paisaje sonoro a la biomausica

El redireccionamiento del papel de los creadores sonoros hacia preocu-
paciones medioambientales ha tendido a plasmarse a través de diversas
practicas o disciplinas entrecruzadas, y no siempre claramente delimitadas,

? Sobre la nocion especifica de ecofeminismo, se recomienda, ademas, Herrero y Gago (2023).

* Para profundizar sobre el trabajo de Veronica Perales, véase https://veronicaperales.ew/.

> Para profundizar sobre el trabajo de Elisa Corona, véase http://www.elisacoronaaguilar.com/.

¢ Sobre el concepto de ecosofia volveremos en lineas futuras de este texto, especialmente a través de
su aplicacion al campo sonoro.
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como el paisaje sonoro, las marchas sonoras, los mapas sonoros, el field recording,
las musicas participativas, el audio experimental, la biomusica, etc.”. En
ellas, encontramos preocupaciones comunes, como el interés por interco-
nectarse con otros campos de conocimiento o la conciencia DIY (“hazlo
td mismo”) —especialmente con relaciéon al uso critico, ecologico y no
normativo de las tecnologias (Garcia 2022)—. En cualquier caso, no siempre
resulta sencillo establecer categorias claramente definidas entre estas praxis
sonoras, razon por la cual tomaremos el marco de referencia propuesto por
Rubio (2020), que parte de la definicién de biomusica como la interaccién
entre arte sonoro y ciencias biologicas para producir musica con sonidos
provenientes de organismos vivos no humanos®. El primer campo —el
artistico— incluye la ecologia actstica, la biomusicologia, la zoomusicologia
y la ecomusicologia; mientras que el segundo —el cientifico— estaria con-
formado por bioactstica, ecoactstica y ecologias del paisaje sonoro. A su
vez, Rubio propone nueve modalidades dentro de la biomusica: composi-
c16n con paisaje sonoro, grabaciéon de campo, arte sonoro inmersivo, cami-
natas sonoras, mapas sonoros, musica ecoacustica, arte sonoro ambiental,
escultura e instalacidon sonora biofénica y composicidon bioactstica (2020).

Este marco taxondémico resulta atil, ademas, porque sita el paisaje so-
noro en un eje transversal que toma dos enfoques: por una parte, la ecolo-
gia actstica (como campo que emerge de las artes sonoras) y, por otra, la
ecoacustica (como area cientifica para comprender los fenémenos actsti-
cos de comunicacién animal). Asi, Rubio (2020) establece un camino que va
desde el paisaje sonoro “clasico” creado por R. Murray Schafer —centrado
unicamente en la escucha humana— hacia una mayor sensibilidad interes-
pecie, que pone de relieve la necesidad de explorar perspectivas de escucha
no antropocéntricas para comprender las relaciones sonoras del ambiente.
Ciertamente, la concepcion de paisaje sonoro desarrollada desde sus inicios
en el contexto del célebre proyecto The World Soundscape Project (WSP)
centrd gran parte de sus intereses en la contaminacidn actstica del
medioambiente contemporaneo y en la preservacion de los entornos so-
noros naturales. En su ya clasico Our Sonic Environment and The Soundscape:
The Tuning of the World de 1977, Schafer establece un ideario con fuertes
connotaciones éticas, artisticas y educativas, que sittia la experiencia de la
escucha humana en el centro de la accién en torno al paisaje sonoro. “La

7 Para aclarar terminologicamente estas practicas sonoras, se recomienda la revision del articulo
propuesto por Tania Rubio (2020), especialmente por la amplia variedad de ejemplos especificos
aportados.

8 Desd 6pti i 1 1 término biomusi h lead bié 1

esde esta Optica, conviene aclarar que el término biomusica se ha empleado también en el campo
de la musicoterapia para definir los sonidos del cuerpo humano relacionados con procesos curativos
(véase, por ejemplo, los postulados tedricos desarrollados por el musico y terapeuta argentino Mario
Corradini).
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contaminacidn acustica se da cuando el hombre no escucha con atencién”
(Schater 2013, 20), afirmara, de modo que la lucha contra el ruido comien-
za con la educacion auditiva: escuchar el ambiente que nos rodea (natural
o urbano) es el camino para reflexionar criticamente sobre sus efectos y
consecuencias en nuestra salud.

