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El presente libro nace de la investigacion doctoral que Florentino Ca-
macho hizo sobre los ambientes sonoros y que constituye, en si misma,
una paradoja ya que Camacho destaca laimportancia de las sonoridades
gue nos acompafan alcaminary lo hace a través de la escritura, para poner
nuevamente en el centro el sentido de la vista frente al fendmeno auditivo
o tactil. Asi, Florentino despliega su objetivo original al incluir vinculos
gue nos enlazan con las sonoridades que respaldan sus hallazgos, y con
ello satisface la necesidad de abrazar el sonido desde el texto.

Por tanto, la presente obra estd inmersa en el campo de los ambientes
sonoros y resalta laimportancia de laidea de unaescucha urbanaambiental
como parte de un proceso de percepciéon sensorial de nuestro entorno.
La problemadtica que aborda se centra en la apropiacién de este mundo
por medio del estudio de los ambientes sonoros —un campo fértil para
lainvestigacidn de la ciudad—, en la que el autor va tras las pistas de las
vivencias y enunciaciones de la gente que camina la ciudad en la busqueda
de los paradigmas que conducen a su apropiacién.

Los principales ejes tedricos de la investigacidon que derivd en la
presente obra estdn influenciados por el estudio socio-estético del ima-
ginario sonoro, que se manifiesta en el evento de la apropiacidn cotidiana
de la gente y surelacidn con el espacio sonoro a través de sus practicas
urbanas, nociones que son retomadas desde la configuracién del espacio
vivido al caminar. De esta manera, en su texto Camacho reconoce a todas
las personas que caminan la ciudad con la fieraintencidn de hacer de esta
accién una expresién de libertad para, asi, construir el legado de no dejar

el control de la calle a los intereses particulares y a quienes se aduefian



del espacio publico para su vigilancia, explotacidn y monopolio, porque
entiende que caminar es una actividad que nos permite manifestar nuestro
espiritu de libertad, nuestro derecho a la ciudad.

Elautor también reconoce a quienes caminan con discrecion o escan-
dalo, como las nifias y nifios que se echan a andar haciendo ruido con los
pies con la voluntad de escuchar sus pasos por la calle, en las plazas o al
exterior de sumorada, siempre encontrando un sentido de personalidad
en hacerse ver y escuchar.

Confiamos en que el presente documento sirva a Florentino como
un reconocimiento asu trabajo de investigacion por seguir el camino de los
ambientes sonoros, con todas las complejidades tedricas y técnicas que ello
significd, y al mismo tiempo afirmamos que este acto valiente debe ponerse
adiscusion en la esfera publica de nuestras ciudades, ya que la salvaguarda
de los sonidos que forman parte de nuestra identidad sonora nos constituye

también como sujetos politicos.

N [ OSPRINCIPALES EJES TEORICOS DE LA

INVESTIGACION QUE DERIVO EN LA PRESENTE

OBRAESTAN INFLUENCIADOS POR EL

ESTUDIO SOCIO-ESTETICO DEL IMAGINARIO

SONORO, QUE SEMANIFIESTAENELEVENTO

DE LA APROPIACION COTIDIANA DE LA GENTE

Y SU RELACION CON EL ESPACIO SONORO

ATRAVES DE SUS PRACTICAS URBANAS,

NOCIONES QUE SON RETOMADAS DESDE

LA CONFIGURACION DEL ESPACIO VIVIDO

AL CAMINAR.

ADRIANA INES OLIVARES GONZALEZ
DANIEL GONZALEZ ROMERO



ILUSTRACION. Paseantes danzoneros de José Florentino Camacho Angel.

PREFACIO

LA POETICA DE CAMINAR
EL ESPACIO SONORO

Imaginemos que nuestro mundo estd representado bajo laidea de una
partitura de musica concreta, una composicion abstracta donde todos
los ritmos, asicomo los diversos timbres que escuchamos de su naturaleza
crean una configuracidn sonora. En esta sinfonia nos encontramos con la
ejecucion de todos los instrumentos musicales —incluso aquellos jamas
fabricados— de los que emergen sonidos en todas las octavas percepti-
bles. Esta pieza sonora que se manifiesta melddicamente ante nuestros
oidos la podemos enmarcar poéticamente en la escucha de un paisaje
personal, que transforma nuestro medio ambiente sonoro al caminar en su
temporalidad efimera, en una apropiacion cinética en las diversas formas
de andar,donde se recrea cotidianamente la banda sonora que conforma
nuestra historia de vida.

En esta sonoridad de la apropiacidon del espacio es que nos aden-
tramos en la ciudad, misma que nos invita a caminarla, para sumergirnos
en nuestro imaginario sonoro, donde la transformamos con la evocacién
de nuestros deseos, en los paseos a pie por barrios y plazas, en la conquista
de las calles desconocidas que nos llevan al rincén donde podemos escuchar
con atencién o distraidamente nuestros pasos, para evocar los lugares y sus
sonidos alguna vez ya vividos, tal como como si fueran familiares. Son las
pisadas errantes las que articulan los trayectos, paseos y caminatas enuna
manifestacion creativa, bosquejando en el piso nuestra propia cartografia,
con el gesto artistico del andar por la tierra en plena libertad individual,
dejando un testimonio en el eco de nuestra huella, caminando hacia todas
las direcciones, en la eleccidn de sus bifurcaciones, en plena creatividad



para disefiar nuestros caminos; todas estas son las diversas formas de la
urbe trashumante.

Estas formas de andar la ciudad nos permiten reencontrarnos
con nuestro espiritu ndmada, evocando la memoria perdida de la conquista
por los territorios, al desplazarnos ritualmente en los lugares ya conocidos
y por conocer. Es la ciudad sonora, que escuchamos a la distancia, un mur-
mullo para reconciliarnos con el ruido alejdndonos del silencio, llenando
el espacio con el sonido del movimiento de nuestro cuerpo al andar. Al ca-
minar por la calle, la acera, las plazas y todos los trayectos que planteamos
avoluntad en busqueda de nuestro espiritu urbano, expresamos nuestra
formadeser,lanecesidad o el deseo deir en nuestro propio andar, trazando
una huella, como el grafitero que raya con su estilo el muro. Somos los pa-
seantes que dejamos, en cada pisada, una marca sonora para reconstruir
la ciudad que suenay escuchamos; la ciudad es el lugar sonoro, apropiado
por nuestros pasosy el propio ritmo que imprimimos al recorrer sutilmente
la tierra, bajo el deseo de transformarla a nuestro placer, poéticamente

y en silencio la ocultamos "..keep undergroud".

Develacidon del efecto sonoro

Para el desarrollo del presente libro resultd de gran valia la aportacidn
tedrica sobre las figuras retdricas de lamarchay sobre laidea del parasito
sonoro, conceptos que se retoman de Jean-Francois Augoyard, filésofo
y antropodlogo francés, quien me sugirid trabajar sobre los efectos lu-
minicos como una variante de los sonoros, y asi adentrarnos al mundo
de laescucha. Durante mipaso por la escuela de arquitectura de Grenoble
cuando conociel trabajodeinvestigadores sobre el campo de los ambientes
sonoros, asi como el entonces recién formado Centro de Investigacion

sobre el Espacio Sonoroy el Medio Ambiente Urbano (CRESSON). Bajo esta

premisa, el presente trabajo se orientd a retomar lecturas sobre la sociologia
urbana que, aligual con Augoyard, nos fueron llevando a revisar los estudios
realizados sobre el imaginario habitante por el musico y sociélogo Henry
Torgue. Estas investigaciones de referencia fueron desarrolladas en medio
del movimiento tedrico urbano en la década de los setenta —como cri-
ticaal modernismo—, época en la que se reorganizdé la funcién humanista
delurbanismo desde elacompafiamiento de las estructuras sociales, para
asi participarles en toda intervencion de la construccién de la ciudad, en un

resurgimiento del objetivo social del urbanismo.
La ciudad del imaginario sonoro

Fue en la Universidad de Guadalajara donde retomé miinterés por los
efectos ambientales, dentro de las lineas de investigacidn sobre el ima-
ginario, con el doctor Daniel Gonzalez Romero, para posteriormente dis-
poner del acompafiamiento para mi estudio doctoral —base del presente
documento— de la doctora Adriana Olivares, quien dirige los estudios
sobre movilidad en el Doctorado en Ciudad, Territorio y Sustentabilidad
por esta casa de estudios. Partiendo de estos eventos es que profundizo
enelcampode laestéticasonorade la ciudad,y por medio del presente libro
se expone la suma de mis experiencias profesionales, asicomo del proceso
deinvestigacion sobre los ambientes realizado durante una década,donde
miinterés por la abstraccién estética se aplicé en la percepcidon del sonido
de la ciudad.

En el ejercicio artistico del registro de paisajes sonoros he logrado
generar un oficio en torno a mi interés por las culturas sonoras de las di-
versas regiones de México, encontrando un vinculo con la propia cultura
sonora de la ciudad. En los eventos tradicionales y su vinculacién con el

espacio urbano, los testimonios de una accién estética surgen al caminar



laciudad,y enestasedevelan las diversas formas de transformar el espacio,
en particular a través de un imaginario sonoro, situacion que se describe
durante el desarrollo de la presente obra, como una parte del resultado
de lainvestigacién doctoral.

Bajo este contexto se delinea aquiunarelacidndirecta entre laiden-
tidad sonorade la ciudad con las diversas configuraciones de apropiacion
por parte de sus paseantes sonoros. Como comprobacién de esta suposi-
cion, se utilizaron metodologias etnograficas in situ que nos permitieron
involucrar la percepcion de la gente y recabar sus impresiones sensoriales
delespacio urbano, de su viva voz, como indicios para estructurar el cuerpo
delapresenteinvestigacion. Por medio del andlisis de la escuchadel entorno
inmediato nos adentrarnos en el paradigma del imaginario sonoro, y a partir
de este es que proponemos la hipdtesis de que para hablar del lugar —nos
referimos al que se habita— desde una significacidon, en este caso social
y sonora, la misma genera configuraciones espaciales en movimiento, y se
manifiesta en la practica de la apropiacion espacio-temporal, es decir,en el
evento de caminar.

Para la comprobacién de nuestra hipdtesis se trazaron estas meto-
dologias desde un corte epistemoldgico, que se materializan en el registro
delasenunciaciones de la gente, en la voz de la poblacidn peatonal dentro
de sus acciones ordinarias, donde se manifiestan las practicas urbanas,
sus estructuras sociales y culturales, y donde se esbozan, en estos and-
lisis de datos, las situaciones ambientales sonoras, representadas en sus
practicas cotidianas urbanas. Desde el primer acercamiento y registro
de estos fendmenos sonoros surgieron la preguntas: scdémo podemos
develar los elementos sonoros que componen esta lauderia imaginaria
del espacio urbano?, ;cémo suena en sus practicas?, y scomo se perciben

al caminar la ciudad?

La apropiacion del espacio sonoro al caminar

Fue dentro del estudio de la ciudad, el territorio y la sustentabilidad,
desde la dimensidn estética social del espacio sonoro urbano, que se
delined unarutadeinvestigacion que fuera mas alla de labusqueda de los
parametros funcionales del llamado confort acustico o la calidad sonora
de los espacios urbanos, es decir, mas panordmica, ya que la problematica
estaba enfocada en una lucha contra el ruido. En contraposicién a esta
postura, nos dirigimos hacia la escucha ordinaria del sonido, particu-
larmente el que se percibe en movimiento en el espacio-tiempo y se
construye al caminar.

Como vislumbramos, desde esta dimensidn estéticay durante las tra-
yectorias peatonales se detona en la escucha la situacidn de apropiacién
del espacio urbano. En esta breve introduccidn, desde donde podemos
avanzar, observamos los indicios suficientes para plantear una ruptura
conceptual sobre las posturas funcionales en la movilidad peatonal —
hasta ahora presentadas dentro de las politicas urbanas como movilidad
activa. Asi, observamos que el evento de caminar se extiende mas alla
de la ecuacion funcional descrita como el resultado de ir de un punto (a)
aotro punto (b).

En el presente libro, a través de diversos planteamientos tedricos,
nos involucramos en cdmo se relaciona la percepcion sonora con la fenome-
nologia del propio evento sonoro, partiendo del movimiento peatonal,y en
la construccion imaginaria del espacio urbano, elementos que estructuran
nuestro cuerpo tedrico de andlisis. Retomamos, entonces, las posturas
tedricas, en sumayoria provenientes del arte sonoro, el cine, la estética, para
desarrollar un conocimiento practico y epistemoldgico de nuestra cultura
inmaterial sonora, apoydndonos en conceptos clave, como: el imaginario,
elrecorrido peatonal, los ambientes, el lugar y el sonido, para adentrarnos

en la ciudad desde el entendimiento de nuestra propia cultura popular.



Nuestra principal herramienta metodoldgica es el registro sonoro
del espacio urbano,que al capturar el ambiente queda enmarcado tempo-
ralmente dentro del arte del paisaje sonoro, es decir, al capturar los sonidos
delaciudad. El registro sonoro es una practica que he ejercido a través de los
afios a partir de mi contacto con Benoit Chabert d'Hieres y JuL McOQisans,
artistas sonoros en Grenoble. Esta experiencia me ha permitido incursionar
en las grabaciones sonoras a través de mi paso por el dmbito de la gestidn
cultural, para accionar en la salvaguarda del patrimonio culturalinmaterial
y con el acompafamiento a comunidades rurales y pueblos originarios,
alregistrar sus tradiciones, musicalidad y formas de entender el mundo.

Esta experiencia de la percepcién antropolégica es la gue me acom-
pafia para estudiar la configuracion de los recorridos del transetinte urbano,
definir qué es lo que lo motiva en sus trayectos cotidianos, y entonces recu-
rro a la etnografia sonora o,como J.F. Augoyard la nombro, etnosonologia
(Amphouxy Guern 2017:42), base de las metodologias que implementamos
para estudiar los rituales urbanos, lo que nos permitié acompafiar en su
recorrido peatonal a la gente que habita la ciudad y nos acercé a su per-
cepcidén auditiva por medio del registro sonoro, a lo que podemos llamarle
"las enunciaciones peatonales sonoras”, es decir, aquello que oscila entre
la produccidn de paisajes sonoros, entrevistas socio-urbanasy la captura
del ambiente sonoro urbano en movimiento.

De esta manera, las enunciaciones peatonales sonoras son analiza-
das bajo laidea de un repaisajismo —el que no es visual—, por lo que en
esta experiencia se acota la frontera entre el estudio sonoro ambiental,
laantropologiay la produccidn de piezas artisticas, oscilando en un borde
gue es muy fragil pero que nos permite adentrarnos en la produccién
sonora de la ciudadania. Estos procesos, que son parte del cuerpo de ana-
lisis, son orquestados desde una confrontacién objetiva y subjetiva para
el estudio del entorno urbano. Es desde la gente y su relacion con el medio

ambiente que estudiamos la ciudad, en referencia directa con la postura

de la ecologia sonora, nombrada asi por Raymond Murray Schafer (1977),
por lo nos permitimos utilizar el paisaje sonoro como una herramienta
estéticay funcional para capturar la morfologia sonora que estd en evo-
lucidn del proyecto continuo de la ciudad vivida.

Por tanto, el presente libro retoma la ecologia sonora, los tratados
estéticos sobre el sonido y la escucha, la filosofia del romanticismo sobre
la naturaleza, asi como las aportaciones tedéricas acerca de los procesos
fenomenoldgicos, para generar conceptos que habilitan objetivamente
el fendmeno de la empatia —misma que esta directamente relacionada
conelentornoy su proceso de apropiacidn—, asi como la propuesta ted-
rica estética de la abstraccién. De esta forma, retomamos las variantes
en torno al estudio del sonido, representado particularmente en la musica
concreta, y de la que nos involucramos por el proceso fenomenolégico
de las cuatro escuchas disefiado por Pierre Schaeffer (1966), como parte
de una metodologia de abstraccidn.

Este proceso fue referido en la publicacion de una parte de mi tesis
de maestria, aplicada puntualmente al fenédmeno de la percepcién de la
iluminacion artificial urbana (Camacho, Ldpez Pérez, y Bibiana, Ruth 2018);
en este ejercicio de abstraccion, aplicado como una metodologia de referen-
cia, es el que nos permite identificar la minima parte indivisible del sonido,
nombrado por P. Schaeffer como el objeto sonoro, concepto que revisa
el proceso fenoménico del Epokhé (Husserl 2005), que es integrado como
herramienta de estudio urbano, aplicado a una variante desde el campo
de la fenomenologia para la percepcién sonora.