La idea de concebir al humano (la cultura) como el agente que contami-
na el paisaje sonoro (la naturaleza), al tiempo que el tinico motor que puede
revertir esta dinimica, presenta una aproximacion al paisaje sonoro que por-
ta desde sus inicios dos aspectos que pueden ponerse en cuestion: por una
parte, una excesiva idealizacion de la naturaleza (donde lo humano se sitta
dicotémicamente) y, por otra, la propia idea de su preservacién —que, desde
la perspectiva conservadora y ciertamente paternalista de Schafer, tiende a
concebir la naturaleza como un elemento pasivo e inmutable—. En la cues-
tionable segregacion entre naturaleza y cultura puede hallarse la propia tra-
dici6én occidental, que ha tendido a desarrollar un pensamiento dualista que
opone ambos planos y donde todo queda “objetificado”, incluida la natura-
leza. Como argumenta Chiuminatto, “las corrientes de pensamiento de la
modernidad estan relacionadas tradicionalmente con una dialéctica binaria:
naturaleza y cultura, sujeto y objeto, tiempo y espacio, entre otras” (2022, 13).
Podria deducirse que la misma nocién de naturaleza se revela como un pro-
ducto cultural, el resultado de una construcciéon humana. Como sentencia
Erle Ellis: “Desde un punto de vista filosofico, la naturaleza es ahora natura-
leza humana; no hay naturaleza salvaje en ninguna parte, solo ecosistemas en
diferentes estados de interaccidon humana que difieren entre si en su grado de
humanidad o naturalidad” (citado en Arias Maldonado 2020, 21).

Esta aproximacién de la naturaleza como aquello no corrompido por la
acciéon humana es apreciable en la nocién inaugural de paisaje sonoro pro-
puesta por Schafer, como también en las investigaciones de la ecologia acts-
tica desarrolladas por Barry Truax, que, en su aspiracion por estudiar la rela-
cidén entre ser humano, sonido y medio ambiente, “separan artificialmente los
entornos sonicos de la omnipresencia de la invencién humana” (Feld 2013,
221). La critica expresada aqui por el célebre antropdlogo y etnomusicologo
Steven Feld se centra especialmente en ciertas manifestaciones de paisaje
sonoro propensas a borrar cualquier huella sonora humana, de tal modo que
la naturaleza se presenta como un territorio virginal (y siempre amenazado)’.
Como bien indica Garcia Castilla (2017), mientras que a Schafer le preocupa
la contaminacién actstica que las acciones humanas generan en el entorno,
para Feld dicho entorno es el resultado de nuestras acciones, de modo que
no puede ser pensado de manera auténoma.

¢ Otro autor que también ha criticado fervientemente la practica del borrado de lo humano en las
grabaciones de espacios naturales es el ecologista, compositor y filésofo David Dunn ([1997] 2001).

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 38, enero-diciembre 2025, 97-115. ISSN: 1136-5536 / ISSN-e: 2530-9900



Artes sonoras y ecoartivismo: de la dimension politica del sonido a posibilidades de una escucha situada 103

A partir de estas reflexiones, la propia idea de conservacion de los espa-
cios sonoros naturales puede cuestionarse profundamente, como ya se co-
ment6 con anterioridad. Por una parte, es posible poner en duda la “utili-
dad ecologica” de estas practicas de registro sonoro, pues como la propia
nocion de esquizofonia formulada por Schafer evidencia, se establece una
divisiéon ontologica entre el sonido original y su reproducciéon. Como ar-
gumenta Celeddn en relacion con la practica del field recording, ahi radica el
riesgo ecoldgico justamente para el ecologista, pues “lo que registra y le
importa es su escucha, no la naturaleza” (2023, 36).Y anade:“Si a esto se le
suma la idea de estar registrando lo natural como tal, el field recording queda
inserto en un fuerte idealismo”. La utopia de la “grabacién pura de la na-
turaleza” (es decir, sin rastros sonoros humanos) no hace mas que crear un
espacio virtual natural alejado de cualquier territorio real. Continta Cele-
don: “En el ambito de la escucha, se trata de la proyeccidon de una escucha
idealizada que tiende a borrar la huella sonora real, material, lo que preci-
samente rompe la idealidad y abandona los eventos” (2023, 37). Ello se
fundamenta sobre la imposibilidad de capturar la sustancia sonora de un
lugar, pues no existe un sonido idéntico a un lugar que deba ser salvado de
la contaminacién sonora humana. Su conclusion es ciertamente desalenta-
dora al afirmar:“el sonido de la naturaleza no es la solucién auditiva al gran
problema ecoldgico que enfrentamos actualmente” (Celedon 2023, 38).

Por otra parte, el anhelo ético de preservacion de los espacios sonoros
naturales plantea otro problema: la propensién a concebir la naturaleza
como un territorio estatico y pasivo que necesita ser protegido. Podria
argumentarse incluso que esta voluntad conservadora se asienta en un pen-
samiento reaccionario. Como acidamente sefiala Sztajnszrajber: “los con-
servadores son devotos de la naturaleza”, pues tienden a recurrir a lo natural
para justificar su propio statu quo (el capitalismo se defiende como un me-
canismo natural, como también la sexualidad heterosexual, la raza domi-
nante, etc.) (2020, 261). El conservadurismo siempre se aferra a la natura-
leza en su condicion de inmutable,“pero lo mas cuestionable es que no hay
nada que esté mas en estado de transformaciéon permanente que la misma
naturaleza: justificar algo en la naturaleza es justificar algo en el cambio”
(Sztajnszrajber 2020, 261). Esta idea también se apoyaria en aquello que
Deleuze y Guattari definieron como “la cualidad vagabunda de la materia-
lidad”, esto es, la propension a la variacion constante de lo que llamariamos
naturaleza (citado en Bennet 2010, 121).

Frente a la escucha antropocéntrica que caracteriza tanto el paisaje so-
noro como la ecologia actstica de Schafer y Truax, la nueva comprension
de la naturaleza como agente dinamico —asi como el cuestionamiento de
la dicotomia entre ser humano y medio ambiente— muestran un espacio de
apertura hacia nuevos modos de comprension de los ensamblajes formados
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entre humanos y no humanos. Asi, por ejemplo, la ecoacustica surge en el
siglo XXI como un campo cientifico interdisciplinar que investiga los so-
nidos naturales y antropogénicos, a través de sus relaciones con el ambien-
te sobre multiples escalas en el tiempo y espacio (Farina y Gage 2017). De
este modo, mientras que Truax (1984) considera que la percepcion del
paisaje sonoro depende tGnicamente de los habitos humanos de escucha
(que son los que definen la relacion entre individuo y su entorno), la ecoa-
custica lo concibe como un sistema de comunicaciéon que obedece a co6di-
gos biolégicos que corresponden a cada organismo vivo (Rubio 2020).
Desde esta Optica, el paisaje sonoro seria independiente de la percepcidon
humana, pues cada especie biologica lo escucha desde sus propias condi-
ciones y posibilidades (no todas las especies perciben el mismo paisaje so-
noro). Como argumenta Rubio:

el arte histéricamente desarrollado a partir de los valores estéticos de la expe-
riencia humana busca desde la ecologia actstica dar sentido a lo que escuchamos
en nuestro entorno y cuestionar las multiples formas de relacionarnos en el am-
biente a través del sonido. Por su parte, la ciencia ecoacustica pretende indagar en
perspectivas de escucha no antropocéntricas para comprender las relaciones sono-
ras del ambiente, donde el ser humano no es el Gnico actor (Rubio 2020, 111).

Desde una dptica afin, Roberto Barbanti propone la nocién de “eco-
sofia sonora” como un mecanismo para superar la idea de ecologia como
mera preservacion, al tiempo que concibe la escucha como apertura on-
tologica sin concesiones: “abrirse al Otro, acogerlo con agrado, prestarle
atencion, sentirlo en el poder de su fuerza y agentividad vivas” (2023).Y
sentencia: “son las complejas vibraciones que componen la “ecosofia so-
nora’ y que separan la escucha instrumental del sometimiento y la escu-
cha liberadora de la emancipacion” (Barbanti 2023, 14). Esta propuesta
epistemologica se basa naturalmente en la idea de ecosofia de Félix Gua-
ttari (1990), neologismo que une ecologia y filosofia, que busca descen-
tralizar la figura del ser humano dentro de un sistema ecolégico comple-
jo donde todas las formas de vida tienen un valor en si mismas. Como
sefialan Barbanti ef al. (2023), la propuesta de Guattari, “en su convergen-
cia de una ecologia ambiental, una ecologia social y una ecologia mental,
cuestiona la reduccién de la concepcidn de la ecologia como pura con-
servacion y nos permite volver a poner en el centro la cuestion del habitar”
(Barbanti et al. 2023, 74).

A la formulacion de la ecosofia sonora se une el nuevo campo de la
ecologia sonora desarrollada por Roberto Barbanti y Makis Solomos, que,
frente a la ecologia actstica clasica de Schafer y Truax, trata de alcanzar una
nueva conciencia critica que conciba el sonido no como un objeto, sino
como un acontecimiento que emerge y se despliega en una red de relacio-
nes (Solomos 2018). Este aspecto relacional resulta fundamental para re-
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pensar el paisaje sonoro como un espacio dinamico de intercambio inter-
personal, asi como de contacto con lo no humano, de tal modo que la es-
cucha se abra hacia una vision bioactstica (LaBelle 2023).Tal como expli-
ca el propio LaBelle:

El espectro sonoro no distingue entre lo humano y lo no humano, lo material y
lo inmaterial, la voz y el ruido, la tecnologia y los cuerpos, sino que mas bien es
constitutivo de un flujo de energias, movimientos, sistemas y lenguajes, figurando
la escucha como algo radicalmente abierto, propenso a la apertura radical [...]
(2023, 37).