Dicha superposicién de tratados tedricos se recapitula en el cuerpo
de andlisis y forma parte de nuestra aportacion metodoldgica en una
reconfiguracién fenomenoldégica de la percepcidn del sonido, buscando
interactuar con el binomio causal de la escucha urbana, donde vislumbramos
los objetos sonoros desde el motivo al efecto, mismos que son perceptibles

intuitivamente en elambiente urbanoy que por medio de los estudios sobre



la abstraccion son aplicados en procesos dentro de nuestra metodologia
de andlisis de los casos de estudio.

De esta manera se implementa el conocimiento tedrico para desa-
rrollar técnicasy prdacticas en el estudioin situ de los ambientes sonoros,
enfocandonos en su inmersidon al andar. Asi, los métodos de encuestas
en movimiento,como la del recorrido comentado (Thibaud 2001), nos per-
mite adentrarnos en la percepcidon sonora de la gente durante el acto
de caminar el espacio urbano. Desde este panoramainmaterial, el presente
libro retomay arma procesos con base en otras investigaciones —he-
chas por quien suscribe la presente obra— sobre la iluminacién urbana,
siguiendo las pistas de los hallazgos continuamos aqui en busqueda
del paradigma de la apropiacién imaginaria sonora del espacio urbano,
concepto que buscamos comprobar en el evento peatonal cotidiano
delagenteysurelacidon afectiva con el espacio edificado. Es en sus prac-
ticas sociales y urbanas donde todas estas nociones son la base de las
reflexiones de este libro, desde una socio-estética del ambiente urbano
y su variante sonora.

Asi, el presente estudio versa sobre eventos inmateriales, como
la escucha al caminar, donde nos damos a la tarea de exponer los cddigos
y significados sonoros que nos permitan vislumbrar cémo se generalain-
teraccién sensorial de la estructura social, los dispositivos que interactian
en estas accionesy practicas sociales en la apropiacién del espacio urbano,
desde la construccidn social del lugar, en las acciones psicomotrices de la
gente al caminar la ciudad de Guadalajara, metrdpoli de la regidn occidente
de México que tiene una significativa representacion identitaria sonora:
las fiestas patronales, sus danzas de conquista, los bailables tradicionales
y eljolgorio, son las manifestaciones culturales practicadas por sus portado-
res,lo que nos distingue de otras culturas que han aportado tedricamente
alestudio del entorno sonoro, ahora son aplicadas en este contexto, ya que

es desde nuestra propia cultura que se define el rumbo de lainvestigacion,

partiendo de las actividades cotidianas de la gente, con sus significados
y ritualidades.

Es entonces desde lo local que acordamos el ruido como un canal
de propagacion de nuestra cadena sonora cultural, misma que ha trascen-
dido desde el dmbitorural a lo urbano, oscilando entre nuestro patrimonio
culturalinmaterial, transmitido por generaciones, hasta la nueva identidad
sonoraurbana, misma que es generada por la tradicién de la gente que ha-
bité las regiones rurales, con sus diversas culturas que se han fusionado
en laurbe, resultado del proceso obligado de las migraciones. Ahora es en
la ciudad donde se va construyendo esta nueva identidad sonora, dando
asiun sentido de pertenencia en la participacién y presencia de las dife-
rentes culturas.

De esta manerase apuntalalaideade laecologiasonoray la presen-
cia viva de un patrimonio cultural sonoro, que no podemos eclipsar bajo
la problematica sobre el ruido, que es percibido como un elemento nocivo
—cuando es acotado sélo a normas y leyes punitivas— pero que desde
la cultura popular tiene otro significado, plasmado en diversas expresiones,
como en la musicalidad de las tradiciones. Por lo que proponemaos estudiar
a profundidad el sonido desde la configuracion peatonal de la cotidianidad,
las prdcticas y usos del espacio urbano de las diversas estructuras sociales,
donde nos preguntamos cdmo se vive el espacio urbano desde lo sonoro
y como se identifican sus practicas, en este peregrinar por la ciudad a través
de los diversos fendmenos culturales de ocupaciéon que produce la propia
manifestacién sonora.

Ensuma, el presente libro nos permite exponer laimportanciadeuna
escucha urbana como parte del proceso de andlisis del medio ambiente
sonoro, asicomo de la participacion social en la construccidn de una ciudad
sonora, gue va mas alla de la idea de la visidn y su apropiacién retiniana.
Abordar, entonces, la relaciéon con la ciudad desde su escucha al caminar,

nos permite adentrarnos en la problematica actual de la movilidad peatonal
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desde la referencia espacial sensorial, experiencia que difiere de la idea
de la expectacidon o contemplacién visual, y que parte desde las referen-
cias espaciales auditivas, en las mismas acciones ordinarias de la gente
que camina la metrépoli de Guadalajara. Es la percepcién del ambiente
sonoro al caminar el objetivo principal de nuestro estudio, por lo que nos
preguntamos: scomo influye el sonido en los recorridos peatonales y en

la apropiacion de la ciudad?
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N ESENTONCES DESDE LO LOCAL

QUE ACORDAMOS EL RUIDO COMO UN CANAL
DE PROPAGACION DE NUESTRA CADENA
SONORA CULTURAL,MISMA QUE HA
TRASCENDIDO DESDE EL AMBITO RURAL

A LO URBANO,OSCILANDO ENTRE NUESTRO
PATRIMONIO CULTURAL INMATERIAL,
TRANSMITIDO POR GENERACIONES HASTA
LANUEVA IDENTIDAD SONORA URBANA, MISMA
QUE ES GENERADA POR LA TRADICION DE LA
GENTE QUE HABITO LAS REGIONES RURALES,
CON SUS DIVERSAS CULTURAS QUE SE

HAN FUSIONADO EN LA URBE, RESULTADO

DEL PROCESO OBLIGADQO DE LAS MIGRACIONES.

JOSE FLORENTINO CAMACHO ANGEL



CAPITULOT.

LA PERCEPCION SONORA AL CAMINAR

Alzo la voz por la gente de la calle, jhey! Préstale atencidn a todas las cosas
que pasan mi hermano, encuéntrale el detalle, espero que la sensaciony la
pasién nunca me falle, fire! Seguimos dedicandole de que hablar a todo aquel
que escucha, jhey!.. Keep underground

Tenochticklany Pineda (Camacho, 2022d) @

En el presente capitulo se aborda la problemdatica de la apropiacidn del es-
pacio urbano desde los recorridos peatonales en la ciudad, en particular
atravésdel estudio de los ambientes sonoros urbanos, parair en busqueda
de las pistas sobre la movilidad peatonal, ordinaria y cotidiana, de la comu-
nidad. Para tal efecto, nos preguntamos cdmo enfocarnos en los fenémenos
sociales de lareconfiguracién espacial urbana —los de la apropiacion— en las
situaciones urbanas que van desde lo inmaterial, fuera del planteamiento
de las estructuras edificadas para el desarrollo urbano, como los caminos,
andadores, las extensiones de banqueta que figuran en las estrategias ur-
banas,como propuesta parala movilidad peatonal. Por tanto, se profundiza
en la situacion de la apropiacién del espacio desde la libertad del imagi-
nario, que habita y transforma la ciudad en la experiencia sensorial de la
gente; asique nos planteamos estudiar su sonoridad de la vivencia en sus
recorridos peatonales.

Es desde esta percepcidon inmaterial y ambiental del espacio sonoro
que nos interesa analizar los recorridos de la gente al caminar por la
ciudad, cémo experimentan la inmersién sensorial del espacio urbano,
misma que estd en pleno caos al referenciarse como ruido ambiental

de lo que podemos percibir como motivos sonoros y que son perceptibles

sutilmente oinconscientemente en el proceso del entendimiento, gene-
rando una confusién de afecciones, unas de rechazo y otras de aceptacion,
inclusive algunos como referentesidentitarios —segulin son mencionados
en las entrevistas realizadas a la gente que deambula en los sitios de es-
tudio. Estas impresiones se relacionan directamente con la produccion
sonoradel espacio, y es la confusién implicita sobre la percepcién del ruido,
desde su caracterizacidn como nociva, misma que ya fue evidenciada
en diversos estudios, segun la informacidon publicada por el Instituto
de Informacidn Estadistica y Geografia del estado de Jalisco (IIEG) en su
estudio estadistico sobre el ruido ambiental como fuente de contami-
nacion, haciendo un énfasis particular en la problematica que se percibia

en el centro de Guadalajara:

De acuerdo al andlisis del Instituto de Informacidn Territorial (iTerritorial)
los altos niveles de ruido en el AMG afectan de manera directa a miles de per-
sonas diariamente, debido a las actividades productivas, del transporte y re-
creativas, entre otras. La zona centro de la ciudad como uno de los puntos
mas contaminadas por ruido ambiental (Instituto de Informacidn Estadistica

y Geografica de Jalisco y ITERRITORIAL 2013).

Por medio de las metodologias etnogréficas sonoras realizadas in situ
se profundizé en el estudio de recorridos peatonales en los barrios y diversas
regiones de Jalisco —como una referencia—, aplicadas desde la observa-
cidn y mediante entrevistas, para acceder a los cédigos de comunicacién
de estas manifestaciones sociales. Son estos espacios donde se observan
las acciones sociales en la calle y la plaza, donde el espacio es reconfigu-
rado por la figura peatonal. Esta inmersién perdurdé durante los diversos
seminarios cursados en el doctorado y la maestria, donde realicé varios

ensayos sobre la identidad sonora de los espacios publicos, de manera
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gue estelibro es el eco del trabajo realizado en diversos centros histéricos
de Méxicoalolargo de midesarrollo académico y experiencia profesional
sobre los ambientes urbanos.

Paralelamente a esta temporalidad, desde las instituciones gu-
bernamentales se ha manifestado la necesidad de un control del ruido
ambiental, plasmado en los instrumentos de planeacién urbanay leyes
ambientales, en los que queda el testimonio de esta problemdtica. Asi-
mismo, dentro de las universidades publicas y privadas de México se ha
mostrado uninterés para su adecuaday correcta gestién —misma que nos
involucra—, por lo que se han publicado varios estudios al respecto,acom-
pafiando el disefio y la planeacién urbanas: "..también se han elaborado
publicaciones académicas por el Centro Universitario de Tonald (cuTonald)
sobre movilidad urbana, y el Centro Universitario de Ciencias Bioldgicas
y Agropecuarias (CuCBA) de la UdeG, sobre la gestidn del ruido ambiental
en la ciudad" (Imeplan 2021: 48).

Encontramos asi una continuidad de los estudios sobre la proble-
matica del ruido, que involucran los temas ambiental y de salud, mismos
gue coinciden con laideaimperante de generar un programa particular para
el disefio de leyes, asi como de un proceso para su estudio, esto sin visua-
lizar el triunfo del ruido sobre la lucha contra este. Desde la cotidianidad
se vive la contaminacién sonora en la poblacidn, a pesar de las diversas
propuestas realizadas en diversos foros sobre la temdtica del ruido urbano.
Enestos se hallegado a conclusiones donde encontramos una disociacién
en la propuesta de modificacidn a la ley, sin analizar la motivacion cultural
sonoray comunitaria desde una dimensién antropoldgica, lo que da pie
a lajustificacidn juridica que plasmo sus variantes en la propuesta de ley
antirruido, es decir, lo que pudo fundamentar los cambios a los articulos
referentes, como la modificacién al articulo 103 bis, en la reforma de la
ley estatal (Gobierno del Estado de Jalisco, 2018), que tuvo como efecto

la acotacién del horario para la actividad de coheteros, lo que provocd

unencono entre actores politicos, Iglesia catdlicay portadores de las ma-
nifestaciones del patrimonio cultural inmaterial involucrados en las fiestas
patronalesy procesiones, el cual se manifesté en reuniones de trabajo en las
que participé para el seguimiento de la guia de manejo de la manifestacion
del Patrimonio Cultural Inmaterial (PCl), como las fiestas guadalupanas
de Puerto Vallarta. Esto evidencia la falta de un estudio mas profundo sobre
nuestra antropologia sonoray la cultura patrimonial, en congruencia con la
diversidad cultural del estado y del conocimiento de su identidad sonora.

Este ultimo decreto de modificacidn a la ley revela un conflicto social
entre las comunidades barriales de la urbe y otros poblados, por la falta
de un entendimiento y socializacién a profundidad que ponga de manifiesto
laidentidad cultural y el legado de las tradiciones, donde esta implicita
una manifestacién sonora en la que participan cofradias, grupos de pueblos
originarios y portadores de dichas tradiciones con la comunidad en general,
poniendo en peligro la expresién popular sonora como son los cohetes,
los repiques de campanas de las iglesias o alguna otra sonoridad tradicional,
acotdndolo con el temadel ruido, que es ambiguo y propicio para un encono
social bajo el estandarte de la lucha contra el ruido.

A estareforma de ley, aunque fue aprobada en 2018, aun le falta
profundizar desde lo comunitario y socializarla, en acuerdo con los porta-
doresdelatradicién, lacomunidady los actores en materia de legislacion
cultural,asicomo profundizar en el conocimiento cultural y las funciones
de los portadores de la manifestacidn, asi como las érdenes eclesidsticas,
mismas que organizan festividades patronales y motivan la salvaguarda
del patrimonio cultural inmaterial en las diversas regiones de Jalisco.

Si podemos evocar una imagen de la identidad sonora al caminar
la ciudad, tenemos como ejemplo escuchar el sonido de los cohetes como
un evento que define la fisonomia espacial, con la posibilidad de percibirlos
en la cercania o lejania territorial, tal como podemos experimentar en los

poblados rurales. Al dimensionar el eco y la reverberacidn del estruendo,



este ruido, provocado por los coheteros, nos bosqueja la escala del poblado,
y en las procesiones nos guia por la traza de las calles, en una clarareferencia
espacial para dirigirse hacia un lugar, tal como el caso de las visitas a las
cofradias o caserios de la poblacién de San Sebastian del Sur, en el municipio
de Gémez Farias, experiencia que vivien el proceso de investigacion para
la declaratoria de la manifestacién de "Tololos y Coloradas. Celebracién
y veneracién a San Sebastidn Peregrino”, una tradicion ndmada que mo-
viliza a toda la comunidad en determinados trayectos para acompanfar
laimagen venerada por las calles, en una danza de pasos cadenciosos
que peregrinan bajo la organizacién comunitaria, donde la musicalidad
delos sones tradicionales, con la chirimiay el tambor marcando el recorrido,
y con el tronar de los cohetes que guian a los fieles durante las procesiones
diurnas y nocturnas por este poblado de Jalisco. Esta dimensidn sonora
tiene cierta semejanzay referencia con el recorrido de la Virgen de Zapopan
por los barrios de lazona metropolitana de Guadalajara en sus visitas a las
comunidades parroquiales.

De manera que estd pendiente incluir en la ley el andlisis de los temas
referentes al ruido, desde su relacién directa con las manifestaciones cultu-
ralesinmateriales, vinculadas con las procesiones y festividades patronales
en sus identidades sonoras. Falta, ademas, una referencia en los instru-
mentos urbanos que estudien cdmo se desarrollan los recorridos por las
calles, las procesiones y trayectos de las diversas cofradias, que son parte
de susciclos rituales. Entender cdémo se configuran temporalmente estos
rituales de la marchay de cdmo son guiados los portadores de la tradicidon
por el sonido,como los cohetesy el bullicio sonoro, nos permite entrarenun
territorio mistico sensorial, y para este documento es una prueba de la
sonoridad espacial que involucra el evento al caminar, asi como los pasos
sonoros en estas procesiones nos ofrecen una pista, por lo que tomamos
su referencia para el andlisis de nuestros casos de estudio, donde vemos

en los trayectos peatonales realizados en estas peregrinaciones unaclara

aportacién para este estudio acerca de las configuraciones peatonales
y espaciales urbanas desde una ritualidad musical.