Muchos de estos planteamientos se nutren ademas de otras interesantes
propuestas, entre las que cabe destacar la escucha de “especies companeras”
de Vinciane Despret y Donna Haraway, que se desarrolla a partir de una in-
terpretacion sonora de la concepcidn del Chthuluceno de Haraway (2019) y
su nocidn de “devenir-con”, a partir de la cual Despret (2020) expone el
Fonoceno como una nueva era geologica donde las especies no humanas se
conciben como compaiieras de conocimiento (no como productos de ex-
plotacion). Se trataria de un marco propositivo que intenta prestar atencion
de manera situada a los sonidos de otras vidas no humanas con el fin de es-
tablecer un didlogo real’. Precisamente, el didlogo con otras especies es lo
que permite avanzar hacia el actual panorama de la biomusica. Las propuestas
de biomusica, indica Rubio (2020), son una invitacidn a escuchar y reflexio-
nar acerca de la complejidad del mundo sonoro que nos rodea donde el ser
humano no es el tnico referente: “En este sentido, las considero un dialogo
entre la escucha interna de la creadora o el creador, y la escucha externa
consciente en relacion al entorno sonoro” (Rubio 2020, 116).

Escucha profunda versus escucha situada

Con el fin de continuar reflexionando acerca de algunas de las ideas des-
plegadas a lo largo de este texto, revisaremos a continuacién dos creaciones
sonoras especificas: La selva (1998)!"" de Francisco Lopez y Amazonia (2019)'
de Félix Blume. La escucha de ambos trabajos resulta especialmente intere-
sante, pues, por una parte, podria decirse que plantean una “tematica” comin
(esto es, sonidos de la selva); mientras que, por otra, muestran intenciones y

10 Para profundizar sobre la nocion de Fonoceno desarrollada por Vinciane Despret, se recomienda el
excelente ensayo esbozado por Susana Jiménez Carmona (2023).

" La selva (1998) de Francisco Lopez puede escucharse gratuitamente en “Francisco Lopez || La Silva
(1998) Full Album”, YoutTube, 11 de junio 2022, https://www.youtube.com/watch?v=qGhFILaXz90.
Para maés informacion sobre el trabajo de Francisco Lopez, véase https://www.franciscolopez.net/.

12 Amazonia (2019) de Félix Blume puede escucharse en https://felixblume.com/amazonia/?lang=es.
Para mas informacion sobre el trabajo de Félix Blume, véase https://felixblume.com/.
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planteamientos estéticos e ideoldgicos muy alejados (si no opuestos)'. Desde
esta Optica, su puesta en didlogo puede resultar muy atil para discutir y pro-
blematizar algunos de los debates revisados en los apartados previos (como la
dimension politica del arte y las posibilidades “ecoartivistas” de la masica
experimental y del arte sonoro, la superacion del paisaje sonoro clasico hacia
una nueva concepciéon de biomusica, etc.)*. Cabe sefialar que ambas obras se
engloban en la modalidad del field recording, que, tal como explica Celedon
(2021, 61),“es una practica que consiste en registrar mediante un aparato de
grabacion sonora los sonidos que ocurren. Espacios, territorios, comporta-
mientos humanos, animales, pajaros: buscar el sonido, escucharlo para reescu-
charlo”. Mias compleja resulta la tarea de tratar de catalogar estas piezas en
otras posibles etiquetas, como paisaje sonoro, biomusica, audio experimental,
musica acusmatica, etc.'.

La selva (1998) es presentada por su autor —el célebre musico y artista
sonoro espanol Francisco Lopez— como una inmersion en los ambientes
sonoros de una selva tropical en las tierras bajas del Caribe de Costa Rica:
“Una asombrosa red sonica natural creada por una multitud de sonidos de
lluvia, cascadas, insectos, ranas, pajaros, mamiferos e incluso plantas, a lo
largo de un ciclo diurno durante la temporada de lluvias” (Lopez 1998). La
restriccion voluntaria representada por este ciclo prototipico de lluvias, que
comienza y termina en la noche, se revela aqui no como una “forma natu-
ral” de proceder, sino como una decision compositiva, lo que lleva a Lopez
a afirmar que la obra estd concebida y creada musicalmente. Este aspecto
también se proyecta en las decisiones de edicidon y montaje, pues segn el
artista las grabaciones no fueron modificadas ni sometidas a ningtin proce-
so de mezcla o anadidos posteriores. A pesar de ello, el resultado se percibe
como un flujo sonoro que discurre de manera constante a lo largo de di-
versas secciones reconocibles.

13 Precisamente, la razon por la que se examinan estas dos obras especificas es poner de manifiesto sus
respectivos posicionamientos estéticos e ideoldgicos en un plano poiético, razon por la cual no se contempla en
este estudio abordar posibles aproximaciones analiticas referidas a la recepcion de ambos trabajos.