Esta confusidn sobre la ley antirruido y las manifestaciones sonoras
propias de la comunidad se agudizé aun mas con la suspensidn de las pere-
grinaciones durante el periodo de la pandemia por el Covid-19. De manera
que las expresiones culturales en torno a las festividades patronales
se vieron acotadas de sus elementos principales, como las procesiones
a pie y su ecosistema sonoro, subrayando su acotacién con los horarios
que estdn regulados en esta modificacién de ley, evidenciando asi la
falta de un conocimiento sobre el valor de estos elementos patrimo-
niales y afectando directamente al desarrollo de su temporalidad, como
las visitas nocturnas o veladas. Por lo que se pone de manifiesto el riesgo
de desaparicién que corre la misma expresion cultural sonora, incluyendo
el paisaje sonoro e identitario, como los repiques de campanas y la ex-
presion de sus portadores, los campaneros, quienes pueden estar bajo
el mismo riesgo que los coheteros si prevalece uninterés de controlar
las manifestaciones sonoras sin un conocimiento antropoldgico para
su tratamiento (Camacho, 2022). @

Los elementos propios de la tradiciones de nuestra cultura nos obli-
gan a continuar con el estudio sobre la identidad sonora, tal como la que
prevalece en los centro histdricos, sonidos que son propios de nuestra
historia original y colonial, en su génesis biocultural; es decir, debemos
estudiarlo desde la ritualidad antropoldgica de vivir su entorno natural,
y de cdmo se constituye una territorialidad sonora, fuera de la cartografia
institucionalizada,y cdmo la viven en las diversas regiones del estado, donde
se construyen los diversos ciclos de festividades relacionados con la vida
productivay su medioambiente, para que no se continude con la confusién
que pone enriesgo las tradiciones sonoras, con esa acotacion legal por falta
de un estudio a profundidad que tenga el efecto de imponer su prohibicién

o control desde las politicas publicas.
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Cuando las leyes carecen de una motivacion antropoldgica, su funda-
mentacion legal se percibe débil y se ve cuestionada su legitimidad, por lo
que pretendemos darle continuidad a la importancia de la salvaguarda
del patrimonio sonoro con unainvestigacion pertinente, en esta nuestros
registros sonorosy modelos de escucha, estdn basados en la practicadela
etnografia sonora de las manifestaciones ndmadas tradicionales. El estudio
de laidentidad sonora, y sus portadores como los campaneros que hacen
repicar las campanas de las iglesias del centro histdrico, o la musicalidad
propia de las comunidades que se apropian del espacio musicalmente, serd
un trabajo pendiente.

Al enfocarnos en la problematica de la percepcién del espacio so-
noro, principalmente desde la perspectiva de su actor principal, la gente
gue camina la ciudad, surge la cuestién de cdmo se estructura la percepcidn
sonora al caminar en el espacio urbano, que gravita entre laidea de una
percepcién "nociva” del sonido, catalogado como ruido en su connotacién
medioambiental, y las manifestaciones antropoldgicas sonoras propias
dellugar.

Esta situacién es la que nos motiva a investigar cémo se generan
las practicas urbanas de apropiacién y su configuracidn espacial en el
evento de la marcha peatonal. Asimismo, nos cuestionamos si estd moti-
vada por el sonido ambiental, y cémo las estructuras sociales se recrean
en el libre recorrido ordinario por la ciudad, si es en la practica de su ha-
bitabilidad, entendiendo esta como la accién primordial de la urbanidad,
por lo que estudiamos las practicas sociales cotidianas del caminar,donde
el lugar recorrido y vivido serd un eslabén entre la ciudad edificada y sus
estructuras sociales, lo que constituye la férmula vivencial de la urbanidad.

En estas acciones encontramos los indicios para los argumentos
de una movilidad peatonal,dentro de unalinea de investigacién en torno
a los eventos espaciales de inmediacidn sonora. Son los microeventos

(Moles y Rohmer 1983) que refieren a las actividades propias de la vida

diaria de la cotidianidad, en los actos de la apropiacidn espacial, bajo laidea
de una microespacialidad. Nos planteamos estudiar el microevento de la
marcha desde las percepciones sensoriales y sus reacciones inmediatas,
asicomo desde el campo sensorial sonoro,y cémo esta idea de espacialidad
urbanainmediata es percibida desde la atmdsfera sonora que experimentan
los peatones en su relacién microespacial al recorrer la ciudad.

El centro de la urbe, como Guadalajara, nos permite territorializar
e implementar nuestrainvestigacién sobre la movilidad desde una proxi-
midad, a partir de un cimulo de situaciones ambientales sonoras inmedia-
tas, en contraposicién con las grandes escalas, que estan regidas por las
vias de comunicacidn para automoviles y el proyecto modernista de la
ciudad. En el recorrido peatonal surgen manifestaciones de una libre
transformacidn de la ciudad, por lo que desarrollamos aquilaidea de una
reinventiva imaginaria peatonal, fuera de las trayectorias impuestas
por las estructuras fisicas edificadas, con sus divergencias funcionales,
las impuestas por los trayectos origen-destino y su ecosistema funcional;
nos referimos al disefio prototipo para una movilidad peatonal de las
banquetas, extremadamente resguardada con bolardos y caminos deli-
neados parair de un punto a otro.

En nuestras primeras observaciones de campo encontramos cémo
la gente al caminar se manifiesta desde otros sentidos de apropiaciéon
ambiental, como el sonoro o el luminico, desde una apropiacién dindmica
y cambiante del sentido de los trayectos impuestos del espacio urbano
ultradisefiado, y por el proyectado desde la creatividad personal. Particu-
larmente para nuestro caso de estudio, en lo que podriamos clasificar como
la configuraciénimaginaria al caminar la ciudad, se abre la puerta al estudio
de la forma de andar fuera de los prototipos establecidos y del disefio,
para generar trayectos libres y bifurcaciones en el espacio urbano. Esta
es una parte de laidea tipo de ciudad imaginaria, misma que nos daremos

ala tarea de comprobar.



Una de las problemaéaticas actuales es la falta de atencidn directa
alarelacion medioambiental entre la gentey la ciudad desde una dimen-
sién sonora, vy la que es percibida durante el desplazamiento peatonal,
que es un efecto de participacion en el espacio urbano desde la escucha.
Esta movilidad peatonal no pertenece a la que se ha generalizado desde
las encuestas y estadisticas de origen-destino, sino que estd basadaenla
atraccion sensorial y dindmica de los deseos vy la libre marcha peatonal,
que es motivacién derecorridos a la deriva, en la construccidn de paisajes
dindmicos y agradables para su apropiacién. Creemos que estos recorridos
estdnimplementados desde el imaginario, es decir,desde la libertad que se
expresa en la deriva de su recorrido.

Para comprobar esta postura,iremos por la demostracion epistemo-
légica de sus motivaciones (ambientales) para la movilidad peatonal, por lo
gue nos preguntamos sobre el fendmeno de apropiacidn en los trayectos
de la ciudad desde la dimensién sonora, misma que profundizamos para
el seguimiento de las acciones peatonalesy las reacciones sensoriomotrices
delagente, enreferenciadirecta alambiente sonoro, que incumbe a nuestro
estudio sobre el fendmeno de apropiacién del espacio urbano.

Desde este enfoque, se propone una revisién y analisis de los via-
jes generalizados en las clasificaciones de origen-destino por el de los
trayectos peatonales, basados en la ocupacién del espacio urbano como
un lugar vivencial,y buscar la relacién entre los fendmenos socioestéticos
de su apropiacién, que vislumbramos tienen como efecto la configuracién
deunatrazaaladerivadeladireccion de los propios recorridos peatonales,
gue actualmente son estudiados bajo el concepto de viajes. Nos plantea-
mos, entonces, investigar qué es lo que acciona su desplazamientoy la
motivaciéon como deseo. Este serd analizado con base en el paradigma
delasituaciénimaginaria de la gente y desde su percepcidn sensorial de la
escucha, al vivir,en el entorno inmediato y en un tiempo real, el espacio
recorrido a pie.

Por lo anterior, nuestro enfoque estd fuera de estas constantes fi-
sicas de origen destino, y nos preguntamos cdmo transitan las personas
peatonas de la urbe desde la dimensidn estética, y cual es su motivacion
pararecorrerla desde la microespacialidad, de la que se desprende la idea
de la proxémica, fuera de las imposiciones de las estructuras fisicas urbana
y multimodales, disefiadas desde la perspectiva urbana impuesta, por lo
gue escudrifiamos en los deseos y anhelos de la gente en la apropiacién
del espacio que es vivido a plenitud y no solo transitado, y que responden
mas allad de la idea del espacio cartesiano de tipo funcional: "Dirijamos
nuestraatencién por un momento hacia el fenédmeno del movimiento vivido
eintentamos liberarnos de toda dogmatica; a todos nos parecerd —seamos
cartesianos o no— que hay unenlaceinterno entre sensaciéon y movimiento"
(Straus 1936:61). De esta idea de sentir y moverse nos interesa develar
cémo se organiza la comunidad en sus desplazamientos sensoriales, cual
es suintencion y deseo al caminar la ciudad. Dentro del fendmeno social
de lamuchedumbre y delimaginario colectivo se manifiesta la intenciona-
lidad individual de recorrer el espacio urbano, en la que sobresale la forma
de caminary se denotan las particularidades y gestos motrices. Podemos
observar cémo se recrea, dentro de la comunidad, el recorrido peatonal,
fuera de unaidea exclusiva y generalizada de la movilidad activa

Nos preguntamaos, entonces, cémo se configuran las manifestaciones
sonorasindividuales en la marcha natural, desde las diversas costumbres
y culturas,como las de la gente de los pueblos originarios, migrantes rurales,
paseantes, turistas, quienes retoman su propio ritmo y direccién al caminar,
sinrecorrer el espacio bajo la directriz de los esquemas planteados al ras
de piso, plazoletas, senderos y pasajes impuestos por los disefios planteados
bidimensionalmente desde los despachos ligados a las estructuras de poder,
o por imposiciones de las inmobiliarias. En estas estructuras se recrean
las figuras de paseantes, que son una variante de la accidén de apropiacién

imaginaria. Son ellos quienes transforman el espacio urbano en ciudades



vivenciales, tal como percibimos en el libre recorrido peatonal, en la modifi-
cacionde trayectos y caminos que se bifurcan, en una manifestacién ritmica
y ritual de las formas de apropiarse del espacio, en respuesta a deseos
particulares que se van configurando en la situacién cotidiana y personal
de vivir la ciudad, saliendo del mondtono sentido delir y venir general
de andar enlaciudad conla muchedumbre: "pero la gente que iba allijunto
anosotros nos hacia andar mas aprisa” (Rulfo 1953:78).

Para nuestrainvestigacion, retomamos las pistas del estilo de ca-
minar, sustentadas en la libertad de la apropiacién del espacio al recorrer
la ciudad, tal como fueron planteadas por Rachel Thomas, quien aporta
argumentos para entender como la situacidn de la urbanidad es un fend-
meno social, mismo que retomamos desde la perspectiva planteada por la
socioestéticay lasociologiade laaccién.Enlainvestigacién aldn vigente
de R.Thomas, realizada al interior del CRESSON, vislumbrdé en la movilidad
gue eldesplazamiento peatonal es una forma de urbanidad complemen-
tada con el concepto de accesibilidad, pero que también depende de los
aspectos ambientalesy, sobre todo, no estd estructurado completamente:
".estaaccesibilidad, tanto motriz como social, solicitaala vez la actividad
perceptiva del paseante y de su capacidad de expresidon" (Thomas et al.
2004:163). Estas afirmaciones implican tomar la relacion directa de la
experiencia perceptiva ambiental, asicomo las acciones y expresiones
libres de la sociedad y los significados que representa la organizacion
social del espacio, como el verdadero ejercicio urbano de su apropiacidn.
Asi,Rachel Thomas nos devela la pista de una de las motivaciones de la
movilidad peatonal.

Para profundizar en la configuracion de las formas de accesibilidad
de los espacios peatonales desde los social y por la cualidad perceptiva
delambiente, como el sonoro en particular, es que nos preguntamos: ;c6mo

se configura esta apropiacidon peatonal de la ciudad desde lo auditivo?,

¢cudl es estaorganizacién perceptiva que se da en la accién de recorrer
la ciudad peatonalmente y cémo se configura este encuadre perceptivo
desde lo sonoro? Estas preguntas estan implicitas en una pregunta gene-
ral: icémo influye el sonido en la construccion del recorrido peatonaly la

apropiacién de la ciudad?

EL ESPACIO COMO LUGAR SONORO

Los principales estudios sobre la arquitectura han partido de la concep-
ciondel espacio a través de la vista. Esta percepcidn estd enmarcadaen la
técnica de la perspectiva desde el desarrollo de la tecnologia visual, y a
lo largo de la historia moderna sobre la edificacién de las ciudades se ha
venido acompafando, conceptualmente, desde las diversas escalas visuales
que handefinido a la urbe como tallas de camiseta: 'S, M, L, XLes una amal-
gama que revela las condiciones bajo las cuales se produce actualmente
laarquitectura.Su escala épicaesalavezarrogantey excitante” (Koolhaas,
Mau, y OMA 1995:XIX).

Es asique lo visual se constituye como el referente de los hitos iden-
titarios y de escala que prevalecen en la cultura popular (Venturi, 1998),
donde sus significados se recrean seguiin su dimensidn visual, englobando
la monumentalidad de sus escalas perceptuales como la principal refe-
rencia espacial. Estas estructuras fisicas se basan, principalmente, en la
acciondelamiraday desde laaccién derecorrer la ciudad por medio de tec-
nologias virtuales, incluso en el modo de transporte donde las formas,
la constructiva y la tectdnica de lo edificable son analizados a una escala
no peatonaly tactil, donde los trayectos son plasmados en la pantallade los
dispositivos moéviles por medio del Sistema de Posicionamiento Global
(GPs) satelital. Es una ciudad vista a través de la velocidad del automovil

einmersaen la eradigital. Asi, las aplicaciones tecnolégicas y las perspec-



tivas virtuales siempre perciben visualmente la ciudad en un movimiento
artificial, tal como lo describe Juhani Pallasmaa al referirse a la historia de la

arquitectura occidental y como se ha asimilado como la disciplina visual:

El predominio del sentido de la vista puesto en relieve por el pensamiento
filoséfico se hace igualmente manifiesto en el desarrollo de la arquitectura
occidental. Laarquitectura griega, con su elaborado sistema de correcciones
Opticas, fue refinada en la Ultima instancia para el placer del ojo (Pallasmaa

2016:25).

A diferencia de la arquitectura griega, en México las comunidades
de los pueblos originarios aun conservan una percepcién del espacio mistico,
aprendido y asimilado ancestralmente, que prevalece en nuestra época
actual, después de la intervencidn europea, heredera de estas culturas
grecolatinas. Se ha preservado como una concepcién mistica espacial que se
ha sustentado por la Unica conquista validada, la ejercida en comunidn
con la naturaleza, misma que se manifiesta en la apropiacién del territorio
desde lo espiritual, sin divisiones geopoliticas y con base en su ocupa-
cidn fisicay espiritual, configurada por medio de sus propias ritualidades
cosmogonicas.

El territorio es vivido espacialmente desde estas ritualidades al ca-
minar o peregrinar. Se ha planteado una convergencia entre un misticismo
melddicoy la tradicion ndmada de la transicidn territorial, tal como sucede
en la geografia existencial de la cultura wixarika, que no reconoce los limites
topogréaficos dentro de su definicién cardinal del patrimonio territorial
y toponimico. Esta geografia ha sido representada abstractamente en el
arte de su representacién simbélica, como en los [lamados Ojo de dios
(Tsik+ri).

Este sentido de pertenencia del territorio es representada en las prac-

ticas sociales, propias de las poblaciones wixdritaari,donde el territorio es un

espacio-temporal, vivido ritualmente en sus peregrinaciones,como la que
seemprende al lugar sagrado de Wirikuta, donde los recorridos a pie por los
diversos espacios y lugares sagrados estructuran un territorio paralelo alos
delimitados por la cartografia politica, y se amalgaman en este tUnico lugar
sin limites, ajeno a los instituidos por los estados del pais, bajo un sentido
de apropiacidn e intercambio comunitario, fenédmeno ya analizado en la

geopolitica por Friedrich Ratzel.

Estavida comunitariareside en lasideas y bienes que favorecen el intercambio
de pueblo a pueblo. En raras ocasiones ha podido un Estado poner barreras
aunauotracosa.Con mas frecuencia, la pauta hasido que éstos atraenalos

Estados hacia los mismos caminos que ellos ya han forjado. (Ratzel 2011:142).

Asi para el pueblo wixaritaarisu territorio es un solo espacio existen-
cialy espiritual dentro de su concepcidon del mundo, en el que se involucran
los diversos sentidos,como el de la escuchay el de la oralidad. Para generar
un medio de comunicacién con suentorno, las estructuras imaginarias viven
en la musicalidad de este espacio, gue se propicia en una ambientacién
particular para tener esta comunicacién con el mundo, tal como sucede
al entonar unainterrelacién espiritual en los rituales o por medio de los
mara’aakames, quienes habitan, con su cantico, esta espacialidad desde
su propia sonoridad, creando una dimension espiritual que se recrea dentro
de sus ritos. Xitdkame Julio Ramirez de la Cruz nos hace una aclaracién
sobre las investigaciones etnogréaficas europeas cuando se referian a los
maraa‘kames, la importancia de este patrimonio sonoro para su cultura

y cémo generan estos puentes divinos de comunicacién musical:

Habla de cantores, pero se refiere a los chamanes wixaritaari, que son quienes
ejecutan esa tarea para ponerse en contacto con las divinidades para inda-

gar y poder remediar los castigos que envian las divinidades. Los chamanes



o curanderos son quienes han hecho perpetuar hasta nuestros dias estas cos-

tumbres, tradiciones, fiestas y danzas religiosas (Ramirez de la Cruz 2020:40).

De esta tradicidon cultural melédica tomamos su referente para en-
tender nuestro contexto cultural, donde enfatizamos que la percepcién
del espacio en México no es tan diferente a la que tienen los pueblos ori-
ginarios, que no solo es un producto de la capacidad retiniana, impuesta
por la cultura europea o por la influencia de la sociedad del espectaculo
(Debord,1977), tal como sucede en los lugares de encuentro en la periferia
del centro en torno al consumo capitalista, importando estilos de vida,
como sucede con los malls (centros comerciales). Nuestro espacio urbano
del centro histdrico esta cargado de una tesitura barroca que ha evolu-
cionado haciaunamplio espectro cognoscitivo, donde los demds sentidos
son retomados como parte de nuestro complejo mestizaje, manifestado
actualmente por los eventos producto de la migracién cultural de diversas
regiones rurales del pais.

Bajo esta concepcién multicultural se congrega en la ciudad gente
de los pueblos originarios y de comunidades rurales, que ahora son coterra-
neos de una comunidad urbana, manifestando su trascendencia en la fusién
cultural. Muestra de esta son los tianguis, el mercado de calle o el comercio
artesanal, que se vive en la congregacion comercial desde las plazas publicas,
donde los aromas, el bullicio y los sabores trascienden en nuestra cultura
populary el reclamo del espacio abierto. Por lo que proponemos retomar
la perspectiva socioecolégica-ambiental, practicada por nuestras comu-
nidades tradicionales que se hacen escuchar, aun permeadas dentro de la
urbe, y de la que nos interesa su expresién cultural y las formas de apro-
piarse del espacio publico, transformandolo en lugares de intercambio
y comunicacién de saberes, olores y sonidos, ya que al apropiarse de las
ciudad se configuran las espacialidades sonoras que se definen desde

suatmdsfera bulliciosa, producto de este intercambio oral y musical propio
de nuestra cultura.

En el presente capitulo enfatizamos la promocién del ambientey la
percepcién de estas manifestaciones inmateriales de la cultura sonora
desde el espacio caminado y recorrido ritualmente; percibimos un cambio
de paradigma de la movilidad peatonal desde la propia concepcién ima-
ginaria del espacio urbano y desde la dimensién estética social y cultural;
son parte de un paisaje sensorial, no solo visual o funcional. Es la zona
gue serecorre a pie —como sucede en los espacios sonoros de la ritua-
lidad peregrina, que son vividos en las festividades y tradiciones—, pero
lo que en particular nosinteresa es suimplicacidn afectiva y significativa
en el espacio caminado, y retomar asi, desde las experiencias de la propia
comunidad, los significados del espacio en esta ritualidad temporal al vi-
vir los espacios desde lo sonoro, que es una muestra incluyente desde
la multiculturalidad.

Asi el estudio de las tradiciones y de la cultura popular ejercida en los
espacios publicos de la ciudad estd basado en el principio de la memoria
cultural sonora de la sociedad mexicana, que cuenta con una carga de iden-
tidad nédmada, particularmente musical. Su muestra histdrica parte de su
utilidad y de las significaciones, ya que estan envueltos en una ecologia
sonora por sus cohetes, peregrinaciones, fandangos y expresiones ndmadas
que contintian manifestandose en la urbe contemporanea, que para la ciu-
dadania"de a pie" son expresiones desde lo extraordinario a lo ordinariode la
cotidianidad. De ahi que nos preguntamos: ;cémo se configura la escucha
urbana al caminar cotidianamente la ciudad?

Desde esta premisa, nos enfocamos en la configuracién de la motiva-
cion sonora cultural durante los recorridos peatonales y la vivencia del es-
pacio urbano, analizando el efecto corporal y los gestos del movimiento

de lagente, asicomo ladireccidny trayectorias al caminar.Como principio



delbosquejo para el desarrollo del presente libro, estos cuestionamientos
recaen sobrelaaccionde laapropiacidon del espacio urbano desde una so-
noridad, pues nos interesa develar cdmo se configura el binomio causal
entre las motivacionesy los efectos sonoros en la apropiacién psicomotriz
del espacio; es decir,cdmo interviene el sonido ambiental en el evento
espacio-temporal del cuerpo al caminar.

A entender como infiere la escucha en la accién de recorrer el es-
pacio urbano, nos permite replantear el estudio sobre los estimulos para
la apropiacion del espacio en particular, desde los sonidos que gravitan
en la ciudad —categorizados como ruido— como un detonante en el ac-
cionardelcuerpoy sus gestos de la vivencia al recorrer la ciudad; cual es el
resultado sensorio motriz de los preceptos que se perciben en el evento
ambiental, a lo que [lamaremos "la escucha urbana", y definir suimplica-
ciénen losrecorridos peatonales desde el campo sensorial sonoro, que se
gestiona en la vivencia del lugar. Estos planteamientos nos motivan para
buscar y comprobar laimplicacion de los limites del conocimiento de afuera
desde lo visual, ya que creemos que el sonido complementa la construccién
de nuestra vivencia espacial al caminar, aun desde la percepcién visual,
donde la informacién se complementa: “cuando uno llega a los limites
del campo visual,uno no pasade la visién a la no visidn: el fondgrafo que toca
en la pieza vecina que no veo expresamente es tomado en cuenta aun en
mi campo visual" (Merleau-Ponty, 1945: 328).

Es por ello que buscamos, principalmente en la expresién oral de la
comunidad, una muestra de significados sobre la habitabilidad del espacio
urbano, de la que nos proponemos retomar conceptos que nos ayuden
adisertar sobre la accidn de la escucha urbanay la apropiacion del espa-
cio al caminar. Lo que principalmente nos interesa es el espacio urbano
desde la vida cotidiana de la gente, proponiendo unainmersién en la ciudad
por medio de los recorridos peatonales como el lugar que es habitado

desde las actividades ordinarias, es decir, desde la perspectiva real de la

gente durante sus actividadesy vivencias diarias en las practicas urbanas.
Es entonces que nos involucramos en el estudio de la ciudad como un es-
pacio transformado desde su sonoridad, como un lugar sonoro vivenciado;
en nuestro caso de estudio, enfocado en las configuraciones peatona-
les y sus recorridos, desde los movimientos psicomotrices que definen
los trayectos, asi como la accién urbana de apropiacion peatonal, no solo
para el desplazamiento. Desde una perspectiva social y estéticadel cémo
serecrea el espacio en la propia produccidn sonora, es de donde surge
el lugar sonoro urbano recreado al caminar, y no solo desde su movilidad

funcional de ir de un punto (a) hacia otro punto (b).



N ELTERRITORIOES VIVIDO ESPACIALMENTE

DESDE ESTAS RITUALIDADES AL CAMINAR

0 PEREGRINAR. SE HA PLANTEADO

UNA CONVERGENCIA ENTRE UN MISTICISMO
MELODICO Y LA TRADICION NOMADA DE LA
TRANSICION TERRITORIAL, TAL COMO SUCEDE
EN LA GEOGRAFIA EXISTENCIAL DE LA CULTURA

WIXARIKA QUE NO RECONOCE LOS LIMITES
TOPOGRAFICOS DENTRO DE SU DEFINICION
CARDINAL DEL PATRIMONIO TERRITORIAL
Y TOPONIMICO.

CAPITULO 2.

DEL AMBIENTE SONORO A LA
ANTROPOLOGIA SONORA DEL LUGAR

Retomamos los estudios mas influyentes sobre los ambientes sonoros,
algunos son parte de la produccion del laboratorio de investigacién CRESSON,
para adentrarnos en el paradigma de la percepcién sonora sobre la causa-
lidad del motivoy su efecto sonoro (Augoyard y Torgue, 1992), centrando-
nos en la escucha urbana cotidiana, que tiene, en su significacion cultural,
la particular identidad del territorio donde se va definiendo el propio paisaje
personal, partiendo de la primera forma sonora urbana, la que es emitida
por el habitante en su entorno: la del lenguaje, pues tal como lo asegurd
Alfred Tomatis, para cada lengua estd asociada una escucha; esta idea
bosqueja la experiencia de una audicidn étnica, en la cual la referencia
sonorade particularidades propias, asi como de las situaciones culturales,
climaticas y territoriales, infieren directamente en el medio ambiente
sonoro, alo que llamé la "impedancia del lugar" (1977).

México posee una cultura sonora y un entorno propio que gene-
ran esta impedancia del lugar; es a la que hacemos referencia cuando
mencionamos a los pueblos originarios y migrantes, por lo que hemos
analizado objetivamente su produccidn en los recorridos peatonales
por la ciudad, sonido que se produce y reconoce desde su entorno cultu-
ral. Son el jolgorio y el bullicio enclavados en las tradiciones, las plazas
con musica de mariachiy los boleros entonados por los trios en la calle,
los que van generando las diversas manifestaciones ambientales sonoras,
talcomo las que se viven desde la confusidn del concepto del sonido, que se
vuelve inubicable entre la antropologia sonora del lugar y su percepcién

nociva social como ruido.



La significacion particular del ruido en el evento de la escucha urbana
es la gue mas nos involucra. Este aspecto debera ser tomado en cuenta
para lajustificacién y motivaciéon de toda modificacién e implementacién
de las modificaciones a la ley correspondiente, asicomo en los instrumentos
de planeacion urbana, donde suimplementacion en las normas establecidas
relacionadas con la percepcion del sonido, no debe ser solamente desde
la connotacién nociva del ruido. Es en la esfera de lo publico que su signi-
ficado afecta directamente a lo particular. Desde su percepcidn cultural,
elruido es un fendmeno que define laimpedancia del lugar como un medio
0 parasito de comunicacidon (Augoyard, 2003), por lo que su tratamiento
debe ser acorde con la propia cultura local y no desde los pardmetros glo-
bales de legislacion internacional, como sucede cuando se toma de refe-
rencia las establecidas en Francia o Estados Unidos, por citar las de mayor
influencia.

El concepto del ruido no solo es retomado desde su referente
medioambiental. En este libro lo analizamos desde su dimensidn estética
y cultural, puesto que ya se habian realizado afirmaciones al respecto
por Raymond Murray Schafer en su estudio del paisaje sonoro, donde
nos comparte la experiencia sobre las diversas legislaciones mundiales
contra su presencia, quedando al margen de su clasificacion nociva le da
su connotacién propia como sonido urbano y rural desde la dimensidn
paisajistica territorial, y laimportancia de legislar desde la propia cultura

y los significados locales:

Los ruidos resultados de las fobias sonoras tienen numerosas referencias
simbdlicas, y la prueba que permitird, por lo tanto, juzgarse de una buena
legislacion considerara a determinar dentro de cudl medida esta ultima
se atienden verdaderamente los sonidos mds desagradables de un lugar

dado (Schafer, 1977: 266).

Desde su clasificacidn como nociva salimos del eje de ataque sobre
elruido, partiendo hacia unadireccion mds amplia para su estudio sensorial,
esdecir,desde sudimension estéticay antropoldgica, para deslindar laidea
unilateral percibida como un contaminante. Es el ruido ambiental el que
estd inmerso en las practicas urbanas, desde las manifestaciones antropo-
légicas rurales que nos remiten a las tradiciones, usos y costumbres de los
pueblos originarios y comunidades tradicionales, haciendo eco de los eventos
mas significativos de nuestro pasado, que han prevalecido en la ciudad por las
migraciones de las comunidades rurales de las diversas regiones del pais.

Nuestra cultura urbana es producto de la mezcla de otras culturas
gque trascienden actualmente por el fendmeno némada de los pueblos
movilizados a laurbe en busqueda de trabajo, o por la demanda del mismo,
asicomo los éxodos por conflictos armados, como sucedié durante el mo-
vimiento armado de la Cristiada en la segunda década del siglo xx desde
la region de Los Altos de Jalisco. Esas migraciones han reforzado las tra-
diciones locales urbanas.

Es partedelsentido de la apropiacién cultural loque se permeaenla
cultura urbana; es desde su imaginario rural que transforma lo urbano,
y estas comunidades han encontrado en la ciudad su lugar para mani-
festarse, como en las plazas, los atrios de los templos y en la misma calle.
Cuando la ciudad es habitada por la gente que intercambia su saberes desde
suoralidad, costumbres y peregrinaje, convive en la calle, los zaguanes, en el
oasis sonoro de los patios de las casas hospitalarias y los parques publicos.
Asi la gente se encuentra en una transicion por la ciudad, que es un lugar
para la convivencia, representado en la arquitectura regional tapatia,
con espacios y programas acordes con las tradiciones, tal como se describen
en la produccidn literaria sonora de Juan Rulfo, la arquitectura de Luis
Barragany Rafael Urzula, y donde los recorridos peatonales son parte del

jolgorio que surge de la convivencia en la calle.



Con base en estas manifestaciones inmateriales, es importante
destacar que el sonido va mas alla de las propuestas del control del ruido
en esta guerra sin cuartel, por lo que retomamos algunos conceptos sobre
losambientes sonoros, tanto desde nuestra cultura como desde los estudios
realizados en los contextos internacionales, en un ejercicio metodolé-
gico de referencia para generar un marco tedrico sélido, lo mismo que en
torno al imaginario sonoro. De esta manera, retomamos algunas ideas
de las primeras aportaciones tedricas sobre los ambientes desarrolla-
dos en latitudes geograficas distantes a nuestro pais, pero no diferentes
en su problematica, en particular la que recae en el cuidado de la llamada
ecologia sonora (Schafer,1977) y cémo su promocion se ha convertido
deinterés mundial para la sustentabilidad medioambiental. Esimportante
focalizar los esfuerzos para generar una estrategia que prevalezca, segin
se ha planteado en los Objetivos para el Desarrollo Sostenible (0DS) de las
Naciones Unidas, de cuya meta 11.4 retomamos lo siguiente: "Redoblar
los esfuerzos para proteger y salvaguardar el patrimonio cultural y natural
del mundo" (Naciones Unidas, 2015: 25), por lo que he plasmado miinterés
por el imaginario sonoro como interfaz entre el patrimonio sonoroy la
ecologia sonora.

De las investigaciones sobre el espacio urbano retomamos la pro-
puesta concreta del repertorio de efectos sonoros (Augoyard y Torgue,
1992), que para este libro es un punto de partida en la busqueda del pa-
radigma del imaginario sonoro y la relacidn con la habitabilidad urbana,
particularmente en el espacio-temporal, hipotéticamente manifestada
en el evento del recorrido peatonal, para lo cual trazamos diversos cami-
nos al referirnos sobre el estado de las cosas. Uno de ellos es a partir de la
estética, conlarevision de las aportaciones filoséficas sobre las percepcion,
gue para nuestro caso es sobre los fendmenos sonoros. Estudiar el sonido
desde nuestro contexto nos permite analizar su culturay cdmointerviene

en los procesos de interaccidn de lagente en laadaptacidnasunaturaleza

artificial que es el espacio urbano. Por medio del estudio de las sensaciones
sonoras —aquila estética es retomada para su estudio— analizamos la con-
figuracion del recorrido peatonal en la ciudad, ya que nuestra hipdtesis
se basaensuinteraccion sonora al caminar.