* Conviene aclarar que la exploracion de ambos trabajos funciona aqui como un libre ejercicio
hermenéutico, cuyo objetivo es ayudar a ilustrar algunas de las lineas reflexivas planteadas a lo largo del
estudio. En ningin momento se busca establecer una relacién dicotémica entre ambas creaciones artisticas
en términos historicos. Se trata de dos piezas con una diferencia temporal de veintitin anos, que logicamente
corresponden a momentos y contextos diferentes dentro del panorama del arte sonoro relacionado con las
grabaciones de campo. Sin embargo, tampoco estas obras son representativas necesariamente de dos
momentos historicos y estéticos diferenciados. Cabe recordar que las lineas estéticas e ideologicas desarrolladas
por Francisco Lopez, por ejemplo, no han variado a lo largo de este marco temporal, tal como puede
apreciarse en trabajos mas actuales como Hyper-Rainforest (2014) y en manifestaciones en torno estos trabajos
(véase, a modo de ejemplo, la siguiente entrevista realizada en 2018: “Francisco Lopez. Hyper-Rainforest”,
YouTube, 19 de octubre 2019, https://www.youtube.com/watch?v=Uli9cCoRyUc&t=376s).

15 Cabe serialar que no es el objetivo de estas lineas intentar acomodarlas en una u otra categoria —ya
de por si difusas y fronterizas—, aunque la propia opinion de los artistas pueda tenerse en consideracion.
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Desde esta Optica, resulta comprensible que Lopez la considere una pie-
za musical, pues el discurso se desarrolla mediante la aparicion y desapari-
cién progresivas de capas sonoras (muchas de ellas percibidas como ostina-
tos ritmicos), dando lugar a un hipnético trabajo textural que alcanza un
extrano equilibrio entre estatismo y permanente mutaciéon (lo que nos
puede remitir lejanamente a procedimientos de musica minimalista, como
los empleados en la drone music, por ejemplo). Como sostiene Bujan, La
selva “invita a la experimentaciéon de un ambiente sonoro inmersivo en el
que se despliegan complejas texturas, dindmicas variables y un amplio y
diverso espectro de frecuencias y matices timbricos que configuran multi-
ples y complejos planos sonoros” (2021, 173). Asi, aunque Lopez parte de
grabaciones de campo, trata de desvincularse del paisaje sonoro (al menos
tal como lo concibié Schafer) y de cualquier intencién documental, para
aproximarse a un tipo de experiencia de reduccién acusmatica centrada en
la materia sonora en si misma (sound-in-itself)'®. Como argumenta Somolos
(2019), s1 bien el origen de las fuentes suele ser reconocible, el énfasis tien-
de a ponerse en la inmersion en el sonido en si, buscando con ello una
experiencia fenomenologica del sonido. El propio autor declara:

Lo que estoy defendiendo aqui es la dimensién trascendental de la materia so-
nora en si misma. En mi concepcidn, la esencia de la grabacién sonora no es la de
documentar o representar un mundo mucho mas rico y significativo, sino una
manera de enfocar y acceder al mundo interior de los sonidos. Cuando se enfati-
za el nivel representacional / relacional, los sonidos adquieren un significado res-
tringido o una meta, y este mundo interior se disipa (Lopez 1998).

Resulta obvio que esta suerte de inmersion al interior de la materia del
sonido se alinea tanto con la idea de escucha reducida (que Lopez prefiere
denominar “profunda”), como también con la de objeto sonoro de Pierre
Schaeffer y la musica concreta (aunque en vez de “objeto” emplea el tér-
mino “materia’” para insistir en la dimension discursiva del fluir sonoro).
Con ello, busca negar categéricamente cualquier posibilidad de represen-
tacidn de los sonidos, pues, desde su Optica, esa funcidn representativa-re-
ferencial de los sonidos nos aleja de su verdadera ontologia (en palabras
suyas, la representacién se convierte en una “falacia de lo real”). Con su
acostumbrado estilo taxativo, argumenta: “Creo en la posibilidad de una
escucha profunda, pura y ‘ciega’ de los sonidos, liberada (tanto como sea
posible) de niveles de referencia procedimentales, contextuales o intencio-
nales” (Lopez 1998). Este discurso, que el artista apoya sobre principios de
libertad creativa, intuicién y exploracion abierta, se opone frontalmente a

!¢ Francisco Lopez suele presentar sus trabajos sonoros en situaciones de escucha inmersivas donde se
busca reducir deliberadamente cualquier estimulo visual, de modo que el espectador pueda concentrarse
en el sonido de una manera profunda.
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los enfoques de la ecologia actstica de Schafer y Truax (que Lopez consi-
dera engafnosos y simplistas), al tiempo que plantea una suerte de retorno a
la concepcidn romantica de musica absoluta'”.