Para sucomprobacién,implementamos un proceso metodolégico en el
gue el estudio y practica del paisaje sonoro es una herramienta etnografica
delevento de la escucha urbana al caminar, misma que se inscribe dentro
delaidea contempordneade la ciudad sonora, concepto clave del encuadre
paisajistay de su percepcidn sonora, donde la escucha es aun mas que
una herramienta, es un paradigma urbano para el andlisis de la ciudad,
mismo que nos permite describirla desde una dimensidn sensible, es decir,
desde su propia estética sonora.

Aligual, para nuestro estudio del estado de las cosas y como referencia,
esimportante el analisis de la legislacidn que infiere en la ecologia y el medio
ambiente, misma que haimplementado paulatinamente conceptos como
el de la contaminacién acuUstica. A ese respecto, nos preguntamos cuales
son los criterios que motivan su referencia como objetivo para el control
del ruido dentro de los programas gubernamentales, y en lainclusién de mo-
delos y estrategias urbanas. Histéricamente, los despachos de ingenieria
vial tomaban la directriz para el control de los flujos de movilidad urbana,
desde el punto de vista funcional o técnico, asi como de las vias de co-
municaciény el control del ruido, con el disefio del aforo vehicular como
su objetivo principal y no en relacién con unaidea del control y confort
acustico en la ciudad.

Enlaactualidad, laelaboracion eintegracion de métodos para suana-
lisis,como laimplementacién de los mapas de ruido, no va mds alla del es-
tudio de los territorios en conflicto con el ambiente sonoro, por lo que es
dificil medir su alcance para el beneficio del desarrollo territorial urbano.
La recopilacidon de los indices de las sefales fisicas del ruido, expresadas

en curvas polares de los datos recabado en decibelios, no toman en cuenta



las definiciones particulares de la percepcidn de la gente y la emisidn del so-
nido en su dimensién sensorial y con referencia al espacio vivido. Desde
la propuesta de suimplementacion legal (Gobierno del Estado de Jalisco,
2018), existe una confusion en la idea de la aplicacién del modelo de estudio,
dejando aunladolas caracteristicas propias y culturales en la produccién
del ruido en el espacio comunal, asi como la percepcidon y reconstruccion
imaginaria de esos sonidos por las propias comunidades, convirtiendo
estos mapas en datos estadisticos geomaticos, retomados de los reportes
ciudadanos de la molestia puntual, sin mas utilidad para la construccién
de laintercomunicacidn de lacomunidady sus valores identitarios, por lo
que estos sonun complemento para la futura generacién de un mapeodelas
caracteristicas bioculturales referentes a los territorios en actividad sonora.

Las acciones en favor de una ecologia sonora aun no se ven plasmadas
en las diversas intervenciones de la ciudad y sus instrumentos urbanos,
como en el cuidado de las plazas publicas y la conservacién de su identidad
sonora, o donde los edificios patrimoniales sean protegidos de las cargas
de energia sonora, como es el caso del reglamento para la conservacién
de los murales de José Clemente Orozco en la capilla mayor del ex Hos-
picio Cabafias, edificio publico inscrito en la lista de Patrimonio Mundial
de la UNESCO (Gobierno de Jalisco, 2009). Escuchamos cada vez mds en la
radio y los podcast (Julia Sdnchez y al, 2022) @ cémo se van difundiendo
las postales sonoras de los espacios emblematicos de la ciudad, paisajes
comunicados fuera de lo visual. Estas pueden ser acciones que van enfo-
cadas al rescate del patrimonio sonoroy promueven la identidad propia

de los lugares.
ECOLOGIA SONORA

De este término, acufiado por Raymond Murray Schafer, retomamos

la perspectiva medioambiental en su implicacién sonora, un concepto

gue aun no se haimplementado en la actualizacién de las normas y leyes
en materiaambiental en nuestro pais, lo mismo que en las diversas inter-
venciones o disefios urbanos no esta en el debate de suimplicacién desde
las leyes ecoldgicas. Este concepto surge en el siglo pasado, en los afios
setenta, como consecuencia del impacto medioambiental de lo sonoro,
tanto en la naturaleza rural como en el de las ciudades edificadas. Fuera
de laidea nociva del sonido, clasificada como ruido, este concepto toma
una relevancia desde su interrelacién cultural en las ciudades, vinculado
con laecologia ambiental, por su trascendencia en la busqueda del equilibrio
y la sustentabilidad. Este concepto se ha posicionado como un campo

de estudio y referencia positiva en la llamada lucha contra el ruido:

..cuando escribi el paisaje sonoro, la palabra «ecologia» estaba en proceso
de nacer. En una época donde el ruido puede todavia ser peligroso, nosotros
debemos tener cada vez mds en cuenta la ecologia sonoray el disefio sonoro

para salvarnos del caos (Schafer, 1977:16).

En la actualidad, la batalla contra el ruido continda y sus legiona-
rios siguen sin tomar en cuenta este concepto incluyente para proponer
las reformas alaley oincluirlo enlos instrumentos de planeacion urbana,
ante los efectos negativos que puede generar sobre el patrimonio cultural
sonoro. Tal vez tendria que evolucionar hacia un concepto que abrace
la pertinencia biocultural o se integre en los préximos objetivos de una
estrategia de resiliencia urbana, partiendo del caos sonoro.

En el tema que nos ocupa, estamos ante el problema de como se puede
poner en relevancia la ecologia sonoray suimportancia de rasgo identitario,
ya que en la cotidianidad no es perceptible por un problema de significados
y cédigos desde sucomunicacion cultural,y mas si continda lainterpretacién
del sonido como ruido contaminante que involucra unilateralmentealas

afectaciones nocivas del impacto sonoro, y no como como un medio para


https://open.spotify.com/episode/2pbIWWirXh3M83FGP2v2UP?si=47ufer1vTguzA4p-iFLw5A

transmitir y recibir mensajes de los diversos significados identitarios,
propios de las diversas manifestaciones culturales y preceptos sonoros
del territorio,como es la oralidad en la transmisién de los saberes dentro
de una comunidad, ya sea a un nivel estridente, como el practicado en los
mercados y plazas publicas.

Estaidentidad sonora es la misma que no sélo es captada por me-
dio del reconocimiento y sentido de la impedancia del lugar, sino por la
evocacidn sonora en peligro de silenciarse, y que solo al recrearse en la
memoriay las tradiciones sonoras es que puede continuar vigente. R. Mu-
rray Schafer vislumbré en su trabajo un acercamiento alambiente sonoro
que se da desde la educacidn de la escucha y de su propia interpretacién
cultural, y que podria concretarse en la propuesta de abrazar la ecologia
sonora dentro de los criterios medioambientales, por lo que nos parece

pertinente retomar su investigacion sobre el paisaje sonoro:

La contaminacion acustica se da cuando el hombre no escucha con atencién.
Los ruidos son los sonidos que hemos aprendido a ignorar. En nuestros dias
seresiste ala contaminacién acudstica mediante la reduccién del ruido. Es éste
un enfoque negativo. Debemos encontrar una manera de hacer de la acustica
medioambiental un programa de estudio positivo. ;Qué sonidos queremos

preservar, estimular, multiplicar? (Schafer, 1977: 21).

A partir de estaidea proponemos abrir la puerta a un ejercicio interdis-
ciplinario parafuturas intervenciones urbanas, invitando a la participacion
deldisefio sonoro en las acciones de planificacién territorial, crear un mé-
todo parainterveniry continuar con el estudio del medio ambiente desde
el paradigma del paisaje sonoro, que permita la expresidn de los sonidos
como parte del contexto medioambiental y como una referencia —no

visual— de las ciudades y su vivencia sensorial.

Sianalizamos el momento histdrico de esta época, para la investi-
gacion de la ciudad es la ecologia sonora una aportacidon de vanguardia
gue nos da un muestrario de como son percibidos los fenédmenos sonoros
através de la escucha —naturaly la artificial— en el paisaje omnipresente,
no visual y centro del analisis del entorno, con la utopia de implementar
eldisefio sonoro. Su estudio es el resultado de un conjunto de acercamientos
adiversas disciplinas, que parten no solo de la acustica —que ahora busca
llevar un control ambiental a través de los llamados factores de confort
sonoro— sino desde el desarrollo de una cultura auditiva, para introducir
y modular una escala humana sonora, referente a la ciudad que suena tanto
en el espacio publico edificado como en el privado, unideal que nos invita
a generar las mejores condiciones para una convivencia en equilibrio con el

entorno, desde su apropiacién sensorial auditiva y cultural.

LA CONTAMINACION ACUSTICA,
LEYES Y NORMASEN LA IMPLICACION
DE LA CULTURA SONORA

Laideadel ruido es ambigua en su definicién como una categoria contami-
nante en las leyes del equilibrio ecolégicoy proteccion al ambiente, el cual
nos ocupa en la actualidad por su referente directo a la ecologia sonora.
Asi, laidea de un control de los altos indices de contaminacidn acustica
expresada por los umbrales permitidos de decibelios, el sonido que gravita
en la atmdsfera se contempla, en su mayoria, focalizado en sus fuentes
de emisién contaminante y no por las situaciones del efecto, que en oca-
siones es producto de la disposicidn acustica de los elementos ambientales.

Estos altosindices que producen malestar en la gente, son en suma-
yoria percibidos dentro de la urbe como el sonido que irrumpe el equilibrio

del medio ambiente. Su definicién legal estd justificada desde la ciencia



delaacusticay laaplicacién de las normas establecidas, como toda solu-
ciénalaproblemadtica. Aun cuando la acustica es un conocimiento técnico
aplicado al espacio, ahora es protagonista en la busqueda por controlar
elruido de la ciudad, que actualmente domina sobre la tranquilidad de la
sociedad.

No todo el concepto de ruido percibido por la sociedad es clasificado
como elemento nocivo. Consideramos la clasificacion que hace referen-
cia directa a la de contaminacidn acustica para no generar confusion
en nuestro estudio, pero es conveniente mencionar que el concepto
de contaminacidn sonora es el mas indicado. Se esboza aqui una propuesta
para generar una descripcién mas acorde sobre la contaminacién sonora,
como la agresidn directa al medio ambiente por medio de emisiones
sonoras que sobrepasan los niveles permisibles de los umbrales auditi-
vos. Asi como los sonidos emitidos por la propia sociedad, estos tendran
que categorizarse desde su implicacién cultural y de comunicacidn, para
la salvaguardadel patrimonio sonoro de las comunidades, lo que implica
una revisiéon a la connotacién de contaminacién acustica generalizada,
en cuanto a su aspecto social, y abrir una futurarevisién de las leyes y las
estrategias para su control.

Enelambito de Jalisco,en 2018 se aprobd unareformaala Ley Estatal
del Equilibrio Ecolégicoy la Proteccién al Ambiente (LEEEPA) en el Congreso
del Estado, en la que se plasma la definicidn de la contaminacién acus-
ticadentrode lareformaal articulo 3°.como producto de larevisiéon de la
problemdatica y como consecuencia de incluir las iniciativas con respecto
alruido enviadas por diversos grupos de la sociedad civil,que en la agenda
de asuntos metropolitanos y gobernanza del Congreso local plantearon
una atencién particular a la problematica social por el ruido y la contamina-
cion sonora en las zonas habitacionales, misma que se fue incrementando
en los espacios publicos y corredores comerciales, por lo que académicos

universitarios, junto con la comunidad, organizaron un colectivo llamado

Cruzada contraelruido.Esto dio fuerza para colocar el tema en la agenda
politica y su revision legal, culminando esta iniciativa en lareformade la
mencionada ley.

Hasta mediados de 2025 auin se carecia de una propuesta contundente
dentro de esta ley para laimplementacién de dispositivos acusticos para
el controly la promocién de un confort sonoro tanto en el espacio privado
como publico, y las acciones de participacién en beneficio de la comunidad,
sosteniendo aun por los vacios legales esta problematica urbana. Sin em-
bargo queda auin pendiente el desarrollo de una metodologia de monitoreo
en tiempo real y un sistema definido y normado para la insonorizacién
alinterior de los lugares que generan contaminantes hacia la esfera publica
y las categorias de ruido excesivo, ya que en la LEEEPA solo estan generali-
zados los parametros establecidos en las normas mexicanas referidas en el
articulo 102 de la misma (Gobierno del Estado de Jalisco, 2018).

En contraparte, para las actividades en el espacio publico, donde
se desarrollan las manifestaciones culturales sonoras segun la tradicion
del lugar, uno de los elementos identitarios dentro de las fiestas patro-
nales es la quema de castillos y cohetes para anunciar las peregrinacio-
nes, las que son percibidas bajo el concepto de contaminacién acustica
y son reguladas bajo el concepto de pirotecnia, y su prohibicién es una
de las acciones propuestas en la inclusién del articulo 103 bis, producto
de la reforma de ley mencionada, donde para el control de esta actividad
se implementa un horario restringido de 8:00 a 21:00 horas. Esta activi-
dad es parte de las manifestaciones culturales inmateriales, promovidas
para ser declaradas patrimonio cultural inmaterial del estado, y otras
son parte del listado representativo del patrimonio cultural inmaterial
de la humanidad amparado por la UNESCO, como es la manifestacidon de la
romeria de Zapopan: ciclo ritual de la llevada de la Virgen (UNESCO, 2018).
En estas manifestaciones convergen otros eventos, como la represen-

tacién de danzas de conquista y peregrinaciones. Todas ellas son parte



de unaritualidad donde la ambientacion sonora completa la estructura
de la tradicidn, y la guema de cohetes y castillos son expresiones propias
de las tradiciones que tienen una funcién en las visitas y peregrinar por los
barrios o poblaciones. Estas manifestaciones nutren al misticismo de las
festividades patronales religiosas.

Estas ambientaciones tienen su significado en la temporalizacidon
y son guia en los recorridos del peregrinar de las cofradias por los lugares,
casas e iglesias que albergan las imdgenes veneradas. Estos eventos no-
madas son una fusién de nuestra tradicién y cuentan con la intervencién
de portadores de la tradicidon musical, de la chirimia, el tambor y los cohe-
teros, portadores del saber artesanal de esculpir el espacio con luz y sonido
mediante los castillos o los llamados "toritos”, donde el sonido detonado
por los diversos dispositivos de pirotecnia buscan ambientar la fiesta
ritual con efectos sonoros, accionados con la utilizacién de pdlvoray la
elaboraciéon de esculturas en carrizo,y donde los saberes son compartidos
entre las diversas festividades patronales, tanto en la urbe como al interior
del estado.

Lainterpretacidon banal de esta tradicidn, encasillada como conta-
minacién acustica, se confunde con la realidad de una contaminacién at-
mosférica por el uso excesivo de la poblacién en general durante las fiestas
decembrinas, por ejemplo, por la falta de regulacién en la venta del material.
Esto implica que falta un estudio y lainmersion en nuestras tradiciones,
las cuales son las mds afectadas con la categorizacidon de contaminacion
acustica,como parte de una percepcion unilateral de la situacién ambiental
que se vive en estas tradiciones. La problematica fue llevada a los foros
de consultay se quedd con laimplementacién de un horario para su uso. Este
es un ejemplo de la confusién que existe entre el concepto del ruido nocivo
y el sonido de las tradiciones, no asi para las actividades de los conciertos

al aire libre o de tipo comercial,asicomo en lainstalacion de terrazas para

fiestasy giros comerciales que deben de estar controlados con base en las
normas antes mencionadas.

Esta nocidn de contaminacién acUstica ya fue categorizada con an-
terioridad en la NOM-081-SEMARNAT-1994 (DOF, 1995). Las aportaciones
mas importantes estan en la definicidn de los limites maximos permisibles
de las emisiones de ruido —al igual que su método de medicidn. Bajo esta
descripcidn, la fuente fija representa la superficie sonora que esta gene-
rando el sonido, por un emisor, no solamente conintenciones de propagacion
y de un fin especifico, sino de todo fenédmeno sonoro ocasionado.

En este sentido, tendremos que ponderar esta nocidon desde una pers-
pectiva mas amplia, cuando se refiere a la representaciéon sonora comu-
nitaria, y que también se puede enfocar en la idea de "persona fisica", en-
tendiendo que se trata de la responsabilidad de una persona legalmente
constituida como recaudatoria, misma que forma parte de la sociedad.
Este criterio nos remite, al mismo tiempo, hacia el campo de la sociologia;
cuando se forma un colectivo, este se ve representado en las acciones
de una muchedumbre manifestada en comunidad. Asi, el ruido es producido
por las personas que son, para esta norma, fuentes de emisidn de ruido.

Entonces,scudlseriaelradio de intervencién de estas normas con res-
pecto a lacontaminacidn acustica, si pudiera definirse sdlo como un aspecto
de implementacién de los dispositivos de mitigacién?, ;o puede abarcar
el concepto de ruido para definir el comunitario, cuando es ocasionado
por un conglomerado de gente, donde todo sentido de malestar catalogado
como ruido se le puede confundir con las manifestaciones culturales sonoras
en el espacio publico,como se han llamado tradicionalmente jolgorio, mitote
o bullicio, conceptos que serian caracteristicos de las actividades de nuestra
cultura, en las practicas, usos y costumbres de nuestras comunidades?

Estamosinmersos en la oralidad, y la expresién sonora cultural,como

la de nuestras festividades y ceremonias tradicionales, son comunicadas



por generaciones desde los pueblos originarios que producen sus mani-
festaciones sonoras, y eso equivale a lo que aqui se estaria clasificando
como ruido, independientemente de la fuente que lo origine. Este tipo
de confusiones se han generado desde la concentracién de la sociedad
en los centros de las poblaciones, tal como se ha documentado, puesto
gue el malestar no esigual para todos habitantes. La problematica que re-
tomaelantropdélogo Jesus Jauregui en la descripcion de la carta de Rosa
Morada difundida por el historiador Jean Mayer en la revista Vuelta,
describe, mas alla del origen de la palabra "mariachi”’, una problematica
sobre la apreciacidn de este en la cultura sonora ordinaria. La cita se basa
en una correspondencia entre el presbitero Cosme Santa Anna (1825-
1892), encargado de la parroquia de Rosa Morada, bajo la orden de la
Arquididcesis de Guadalajara, y el obispo Diego Aranda y Carpinteiro
(1776-1853):

Alacabarse los divinos oficios en mi Parroquia en el sébado de gloria encuentro
que en laplazay frente de la mismaiglesia se hallan dos fandangos... sé que
esto es en todos los afios en los dias solemnisimos de la resurrecciéon del sefior
y solo que ya sabemos cuantos crimenes y ecseso (sic) se cometen en estas
diversiones, que generalmente se [laman por estos puntos mariachis, solo
nosotros porque lo vemos, lo podemos creer y nos horrorizamos al ver que no
hay autoridades que repriman desérdenes reprobados por la moral y las leyes

que nos rigen (Meyer,1998:177).

Este pasajedela cartadescribe laambientacidn de la fiesta organizada
en el centro de la poblacidn, lugar simbdlico concurrido por su jerarquia
tanto social como eclesidstica y su apropiacion con los bailes de tarima
llamados fandangos, los cuales envuelven sonoramente las festividades
que se acompafian de la musica tradicional, con el bailey el evento conjunto

[lamado en ese entonces mariachi. Imaginamos su trascendencia como

medio de comunicacién, de historias y tradiciones orales con la musica
tipicade laregion, armando un bullicio publico que llegé aincomodar a la
gente, desde la perspectiva del parroco de Rosa Morada, probablemente
con lainterpretacidon de un solo musico de violin acompafiado del sonar
de la tarima con los bailes tradicionales. Era la representacién musical
de la época, muy distinta ala que ahora seinterpreta con la conformacion
del mariachi moderno.En ese tiempo el nivel de intensidad sonora era me-
nor, pero tal vez el bullicio festivo era ya estridente.

Comounaformade contraatacar estaambientacidn,y al no obtener
respuesta de las autoridades, el sacerdote genera un evento sonoro conel
que lograun efecto de marcaje territorial sonoro, mediante el repique de las
campanas, con el fin de contrarrestar el mitote o fandango y asi convocar
a los feligreses a ocupar el mismo lugar. Todo sonido tiene significado:
asi como el mariachillama a la festividad, las campanas convocan a la

reunién de la poblacidn.

Cuando me vi asi burlado por la Autoridad que debia sostenerme en un caso
en que solo se trataba de evitar desérdenes y escandalos publicos, toqué
las campanas y reunidos que fueron mis feligreses les anuncié que me retiraba
al Pueblo de San Juan Bautista que dista de la cabecera de cuatro a cinco

leguas, y que ahi auxiliaria a los que lo necesitaran (Meyer, 1998: 117).

Histdricamente la lucha contra el ruido, desde diversas perspectivas,
ha llevado a terminar con tradiciones musicales. Asi sucedié en Europa
por temporadas, con los musicos de la calle, pues no se tuvo cuidado y fun-
damentacidn antropoldgica en su propuesta. Asi, la actual ley antirruido
continta con esta indefinicién acerca del objetivo sobre el control de la
calidad ambiental sonora, ya que no se atiende el patrimonio cultural sonoro,
como quedd de manifiesto en las implicaciones sonoras de las festividades

y manifestaciones de quienes siguen la tradicion de los coheteros, y se



acoté su uso adeterminado horario en el 4gora urbana, que en principio
es el espacio publico para la comunicacidn.

Es el dgora donde se manifiestan las procesiones de las fiestas patro-
nales,igual que en las calles de poblaciones y municipios, que se transforman
paraalbergar los trayectos de las procesiones. Estas son manifestaciones
culturalesimpregnadas de una cultura ndmada. Es el territorio conquistado
eneleventode laprocesidon,que ensurecorrido se acompafia con el sonido
de las danzas de conquista, musica, campanadas y cohetones, ambienta-
ciones envueltas en las expresiones orales y cantos festivos del jolgorio
popular. Asi se configuran todos los recorridos peatonales, que son propios
de los gestos de una diversidad de cofradias tradicionales por el evento
ritual de la procesidn. El ruido se manifiesta en la tradicion, que se hains-
taurado por generaciones, sin embargo su prohibiciéon y el control de un
horarioreglamentado generan unaruptura con los propios ciclos rituales
y la temporalidad que fusiona el albay el ocaso.

Yaen este sistema de comunicacidn cultural, el jolgorio y el fandango
(expresidon de musica de mariachi tradicional y baile de tarima) que alber-
gan el mitote, son categorias culturales descritas en sumomento como
un evento que producia ruidoy rompia con el orden publico, tal como men-
cionamos sobre el pasaje de la carta de Rosa Morada. Nuestra cultura sonora
y la oralidad son de las mas antiguas expresiones culturales de nuestra
fusién étnica, y unas de las primeras situaciones ambientales que causaron
malestar para algunos, cuya percepcidn, expresada en estos testimonios,
intentd controlar las politicas sobre la comunicacidn cultural entre la po-
blacidn. Esta es la primera aparicidén escrita de la situacién parasitaria
del ruido y de las manifestaciones sonoras del espacio publico, que desde
sus inicios histéricos se definiacomo unrasgo cultural de la gente del lugar,
expresada en sus actividades tradicionales, manifestaciones intangibles
entorno alatradicidn sonoradeljolgorio y que constituyen una expresién

viva en lasociedad, por lo que nos interesa realizar unainmersién en estas

representaciones musicales que no pueden encasillarse en la categoria
de ruido y que ahora son patrimonio cultural inmaterial y se involucran

en el espacio publico.

EL RUIDO URBANO

La contaminacién acusticay el ruido que sufre la gente no solo son percibi-
dos por el aparato auditivo y por las vibraciones, sino en el efecto de sentir
un malestar por la saturacién de las emisiones sonoras. "Se ha definido
elruido como todo sonido que se considere o clasifigue como una molestia”
(Bell, 1967: 35). Su percepcidn es subjetiva y se le da un valor de moles-
tia, en tanto no sobrepase los niveles de presién acustica continua (Leq)
que cause dolor.Esta concepcion estd enclavada en las actividades cotidia-
nas que genera una cultura sonora, donde las afecciones particulares y los
indicios que establecen los pardmetros del malestar o molestia también
implican su prolongacién temporal. Son los mismos que afectan de forma
psicoldgica la experiencia vivida en las ciudades y se magnifican en un
estado de intolerancia que va en detrimento de la salud de la gente.

En la ciudad, la superposicion de usos de suelo, donde el habitacional
se mezcla con el comercial o en ocasiones con el industrial, va afectando
el equilibrio ecolégico de la poblacién, no solo en sus horarios del descanso
nocturno sino en la vida cotidiana. Aun falta la implementacion de los
dispositivos de control acustico,como estaciones de medicidn, para tener
informacion y mitigar las emisiones y los altos niveles de presidn acustica
(sLP) generada por los agentes fisicos en la atmdsfera, donde el sistema
de medicion con sonémetros se pondera en decibelios (dBA).

Elruido tiene la particular caracteristica de confundirse con la sono-
ridad cultural que es vivida en los espacios publicos. Lo contextualizamos
en el llamado efecto metabdlico con el entorno (Augoyard y Torgue 1992).

Esta problemdtica pone en jaque la calidad sonora del espacio urbano.



En ocasiones el ruido es un pardmetro o referente identitario. Para esta
investigacion el ruido funciona como un filtro cultural que eliminay ta-
miza lainformacidn, gravita en esta mezclay es movilizador de reacciones

sociales:

El ruido puede ser una fuente de distraccion, cambiante segun la significacion
canalizada por el estimulo y segun el estado psicofisioldgico del individuo...
Es asi que un nuevo evento, por ejemplo, el principio de un ruido no familiar,
desviala atenciény perturba la ejecucion de numeroso tipo de acciones.

(Noise y Organization, 1980: 84).

Asi, el ruido urbano, analizado de manera general, es ambiguo. Cla-
sificarlo dentro del concepto de contaminacidn acustica como motivo
principal, es un efecto de percepcidon. Dentro del marco legal comienza
a clasificarse nocivamente, no desde la experiencia que se vive de forma
cotidianay que se ve inmersa en una compleja manifestacion sonora cultu-
ral. Por citar un ejemplo, en la figuras de la comunicacidn publica podemos
tomar el ruido como la referencia directa al paradigma de Shannon, que nos
da la direccién de un efecto; en este caso podemos reflexionar en torno
al fendmeno sonoro del bullicio de la gente, cémo se transforma en un
medio o via de lacomunicacién social y de ambientacidn, tal como sucede
enelsupuesto canal de ruido dentro del teorema de la comunicacién: "Pero
siaumentalaincertidumbre, aumenta lainformacion,jy parece que el ruido
es beneficioso!" (Shannony Weaver,1964:19).

Sitomamos el concepto de ruido como canal de comunicacién en co-
digos, tendremos que analizarlo desde la idea de la entropia, presente
en la urbe por las diferentes culturas sonoras, como la musica urbana,
las campanas que anuncian el carretdn de la basura o el repique de las
iglesias para llamar a misa. Esta es la bruma sonora que se experimenta

en las urbes,en unaestela sonora que genera el marcaje identitario. Por ello

proponemos contemplar algunas manifestaciones del patrimonio cultural
sonoro dentro de la urbe, valiéndonos de los estudios de la etnografia
sonora, asi podremos analizar el contexto social desde la sonoridad y su
referencia al ruido urbano.

Por otra parte, la norma relacionada directamente con los limites
maximos permisibles de las emisiones catalogadas como ruido, con el
tiempo han modificado sus parametros, descendiendo los limites permi-
sibles de 68 a 55 decibelios en horario diurno para las zonas residenciales.
Estos cambios estdn yaimplicitos enlareciente modificaciénalaLey Estatal
de Equilibrio Ecolégico del estado de Jalisco, con base en la actualizacion
de lanorma mexicana (DOF, 2013), donde estan marcados los limites maxi-
mos permisibles, tanto en el espacio privado como en el publico urbano.

Aunsinabordar detenidamente las diversas situaciones ambientales
sonoras de la ciudad y los diversos grupos sociales, en la cultura sonora
de la calle se han identificado personas que caminan con sus teléfonos
moaviles y audifonos; llevan su propia musicalidad a los espacios publi-
cos. Como los musicos de la calle envuelven su espacio existencial, asi las
campanas de la iglesia de los barrios van dando a la ciudad una propia
identidad que se va definiendo enritualidades y temporalidades. De manera
gue intervenir con leyes punitivas en la busqueda de una calidad sonora
en cualquiera de estos lugares, sin entender las practicas urbanasy sus
eventos de apropiacion colectiva, habria que repensar las situaciones am-
bientales. Los ruidos se deben estudiar y no solo atacar desde una cruzada,

que podria terminar con la cultura sonora que identifica el lugar.
LOS ESTUDIOS DE ACUSTICA URBANA

De la acustica analizada por Vitruvio (siglo 1 a. C.) retomamos los elementos
musicales de la ciudad percibidos sensorialmente, los cuales estan incluidos

en elreconocimiento de sus estructuras, tal como podemos encontrar en su



libro quinto (Vitruve, 1673), donde seflala cémo infieren las capacidades
acusticas de la arquitectura en las acciones sociales. En su estudio sobre
los teatros romanos devela el dispositivo acUstico que es la plaza publica,
y marcasuacento como el lugar donde se construye la comunicacion de la
comunidad. Quien se adentre en su estudio encontrard una de las primeras
relaciones del concepto musical relacionado con el disefio del espacio,
de gran importancia para este libro, donde nos preguntamos sobre la so-
noridad imaginaria. El estudio en comento nos proporciona algunas pistas
sobre la percepcién musical del espacio, complementado con la ciencia
de la acustica.

De la obra de Vitruvio retomamaos la connotacién musical del espa-
cio sonoro, en su relacién directa con la escucha del entorno edificado,
donde el 4gora es el espacio propicio —acUsticamente— para el encuen-
tro y la comunicacidn social. Su relacidn con el espacio publico enfatiza
las capacidades acusticas en el disefio del dgora, lo cual retomamos como
referencia directa para analizar su dispositivo sonoro, cdmo se configura
en su interpretacidon como fuente de produccién social sonora, donde
la oralidad se acciona y hace eco en su funcionalidad fisica constructiva
y su efecto politico de comunicacién, valores que alberga el dispositivo
publico sonoro del dgora.

Estareferencia esimportante actualizarla desde nuestrainmersidon
en los ambientes sonoros de la urbe, desde la funcién acustica en el espacio
publicoy significativa en su conformacidn para la comunidad, por loque es
imperante su andlisis actual como dispositivo de comunicacion del espacio
urbano.De ahique los diversos sitios de estudio son dgoras naturales de la
ciudad, donde las plazas publicas son referenciadas desde esta perspectiva
y en el estudio de la materializacién acustica del sonido, junto con los fend-
menos de comunicacién sonora, para vislumbrar el evento de apropiacidn
del espacio en revisidon, para entender cémo se configura el lugar sonoro

desde su funcidon de encuentroy no solo visual. En la trascendencia social

de su ocupacién es referida desde la misma eleccidn de los espacios para
nuestro estudio.

Conlas propuestas paraimplementar un disefio aclstico en el campo
urbano se busca la aplicacion de las normas para el equilibrio y busqueda
del confort acustico, pero el medioambiente desde lo sonoro tiene un ele-
mento neutro que es la produccidn sonora social, que podemos clasificar
como ruido parasitario, donde las actividades sociales se desarrollan en su
proceso metabdlico, y encontramos en esta cualidad su contraposicion,
la nocidn de la contaminacidn acustica, misma que representa la alteracion
del equilibrio ambiental.

Asi,vemos el interés de los despachos urbanos por utilizar los avances
tecnoldgicos para desarrollar programas al interior de los laboratorios
de investigacidon sonora, proporcionando herramientas y software nu-
méricos para su control —como la construccién de modelos de estudio
virtualy las simulaciones de los eventos sonoros en los mapas de ruido—;
estos aportan estrategias de intervencién en el espacio edificadoy abren
las variantes para los estudios de la acustica urbana. Algunos son com-
plejos en su legibilidad como propuesta de solucidn, y otros aspiranala
modificacién del paisaje sonoro existente, ya que retoman laimportancia
de las cualidades sonoras en la proyeccion del espacio habitable y el disefio
del paisajismo, asi como en el rural, con muros acusticos (Cerwén, 2017),
exponiendo en estas acciones en concreto el miedo a la exposicidn del ruido
social como parte de la problemadtica del disefio sonoro.