Con su trabajo sonoro, Francisco Lopez reconoce buscar “una forma de
relaciéon con el mundo que se encuentra en las antipodas del denominado
‘paisaje sonoro’” (Lopez 2021, 275). Segtin el autor, en su intento inttil por
reproducir el mundo “del modo mas realista posible”, las grabaciones de
espacios naturales tienden a crear una especie de mercancia destinada al
entretenimiento cuyas logicas son las mismas que llevaron a la creacidon de
los zooldgicos. Estas ideas se sitGian en sintonia con algunas de las reflexio-
nes esbozadas en lineas previas de este estudio sobre la propia idea de pre-
servacion y la tendencia de la ecologia actstica a idealizar la escucha de la
naturaleza, por lo que resulta especialmente llamativo comprobar que en
La selva asistimos al borrado deliberado de cualquier huella sonora humana.
Como reconoce el mismo Lopez, la obra “tiene algunas intrusiones sono-
ras creadas por el hombre, y no es mi intencién ocultar el hecho de que
existen (parte II), pero las evité deliberadamente durante la grabaciéon (en
la mayoria de los casos) o las eliminé a través de la edicion”.Y sentencia:
“reclamo el derecho a ser ‘irrealista’ (Lopez 1998). El artista justifica esta
decision sobre la dimension subjetiva de la experiencia sonora “de la reali-
dad”, pero resulta particularmente parad6jico —como minimo— que final-
mente caiga en la misma idealizacién de la naturaleza que caracteriza el
paisaje sonoro clasico.

Si nos detenemos a escuchar Amazonia (2019) del sonidista francés Félix
Blume es posible que el comienzo de la obra nos resulte extrafiamente si-
milar a la pieza de Francisco Lopez, no Gnicamente por las caracteristicas
de los materiales empleados, sino por la presentacion de un ambiente actis-
tico formado por capas de sonidos que repiten y que articulan una textura
en constante transformacion. Pareciera incluso que Blume trata de evocar
en estos primeros minutos de la obra el juego sonoro de Lopez en La selva.
Sin embargo, pronto comienzan a irrumpir otros sonidos que rompen esta
supuesta ensofiacidon bucdlica: son los sonidos que remiten a lo humano,
como pisadas y chapoteos, sonidos de gallinas y gallos (que, aunque anima-
les, vinculamos al contexto humano), voces de nifios, etc. Incluso, comen-
zamos a darnos cuenta de que algunos aparentes sonidos de animales que
escuchabamos previamente tal vez fueran emitidos por humanos en distin-
tos juegos de imitacion'®. Asi, a lo largo de la obra, Blume articula un dia-

'"'El propio Lopez llegara a afirmar, no por casualidad: “la idea de musica absoluta y la de objet sonore
se encuentran entre los desarrollos mas relevantes y revolucionarios de la historia de la musica” (1997).

'8 Amazonia (2019) presenta la escucha de los sonidos cotidianos de los habitantes de Tauary, pequeno
pueblo en el corazon de la selva amazonica, a lo largo de una jornada, desde el amanecer en la selva hasta
un paseo en canoa, pasando por la tormenta nocturna, juegos en el rio, hasta la caza de cocodrilos.
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logo que busca cuestionar la falsa dicotomia entre cultura y naturaleza,
entre lo humano y lo no humano. En palabras del propio autor: “no solo
porque los sonidos antropicos compongan parte del paisaje, sino porque los
sonidos que producimos, nuestras voces e incluso nuestro lenguaje, no son
ajenos a nuestros entornos” (Blume 2020, citado en Jiménez 2021, 118). En
este sentido, argumenta Jiménez (2021):

Si los habitantes Tauary son parte del paisaje sonoro del lugar, lo componen y se
componen con ¢él, lo son del mismo modo que cualquier habitante de cualquier
ciudad europea. Es decir, no responden a las categorias dicotémicas que el pensa-
miento occidental les aplica, colocandolos o bien del lado de la naturaleza, hacién-
doles pobladores naturalizados, exentos de cultura y de historia, a los que proteger
‘conservando’ [...] o, si no, agentes peligrosos, [...] esa naturaleza limpia o santua-
rio vacio de humanidad que se ha revelado como una artificiosa y peligrosa ilusién
(Jiménez 2021, 117).

Cabe senalar que en Amazonia lo humano no solo se manifiesta en los
sonidos de los habitantes de Tauary, sino también en los del propio “agen-
te extrano” que registra dichos sonidos —cuyo paseo en canoa es clara-
mente percibido—. Estas practicas de grabacidon, mas atentas a lo relacional
y a la escucha compartida, llevan a Jiménez a interpretar la practica de field
recording de Blume como “una escucha situada, en contraposicion a pre-
tendidas objetividades que hacen de lo sonoro algo descontextualizado y
descorporizado” (2021, 101). Como la propia Jiménez senala, este posi-
cionamiento “no solo nos recuerda que los humanos formamos parte del
paisaje sonoro, |[...] sino que permite que no nos olvidemos de nuestra
propia escucha situada” (2021, 112). A partir de la nocién de conocimien-
to situado de Haraway (2004) y su cuestionamiento de la autoinvisibilidad
como narracidén construida, Blume toma conciencia de su presencia y
condicién —como sujeto con una biografia, una cultura, unas experiencias,
unos saberes, unas herramientas técnicas determinadas— de la que no pue-
de ni quiere desprenderse, huyendo asi de cualquier intento de objetiva-
cion de los sonidos y de una escucha reducida (Blume 2020, citado en
Jiménez 2021, 107-108).