Sinembargo, la simulacién del sonido en los modelos virtuales, realiza-
dos por medio del software, estd alin en desarrollo, por lo que es necesario
un trabajo que permita complementar el modelo generado dentro de un
escenario virtual con los estudios sociourbanos sobre la percepcién de los
fendmenos sonoros. Este podriair en la direccidn de la ecologia sonora,
en el que puedan interactuar los modelos numéricos con la percepciéon

de la gente, y recrear una herramienta completa para poder aplicar toda



lainformacién del espacio real en los modelos informaticos, asicomo para
las futuras estrategias de correccién sobre la calidad sonora de las ciudades,
una utopia gue promueven los despachos de acdstica urbana.

Falta mostrar en un mapa los matices y diferentes umbrales cultu-
rales del ruido de las diversas frecuencias del sonido que componen estos
registros llamados mapas sonoros, pues tanto en las curvas de calor como
en el sonograma se refleja el registro cuantitativo de los decibelios. En la
produccién deimagenes de representacién sobre la acustica urbanaenlos
espacios simulados por computadora, coexisten dos técnicas que sirven
como herramientas en la simulacién de la propagacién del sonido en el
espacio modelado, que pretenden reflejar el sonido sobre las superficies
propuestas y maticen el timbre de estas, dependiendo de las necesida-
des del espacio, por medio de las propuestas de materiales absorbentes
o reflejantes del sonido. Uno de los procedimientos mdas interpretativos
es el que se realiza con programas numeéricos, que trata de restablecer
lasintenciones estéticas delingeniero de acustica o disefiador sonoro enla
representacién del proyecto con laayudade una gréficay con la utilizacion
de la propagacidn de las ondas sonoras. Esta técnica busca ser préxima
a los efectos sonoros.

Por medio de la simulacién sonora se pretende, también, contribuir
al desarrollo del paisaje sonoro de la ciudad, sin embargo esta simulacion
no tiene los pardmetros perceptibles incluidos en el software, es decir,
que incorporen los aspectos sensibles de la percepcidn de la gente, ni los
matices culturales propios del lugar en proyecto. Es, simplemente, una he-
rramienta de disefio sin la experiencia espacio-temporal ni el imaginario
sonoro del entorno,y no es la Unica que puede ser apropiada por la vivencia
del lugar.

Francesc Daumal Doménech retoma la propuesta tedrica sobre

el estudio del lenguaje sonoro aprendido en el CRESSON, aplicado al campo

urbano arquitectdnicoy que es abordado en sus estudios de la percepcion
sonora aplicadaala concepcién acudstica, donde conjuga la particularidad
de los sonidos, que llama "positivos”, de la ciudad, en una construccién
sonora donde las artes musicales se combinan con el disefio arquitectdnico

y urbano, proponiendo la poética acustica:

la poética acustica se dedica al analisis de laimportancia de los silencios sobre
los cuales se tiene que edificar este lenguaje, a laimpresion de volumen sonoro,
ala tonalidad, al cardcter acustico de los espacios y, en general, a cualquier
factor que permita conferir las personalidades acusticas especificas de cada

lugar (Daumal Domenech, 2003: 24).

Enestabusqueda por relacionar las situaciones de ambientes sonoros
convergen diversas modalidades y estilos de configuracion multisensorial
que son percibidas por el habitante del espacio, traducidos en eventos
de apropiacidon o de repulsién del entorno sonoro. Tal vez en esta accién

se refleja la poética sonora buscada por Domenech.
LAESCUCHA URBANA ENMOVIMIENTO

El presente libro también propone trazar la problematica sobre la apro-
piacién del entorno edificado desde una escucha urbana, misma que toma
relevancia cinética al estudiarla a través del evento del desplazamientoy el
recorrido peatonal. A partir de esta construimos un modelo epistemoldgico
para el andlisis de la movilidad peatonal desde la perspectiva sensorial
sonora, que aparte de suimplementacion funcional en el acceso al espacio
urbano fisico, se bosqueja una variante desde el imaginario, abierta a su
comprobacién desde el paradigma de la reconstruccidn sensorial y de
la carga de significados, que transforman el espacio urbano al caminarlo

en su proceso de habitabilidad.



Como documento, se trata de promover la escucha del espacio urbano
y su reconfiguracidn imaginaria,donde investigamos cémo se organiza la si-
tuacion ambiental de apropiacién, en la construccion colectivaimaginaria
desde el campo sensorial, para habilitar todos los sentidos, en particular
el que nos interesa, el auditivo, motivado por el lugar sonoro.

Estaidea viene con una carga filosodfica de aprehender el mundo
artificial (la ciudad) desde la estética de los sentidos y desde la propia
cosmogonia, la cual es imperante entender —a partir de aqui— como
ladiversidad de la naturaleza que interactia a través de diversos campos
sensoriales, tal como lo ha planteado Erwin W. Straus en su tratado sobre
el movimiento. Es claro que se pone de manifiesto la figura del movimiento

en devenir, del tipo mévil-sonoro:

Lo que quisiera darles como ejemplo susceptible de hacer entrever la distincién
entre el espacio inerte y homogéneo de la fisica y el espacio vivido y dife-
renciado que nos rodeay en el cual nos movemos en tanto seres vivientes,
es la danza. Recuerden también un hecho de la vida cotidiana: una melodia
impetuosa nos incita irresistiblemente a acompafiarla con movimientos.

Por mas rudimentarios que sean. (Straus, 1936: 71).

Este devenir del lugar sonoro desde la actividad ordinaria del reco-
rrido, nos da una pista sobre el movimiento como danza, extremadamente
unido a la escucha por medio de las experiencias ritmicas de los pasos.
Asipodremos ir sobre las pistas de esta conexidon con el espacio sonoroy el
vaivén ritmico al caminar, elementos que nos dio el trabajo etnografico
de las danzas de conquista, donde los pasos cadenciosos, unos caminando
y otros marcando un ritmo, van haciendo giros y cambios de direccidn,
como los nifios al andar en un gesto ritmico.

Estaideadel espacio-temporal, motivada musicalmente, nos enfrenta

al paradigma del espacio vivido, referente al existencial ya planteado

por Merleau-Ponty en su tratado sobre la fenomenologia de la percepcion
(1945),donde emergen las esculturas sensibles de la reproduccion mental
delimaginario,como el producto de las formas recreadas en la transicion
de las experiencias vivenciadas, mismas que son albergadas en la memoria.
Estas percepciones,sensoriales e imaginarias, no son productos ajenos a la
transformacién de larealidad urbana, sino que vienen por efecto de la cruda
formade las estructuras materiales edificadas en la ciudad, su arquitectura,
objetos y todos los elementos que forman parte del proyecto inacabado
gue representa la ciudad y desde lo sonoro que se recrea.

Enresonancia con estas posturas sobre el espacio vivido sonoro, en-
contramos en las obras de Juhani Pallasmaa (2014) y Michel de Certeau
(1990) una gran coincidencia en torno al analisis de las percepciones del es-
pacio, mediado por diversos sentidos —aparte de la vista—; desde la pos-
tura fenomenoldgica y sus practicas espaciales es que la idea del espacio
existencial forma parte de nuestro enfoque, donde seintenta estructurar
la relacién entre las conexiones sensoriales y las motrices que vinculan
la vivencia por medio del sonido con el espacio que es recorrido al cami-
nar, como la cadencia de la danzay el sonido de los pasos, por lo que nos
preguntamos cémo se configura esta apropiacién peatonal de la ciudad
desde lo sonoro.

Determinar, desde la postura epistemoldgica, la comprobacidon de di-
chos fendmenos sensoriales sonoros y su implicaciéon en el movimiento
delrecorrido, es que retomamos estos planteamientos tedricos para cons-
truir nuestra metodologia, centrada en las vivencias adquiridas y recreadas
por elimaginario sonoro de la gente que recorre los lugares. Aqui es donde
nos enfrentamos a la problematica de la apropiacion del espacio por medio
del andlisis etnografico, el cual nos permite comprobar la habitabilidad
imaginaria del espacio sonoro. En el evento del recorrido peatonal asumimos
hipotéticamente que el sonido es uno de los elementos apropiados del lugar

gue va estructurando las figuras imaginarias y motrices del caminar.



Nuestro estudio parte de la percepcién sonora urbana en su accion
de apropiacidon del espacio, por lo que, por medio del andlisis de los campos
sensoriales nos adentramos a su estudio. Fuera de laidea clasica del espacio
estatico de la perspectivay visidn retiniana, tomamos distancia de esta
concepcion renacentista por medio del estudio de los ambientes sonoros,
tal como lo explica Augoyard al replantear la idea del espacio visual para
modificar el concepto del paisaje, donde la referencia espacial, definida
por los caracteres newtonianos, pierde su pertinencia explicativa dentro
los procesos sensibles, y donde lo observable no es enteramente uno sino
parte de las referencias sensoriales que nos describen en su totalidad
el espacio. Esto nos obliga a replantear esta idea del mundo visual por la
de unentorno sensorial cargado de afecciones, donde la escucha, el olfato
y lo tactil, en sureconfiguracion mental, son cualidades complementarias
parareferenciarnos en el mundo real, el vivido, como sucede en el espacio
urbano edificado: "no tendremos que preguntarnos de inicio: scual tonalidad
vivida preside a lo construido? De qué fuerza, de cudles cualidades de la
audicién, lo fragante, el tacto, los ritmos de movimientos y de las pausas”
(Augoyard, 1976: 347).

Estatonalidad vivida estd inmersa, principalmente, en la percepcidn
sensorial del espacio. Es resultado de una evolucién histdrica de la arqui-
tecturay delurbanismo, que va mas alld de estilos estéticos, y que han sido
documentados por autores que abrieron las posibilidades tedricas hacia
una psicologia del espacio, como Wilhelm Worringer (1911) y Wolfflin (1926),
quienes describen una historia de las relaciones empaticas y sensoriales
con el entorno edificado, producto de la arquitecturay de las diversas
expresiones culturales, para adentrarnos en el estudio de la estética, a lo

que llamd Arendt: la duda cartesiana:

La duda cartesiana no sélo dudd de que el entendimiento humano puede

ser una herramienta en la apropiacion del espacio publico. No abrirse a toda

verdad o que la vision humana puede no ser capaz de verlo todo, sino también
de que para el entendimiento humano la inteligibilidad no constituye en ab-
soluto una demostracion de verdad, de la misma manera que la visibilidad

no constituye en modo alguno prueba de realidad (Arendt, 2016: 303).

Por lo que el problema de la tonalidad del espacio no solo esta en la
observacion fenomenoldégica, o en la escucha de un evento inmaterial como
es el sonido, sino en el paradigma de la percepcidén estética, la memoria
culturaly su referencia espacial, que es base de la construccidn imaginaria.
Ya la situacién ambiental habia sido abordada en la investigacién clave
de Augoyard, Las prdcticas de habitar a través de los fenémenos sonoros
(1978), donde se enfrenta a la necesidad de plasmar una definicidn de ar-
guetipos sonoros, después de lanzar el concepto de una presencia urbana
transformadora producto del imaginario sonoro: “podemos entonces pensar
que existe un verdaderoimaginario sonoro, en el que hemos visto los efectos
desestructuradores sobre las apariencias espaciales, y que poco a poco
ha mostrado de la presencia cotidiana" (Augoyard y Liochon, 1978: 199).

Augoyard se enfrenta a la problematica del cémo comprobar la exis-
tencia de los fendmenos sonoros, en su busqueda por generar arquetipos
que describen los significados y evocaciones imaginarias de la gente en sim-
bolos sonoros, condicionado a un medio vivido especificamente, definido
para la ciudad: "la correspondencia repetitiva que de tal arquetipologia
suponga entre tal forma sonoray tal tipo de evocacién espacial no fue
jamas verificada dentro la vida cotidiana” (Augoyard y Liochon, 1978: 201).

Asipues,describe laimportancia de la definicién de un propio caracter
sonoro del lugar, manifestado en la existencia de un fenémeno sonoro al que
llamamos impedancia del lugar, concepto que ya retomamos de Alfred
Tomatis (1977), reforzado en referencia a la relaciéon de una carga identitaria
del sonido que nos permite definir la particularidad propia del entorno, y del

cual nos podemos valer para el estudio de la ciudad. Al analizar el paisaje



sonoro, encontramos en la impedancia cémo gravita desde la escucha,
principalmente, y como se transforma en el imaginario sonoro personal.
Asinos presenta Augoyard su aportacion en la aplicacidn urbana, por medio
deinvestigaciones en torno al desarrollo de los efectos sonoros y su tipo-
logia, los cuales nos ayudan a clasificarlos, pues como el sonido, también
tienen significados particulares desde diversos dominios de referencia
en la percepcién de los ambientes sonoros.

Con esta tipologia, el sonido tiene una propia connotacion antropo-
l6gica, no sélo limitada como el ruido nocivo clasificado desde la acustica
fisica, y nos da las herramientas para generar un instrumento de analisis
para la transiciénimaginaria que refiere a las experiencias sonoras vividas
en el espacio: "Por lo tanto en el medio urbano, los simbolos mas evidentes
y aquellos correspondientes a las representaciones mds estereotipadas,
se aplican alos objetos sonoros sean desplazados, sean connotacién por un
pasado cultural, sean representativos de la temdatica del ruido molesto”
(Augoyardy Liochon, 1978: 200).

Eneste caso laambigliedad de la percepcién del ruido como un sonido
gue causa malestar, al mismo tiempo que se propone como un medio para
gue subsistan cédigos de comunicacién, esta directamente ligado al fené-
meno de impedancia del lugar, donde los sonidos que tienen significados
culturales y movilizan reacciones del cuerpo en el espacio, sintesis de la
experiencia espacial sonora, son parte de la problematica a distinguir.

Los sonidos, analizados como indicios que son medibles, también
nos ayudan a cotejar la informacidén espacial con la perceptible, en una
compleja combinacion; pero lainformacidn sonora aprendida desde nues-
tras propias experiencias vividas estd implicita en elimaginario,de manera
que su lectura serd un proceso cognitivo mas complejo, por lo que al disefiar
el modelo epistemoldgico que nos permita mensurar las sefiales fisicas
objetivamente, al igual que los fendmenos sonoros —como imaginarios

subjetivos— en estaimpedancia, se transforman desde la percepcidondela

gente, y se tendra que develar el dispositivo que conforma el ecosistema
sensorial de la urbe, que es parte del problema a resolver.

Para este estudio, el imaginario es un campo de estudio que nos
permite recabar informacion acerca de la vivencia de las personas sobre
la configuracion de sus practicas urbanas, desde la cotidianidad de la vida or-
dinaria, y a partir de esta dimension estética, espacial y temporal podremos
analizar como son activadas las fuerzas transformadoras del imaginario
al caminar por la ciudad, y cémo se van traduciendo en la formulacién de un
imaginario particular sonoro, por lo que nos volcamos sobre su expresién
y nos preguntamos: ;cémo se configura esta apropiacion peatonal dela

ciudad desde lo sonoro?

EL IMAGINARIO SONORO
(DISPOSITIVO DE APROPIACION URBANA)

Elsonido, bajo laideade que es unelementoinmaterial, genera una situacion
ambiental particular sobre laimagen de la ciudad —maés alld de laidea
de la busqueda de un control del confort sonoro—, por lo que postulamos
suimplicacion social sobre las acciones urbanas de apropiacion, que pasan
a evolucionar sobre la sola implementacién de las estrategias acusticas
urbanas —siestuvieran contempladas en el proyecto urbano.Enla busqueda
de laimplementacion de los dispositivos de control para el confort acus-
tico, tanto desde las acciones de aislamiento sonoro en el espacio privado
(acustica para salones de concierto, teatros o en zonas habitacionales)
como en el espacio publico de la calle con la implementacidn del asfalto
acusticoy lainclusidn de espacios verdes (islas acUsticas), o en las vias
de comunicacidn de alta velocidad con dispositivos de paneles aclsticos
urbanos. En esta batalla contra el ruido se actualiza la implementacion
de normasy nuevas estrategias que cada vez mds evidencian el problema

de la porosidad del espacio publico ante el ruido.



En el paradigma de la apropiacidn del espacio, es el mismo sonido
el que estd involucrado en la transformaciéon del ambiente, lo que ge-
nera una atmoadsfera particular. El espacio escuchado es un medio para
su apropiacidn, hasta su evolucidn significativa, dentro de la evocacién
de la cultura que se permea en las actividades urbanas. La forma de vivir
el espacio sonoro es una sintesis que se recrea desde su percepcidn, como
en la poética que nos refiere Daumal Domenech (2003).