Como puede apreciarse, los planteamientos estéticos e ideoldgicos de
ambos creadores difieren sustancialmente. Mientras que Francisco Lopez
propone una escucha profunda, pura, ciega y liberada de representaciones,
la aproximacién de Félix Blume busca ser situada y compartida. En La sel-
va su autor trata de negar el origen de los sonidos extraidos para generar
una experiencia individual descontextualizada. Amazonia, en cambio, pue-
de ser percibida y sentida como una proposicién al dialogo. Como explica
Steven Feld (2013), grabar no consiste solo en recolectar cosas, sino en una
invitacién para conversar sobre lo que sucede en el mundo. Desde esta
perspectiva, los planteamientos de Blume bien podrian conectarse con la
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nociéon de “devenir-con” de Haraway (2019), o con propuestas afines,
como el Fonoceno de Despret (2020) o la idea de “sim-poiesis” y su “ha-
cer-con” de Larrere y Larrere (2018), entre otras. Precisamente, los apren-
dizajes compartidos que tratan de estimularse en Amazonia buscan generar
dinamicas y sensibilidades interculturales e interespecies, lo que encaja per-
tectamente en la definicidon de biomusica que trazara Tania Rubio (2020),
tal como vimos en el apartado anterior.

Por otra parte, mas alla de debatir sobre cual de las dos escuchas es “mas
real”, parece claro que el proposito de Lopez al penetrar en la ontologia de
la materia sonora a través de la escucha profunda es operar una descontex-
tualizacion de los sonidos. El objetivo de este ejercicio es propiciar una
experiencia fenomenoldgica del sonido, nos dice su autor, de tal modo que
podamos entrar en contacto con la realidad de un modo intuitivo, puro,
ciego... Pero como arguyen Barbanti ef al. con relacién a la ecologia social
de Félix Guattari, “‘es imposible aislar al ser humano de su contexto. Escu-
char es un acto social, [...] pero también un acto de integracién con el
medio” (2023, 105). Cabria preguntarse entonces cul es esa “realidad”a la
que alude Lopez. ;A qué realidad remiten los sonidos “en si mismos”?
¢Cudl es la realidad de un sonido sin contexto? ;Es posible aprehender un
sonido sin la mediacién de un marco epistémico? Mas bien, pareceria que,
al negar el contexto, esta “contemplaciéon” de la materia sonora termina
por convertirse en un mero juego de placer sensorial. Es mas, al negar ta-
jantemente cualquier posibilidad de representacion, el discurso sonoro
queda desprovisto ya no solo de su contexto, sino también de cualquier
posible escucha critica, lo que se revela como una estrategia mas que eficaz
para eludir cualquier tipo de compromiso social, politico o cultural (y, por
supuesto, ecoldgico).

Celedon argumenta que La selva y las escuchas que despliega responden
a una inquietud ecoldgica, entendiendo “ecologia como una reflexién |...]
sobre las relaciones que existen entre nosotros y el espacio-tiempo que
habitamos” (2021, 49). El proposito de Lopez de alcanzar una verdadera
“igualdad ontologica de los sonidos” se defiende como un modo de habi-
tar el mundo. Indica el propio artista: “Creo que una verdadera ecologia de
lo sonoro necesita reconsiderar el estatus ontolégico de la materia sonora”
(Lopez 2021, 276).Y concluye: “La representacion y la descripcién nos
alejan de la realidad; ocultan y disipan la ontologia. [...] Con mi trabajo
intento explorar esa dimension inmediata y misteriosa para penetrar mas
substancialmente la realidad y alcanzar una relacién mis profunda con el
mundo” (Lopez 2021, 276). Seria oportuno cuestionar, sin embargo, si esta
introspeccion profunda en la materia sonora no seria mas bien lo contrario,
esto es: un modo radical de evadirse de la realidad (social, cultural, politi-
ca...). ;Por qué considerar ecoldgico este acto onanista de encapsulamien-
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to del sujeto en su escucha? Precisamente, si como asevera Celedon, la
ecologia se entiende como reflexion, la posicion dogmatica de Lopez res-
pecto a evitar categdricamente una posible escucha narrativa y referencia-
lista impide cualquier tipo de pensamiento critico. Como acertadamente
reflexiona Bujan:

Lépez terminara juzgando axioldgicamente, desde un fundamentalismo exacer-
bado, las modalidades productivas que no se limitan al tratamiento de la materia
sonora en si misma como vehiculo de una intencionalidad centrada en la autorre-
ferencialidad del sonido y de sus cualidades fenomenoldgicas, al mismo tiempo
que combatird las modalidades de escucha que intenten ir mas alla de la contem-
placién del sonido en si mismo y que, por lo tanto, activen otros trayectos de
sentido; menospreciara, en sintesis, cualquier asociacién de sentido que exceda la
inmanencia del objeto sonoro como tal (Bujan 2021, 177).

Algunas altimas ideas

Indican Petit y Benitez que en la antropologia la grabacion es insepara-
ble del contexto de escucha, pues este campo de conocimiento muestra un
interés mayor por problematizar y contextualizar la propia escucha y la de
los sujetos investigados (2021, 146). En cambio, “en el arte sonoro impera
un deseo por tomar esos sonidos y desarticularlos con el objetivo de pro-
vocar una escucha, generar un efecto en el oyente que le permita aprehen-
der ciertas caracteristicas existenciales y materiales de lo sonoro” (Petit y
Benitez 2021, 146). Esta tesis serviria para apuntalar el metadiscurso de
Lopez en relacidn con sus aspiraciones de libertad creativa frente a posibles
injerencias “extramusicales”, que desde su reformulacion de musica abso-
luta responden a un propdsito puramente pragmatico. Argumenta:

Una composicién musical (no importa si se basa en paisajes sonoros o no) debe
ser una accién libre en el sentido de no tener que rechazar ninguna extraccién de
elementos de la realidad y también en el sentido de tener el pleno derecho a ser
autorreferencial, no estar sujeta a un objetivo pragmatico como una supuesta, in-
justificada, reintegracion del oyente con el entorno” (Lopez 1997).

Con ello, niega el potencial de la musica —y de las artes sonoras por
extension— para estimular un pensamiento critico (tal como se defiende,
por ejemplo, en practicas como el paisaje sonoro, las marchas sonoras, los
mapas sonoros, etc.). Problematizar y contextualizar el sonido y la escucha
seria cosa de la antropologia, no del arte. Desde esta 6ptica, cualquier tipo
de activismo social desde el campo artistico quedaria drasticamente inha-
bilitado. Del lado inverso, seria también posible cuestionar si el placer esté-
tico es compatible con la propia idea de urgencia (como en el caso de la
crisis climatica). En el caso de la escucha antirreflexiva y antipragmatica
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(placentera y profunda) de Lopez es claro que no hay posibilidad de ahon-
dar en objetivos politicos, ideoldgicos o sociales. Afortunadamente, los
planteamientos estéticos e ideolodgicos de otros muchos musicos y artistas
sonoros difieren radicalmente, tal como se esbozd brevemente al comienzo
de este texto. Ello no imposibilita, por supuesto, que pueda cuestionarse y
debatirse la utilidad y verdadero alcance de estas practicas en el plano social.
Como sefiala Chiuminatto con relacion al ecoartivismo, la idea de urgen-
cia “tensiona las practicas artisticas por la inminencia de una reduccién de
las manifestaciones creativas al servicio de un determinado discurso y la
posible transformaciéon en tendencia o moda de su aplicaciéon como tema”
(2022, 15). Continta:

Cuando la toma de posiciéon implica mas que un ambito politico, un alcance
estético, siempre es complicado, porque tiene el efecto de desplazar a una escena
aan en desarrollo —como es el del rol de las artes y las humanidades en el contex-
to del Antropoceno— al Antropoceno mismo como metifora de arte politico. [...]
Puede ser obvio, pero ninguna accién o intervencioén artistica puede lograr —ade-
mas de en términos de elocuencia, acaso de despliegue material-lo que la accién
destructiva humana no artistica logra (Chiuminatto 2022, 17).

Esta alusion al Antropoceno resulta pertinente, en tanto que metafora que
permite conectar los planos social y artistico. Cabe aclarar que nos estariamos
refiriendo a la metafora no como recurso retdrico, sino como funcidén o
aproximacion cognitiva, esto es, como un marco epistémico que posibilita la
relacidon entre sonido y pensamiento (critico). Desde esta Optica, tanto el
Antropoceno como sus consecuentes (como el Chthuluceno y el Fonoceno,
entre otros) representan nuevos paradigmas para pensar la actual crisis so-
cioambiental del planeta, al tiempo que posibles vias para estimular ensam-
blajes entre actantes humanos y no humanos para practicas sonoras interes-
pecies’. Obviamente, estas manifestaciones artisticas se abordan desde lo
humano, pues es claro que no podemos escapar de nuestra condicién situada.
En el paisaje sonoro, por ejemplo, somos los humanos quienes establecemos
el marco de escucha —del mismo modo que en el paisaje pictérico es el ar-
tista quien “‘sitia el marco” para observar la naturaleza (por decirlo asi, el
paisaje no existe como tal “por fuera de lo humano”)—. Pero es posible com-
prender lo humano como un punto de partida para abrir nuevas sensibilida-
des, para dialogar, compartir y crear alianzas entre divergentes, aunque con
ello no se alcance nunca una plena comprensiéon mutua. Como nos recuerda
Susana Jiménez, “las socialidades y los agenciamientos son siempre hibridos,
las afectaciones y los impactos con el entorno, interespecificos, seamos los
humanos conscientes o no de ello” (2021, 121).

19 Para ejemplificar el desarrollo de la sensibilidad interespecie en el ambito de la creacion sonora, se
recomienda el proyecto Interspecifics Collective (México). Véase https://interspecifics.cc/work/.
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