En la accidn de vivir la ciudad desde la escucha se va configurando
laidentidad sonora del lugar, y no solo desde el sentido banal del con-
fort habitacional, sino en la reapropiacion sonora de los espacios por su
propia ambientacidn. Nos referimos aqui a la transformacion imaginaria
delespacio urbano que se experimenta de los lugares vividos desde la co-
tidianidad, los que nos provocan afecciones o sentimientos mas alld de una
especulacidn del silencio y, sobre todo, del control de la calidad sonora
gue genera estrategias contra el ruido, recayendo en la problematica real
por la buisqueda del confort actistico urbano, como un orden dentro del caos
sonoro de la ciudad.

Esta transformacion imaginaria es un medio de apropiacidn que se
habilita en el reconocimiento de un pasado escuchado o una experiencia
ya vivida. Entonces, desde la apropiaciénimaginaria se genera su cualidad
de evocarlamemoriay susignificado particular,de manera que los lugares
generan ecos del pasado en la identificacidn que surge de la memoria
sonora. Para adentrarnos en estas situaciones de la apropiaciéon sonora
retomamos la investigacidn sociourbana sobre la apropiacion del espa-
cioy objetos, analizada a través del concepto del imaginario habitante,
expresado de las investigaciones de Henrry Torgue e Yves Chalas (1981)
paradescribir el fenédmeno de la transformacién de los entornos y objetos,
como un acto de apropiacién que coloca a la gente en el centro de esta
situacién ambiental, y de la capacidad que tienen para apropiarse de su

habitat; es decir, en la busqueda de habitar y cargar de significados el lugar

y los objetos desde su propia voluntad, como la antesala del imaginario
sonoro, que es referente del sonido recreado en la apropiacidn del entorno.

Asi lasituaciénimaginaria es unade las premisas tedricas de nuestra
hipdtesis, y el imaginario sonoro es productor de simbolos y significados
desde la escucha. Esta es la capacidad que tiene la gente para transformar
el espacio en su percepcién sonora. Estas configuraciones imaginarias
son evidenciables en el espacio urbano, sobre su habitabilidad por medio
de las escuchas urbanas de la gente en la practica del caminar o enla misma
apropiacion de la ciudad. A esas practicas las llamamos tesis de la urbanidad.
Augoyard ya condiciona los elementos clave para su estudio y categori-
zacién, y las enumera para que exista una arquetipologia del imaginario

sonoro, por lo que deben tomarse en cuenta los siguientes aspectos:

1. De la fuerza movilizadora del sonido.
2. De los efectos de propagacidn que afectan las sensaciones que acompafiaran

al sonido y dan su tonalidad de lo vivido (Augoyard y Liochon, 1978: 201).

Esta tonalidad es la produccién imaginaria sonora de todo espacio
vivido, con la que se identifica la propia capacidad creativa y la libertad
gue expresa la gente en todas las acciones de transformacidn individual
del espacio —como en los eventos de apropiacién—, y que se dan por medio
de su practica. Asi, el imaginario sonoro se produce en la accién de caminar,
escuchar y asociar sonidos que identifican el lugar particular vivido. En sus
recorridos se dibujan los aspectos inmateriales que estan fuera de todas
las representaciones de caminos y espacios que se tienen contemplados
en la planeacidn grafica urbana.

De manera que las situaciones imaginarias se presentan al enfrentar
los espacios reales por medio de la accidn y la mediacién de la urbani-
dad que la gente genera en su capacidad de neutralizar la ciudad, ya sea

por su falta de calidad o de aciertos en la arquitectura edificada, y ante



la necesidad de una transformacidn estética particular. Es el caso de la
misma apropiacion de la ciudad desde la escucha, enlaque suenay gravitan
las afecciones de los efectos sonoros que son producidos por la misma
gente. Es la misma accion poética que evoluciona en la particular situacién
creativa del imaginario sonoro, tal como lo enfatiza J. F. Augoyard: "Todo
habitante es productor de simbolos sonoros que tienen un efecto social"
(Augoyardy Liochon, 1978:199).

Los sonidos percibidos se bosquejan en nuestro imaginario como
una proyeccion del mundo que ya vivimos, o que hemos experimentado
o que deseamos escuchar. Es en la reconstruccién mental del sonido,
alevocar un aprendizaje o experiencia adquirida, lo que nos permite crear
identidades o imdgenes en nuestra mente,como la de algun lugar o barrio
—por citar las imagenes tipo. Es posible identificar desde el recuerdo y la
evocacion del sonido, como sucede con el repiqgue de las campanas perci-
bidas en alguin barrio, el cual nos remite a la iglesia o al lugar de nuestra
infancia.

El sonido, como estructurador de un fenédmeno sonoro ambiental,
permite evocar nuestros recuerdos para reinterpretar el espacio con base
en lainformacién acumulada en nuestra memoriay por las experiencias
vividas —base de la lectura del espacio—, mismas que nos permiten rela-
cionarnos en un entorno debido a sus caracteristicas particulares, como
desde laidentidad del sitio. Asi, las peregrinaciones son recuerdos ndmadas
y sus sonidos la fuente de nuestra infancia. Es en las festividades patro-
nales, los mercados visitados o las terrazas de cafés, donde reinventamos
nuestra historia.

En las experiencias auditivas vividas en los lugares donde la comunidad
se manifiesta oralmente, con su bullicio que abraza el ambiente, es donde
elimaginario sonoro produce simbolos identitarios y son recreados en sig-
nificados particulares, que se conforman en ritualidades y tradiciones

a partir de su cultura. De la misma manera, al percibir el sonido omnipre-

sente que se caracteriza en estos eventos, y al no corresponder con la
distancia del territorio visual, se crea una relacién acusmatica indirecta,
deloque noseve conelespacioobservado,y se construye asi el imaginario
deunlugar antes experimentado o guardado en los anales de la memoria,
y en su transformacién imaginaria se genera la actualizacion del lugar.
Esta es la situacion acusmatica, concepto retomado por Pierre Schaeffer
de las técnicas pitagdricas,donde se generaba un efecto de extraflamiento
al ocultarse el filésofo detrds de una manta para impartir sus disertaciones
(Schaeffer,1966).

En este nivel necesitamos ir sobre las pistas de los significados so-
noros del espacio, por lo que el estudio de su produccién en este evento
nos permite entender cdmo la gente, a través de estos rituales de apro-
piacion al caminar, van construyendo tradiciones ndmadas, y cémo esta
accion interviene como productora de sonidos desde lo ordinario, que se
actualiza como una cultura musical que se identifica en el espacio urbano,
por lo que este campo de estudio del imaginario sonoro se convierte enuna

situacién a comprobar con las siguientes metodologias experimentales.

Parasito sonoro

Retomamos la idea de la figura parasitaria sonora de Jean-Francois Au-
goyard (1995), que se configura en la bulliciosa actividad sonora provo-
cada por laexpresién social de su oralidad, a lo que Baudelaire le dio suma
importancia, ya que veia una modernidad en las practicas urbanas de la
muchedumbre, como la comunicacién interpersonal en la ciudad, y en
la libertad del caminar y pasear por la ciudad, donde el sonido se funde
conuno.

Estaidea de la figura del parasito sonoro esta en la produccién
sonora de la muchedumbre y en la manifestacién de un envolvente

social representado en cddigos particulares de comunicacién, del que



su medio de propagacién es el ruido comunal. En esta expresion social
estd presente la apropiacidon del espacio como lugar habitado, y el ruido
responde a la dindmica ambiental de su prdctica urbana —en particular
desde nuestrointerés por el recorrido peatonal—; entonces, en el ruido
social y en elimaginario sonoro se configuran las situaciones ambientales
colectivas, como las que se viven en la muchedumbre, recreadas en las
atmdsferas de las mercaderias o las percibidas en plazas publicas, mismas
qgue son manifestaciones de la apropiacion colectiva del espacio urbano.
Desde esta situacion ambiental sonora se es consciente de estar en el
mundo, y se manifiesta en las formas de andar hacia el bullicio. Aquf
es cuando se nos invita a escuchar el mundo habitado que nos habla
desde surumor, y se produce la transformacién de nuestra naturaleza,
de nuestra libertad creativa en la morada comunitaria, tal como refiere
Sartre (Sartre y Elkaim-Sartre 1986). Cuando se genera una imagen
distorsionada e irreal del mundo percibido, se produce esa presencia
situacional de estar en él, y asi encontramos la motivacidn de la libre
aparicion del imaginario. Es en el parasito sonoro que se manifiesta
sumimetismo a través del ruido social.

La expresién del pardsito sonoro es un proceso de acompafiamiento:
donde hay sonido existe una ambientacidn. Es el rumor social que envuelve
y sedistingue de la soledad del silencio. Es en la practica urbana territorial
donde la propia comunidad interpreta su identidad en las sefiales sonoras
que llamaaotrasidentidadesy a construir el eco social. En la comunicacion,
larelacion de la fuerza del sonido con la etologia se habia planteado definir
Como una comunicacion territorial por medio de normas sonoras,y esen la
figura parasitaria donde se estructura el mensaje, como en el trinar de los

pdjaros al ocaso, que es la comunicacidn existencial.

La dimensidn estética en la percepcion del ambiente sonoro

¢Por medio de qué herramientas tedricas y metodologias podemos estudiar
elimaginario sonoro al caminar? Por lo que nos ocupa, la construccion
de modelos de inteligibilidad del espacio —de corte epistemoldgico para
su comprobacidn—, en la que la complejidad de su analisis se constituye
en modelo desde un enfoque interdisciplinar. Asi,desde las diversas ciencias
involucradas en la percepcién del espacio urbano nos involucramos en su
andlisis y comprobacién, como en la acUstica, la sociologia, la estética,
la psicologiade la percepciény la antropologia, disciplinas que nos permitan
vislumbrar las pistas para estructurar las metodologias pertinentes para
el estudio de la ciudad.

Paraadentrarnos en el paradigma de la percepcidon del ambiente so-
noro, no solo podemos hacerlo desde las sefiales fisicas medibles del sonido
como indicador, sino que podemos tener un acercamiento objetivo a los
ambientes sonoros desde su percepcidn subjetiva, ya que el sonido es un
fendmeno que se percibe sensorialmente en una compleja correlacidn
entre su produccidony su escucha. Entonces, para entender este proceso
deberemos tomar como referencia los estudios sobre la percepcién, como
los realizados por Edmund Husserl (2003). quien estructura su concepto
del Epokhé,y de Gernot Bohme, quien desarrollé el concepto de atmds-
fera (1993), pero principalmente desde la influencia de Immanuel Kant
y su concepto sobre la estética trascendental (1781), quien enfatiza en el
significado de la palabra griega aisthesis, que significa percepcién, donde
las sensaciones son su materia.

La estética, entonces, es la teoria de los sentidos que actuan sobre
la capacidad de percibir el mundo por medio de las sensaciones, y el sonido
€N su pura percepcién es una sensacion para generar el proceso del co-
nocimiento a priori, es decir, el intuitivo de los objetos reales percibidos,

al que podemos llamar fenémeno. Este fendmeno es materializado para



su cognoscibilidad en diversas leyes que se rigen desde las percepciones
sensoriales del mundo, como son las del espacio y del tiempo. Su configu-
racién es la base para su entendimiento, donde se bosqueja el conjunto
deideas que nosllevaalaconceptualizacion de lo que Kant llamé el idea-
lismo trascendental, como un ejercicio de abstraccion, medio por el cual
nos proponemos descubrir las condiciones de la naturaleza sonora.

La estéticaes unreferente parabuscaren el contexto urbanouncon-
junto de hechos objetivados para trascender en el conocimiento de las
experiencias del espacio vivenciado, y llegar a este conocimiento por medio
de sus formas mas puras,como son la intuicidn o la memoria, que es evocada
en la misma vida cotidiana sin reflexién; es el fendmeno que se manifiesta
en el espacioy el tiempo, como cuando se expresan las acciones motrices
del cuerpo al caminar. Por ello nos interesan los fendmenos percibidos
delentorno, por medio de las sensaciones que aqui se analizan, en la cons-
truccion de ideas-tipo y en categorias para su entendimiento. Este es un
camino a recorrer desde la estética.

Bajo esta premisa analizamos el fendmeno sonoro ambiental, fuera
de la connotacidon nociva del sonido clasificada como ruido. Este concepto
tomaunarelevanciaen lainterrelacidn cultural del sonido ordinario en las
ciudades, vinculado con la ecologia sonora, por su caracteristicay trascen-
dencia, paralo cual nos centramos en lainvestigacidn realizada por Pierre
Schaeffer sobre la escuchay el objeto sonoro en su estudio Tratado de los
objetos musicales (1966), en donde involucra la idea de Edmond Husserl
y se inscribe en el momento clave de la libre percepcidn; asimismo, en la
suspension de juicios que nombra Epokhé (2005), idea que retomamos
como base de una teoria aplicada ala actividad de la escucha, la cual versa
sobre la practica de la reduccion fenomenolégica del mundo enfocada
en lo sonoro.

De manera que de este amplio estudio retomamos el esquema de las

cuatro escuchas, en el que Pierre Schaeffer nos presenta, mediante el disefio

de un cuadrante, un recorrido abstracto que va desde la escucha hasta
la comprensidn del significado de la naturaleza sonora. Esta es ladesacelera-
ciéndeleventodelaescucha, plasmadaesquematicamente enunacompleja
transicién de valores,como un modelo cognoscitivo que se estructuraen la
percepciéony que distingue al sonido desde la sefial fisica, pasando por la
materialidad subjetiva del imaginario, en un proceso que transita como
un momento infinito, cual cinta de Moebius, transitando de la percepcién
objetiva a la subjetiva, y de lo concreto a lo abstracto, en una relaciéon
continua, surfeando en las crestas de los pliegues del pensamiento, y a
partir de un evento de abstraccién emerge el objeto sonoro como resul-
tado y modelo de referencia de la misma deconstruccién fenomenolégica
de Husserl.

Parael presente estudio sobre la escucha urbana, desde la estética,
laidea del objeto sonoro es un camino extenso, puesto que el fendmeno
del sonido contiene una idea minima indivisible en el objeto sonoro
gue traspasa el proceso de la escucha fisioldgica, que es cuando en el
sentido del oido se le llama audicién. "La audicidn, como la mayor parte
de los sentidos somaticos, es un sentido mecano receptivo, pues el oido
responde ala vibracién mecdnica de las ondas sonoras en el aire" (Guyton,
1976: 823). Si tomamos en cuenta que el sonido es una sefial fisica percibida
en un contexto ambiental, desde la experiencia vivida de este fendmeno
se complementa la relacién experimental entre el espacio y el mundo
sensorial. En el método de la reduccién de la escucha al objeto sonoro,
donde la abstraccion va mas alld de la configuracidn fisica sonora, se va
conformando larelacién musical con nuestro entorno lo que es perceptible
aloidoy suinterpretacion.

Unade las funciones con la que podemos referenciar al objeto sonoro
es a través del mismo como indicio, es decir, no solo como la seiial fisica
de suinformacién medible (decibelios), sino que el propio objeto nos dara

una explicacién de su conformacion, por medio del mismo fenémeno sonoro



percibido, asi como desde su interpretacién y configuracién expresiva,
tal como sucede durante el movimiento y sus diversas representaciones,
como en lacinematografica: "A este nivel, laambigliedad de la experiencia
es tal que unritmo acustico hace fusionar las imagenes cinematograficas
y dalugar a una percepciéon del movimiento" (Merleau-Ponty, 1945: 273).

En sintonia con Husserl o Merlau-Ponty, quienes colocan como
predmbulo en su Tratado de la fenomenologia de la percepciéon (1945)
al proceso de su reduccién o abstraccién, lo incluimos como método
en la percepcion estética sonora, que es de mayuscula importancia por-
que se enfoca en decantar la naturaleza percibida desde el evento de la
escucha, que es la esencia del sonido: "Es una filosofia trascendental
que mete en suspenso para comprender las afirmaciones de la actitud
natural, siendo ademads una filosofia para la cual el mundo siempre «esta
ahi», ya antes de lareflexion" (Merleau-Ponty, 1945: 7). Estaidea de tomar
conciencia de la naturaleza vivida, para nuestro estudio es una herra-
mienta cognitiva sobre el espacio sonoroy se convierte en el modelo para
su conocimiento, puesto que nos permite desdoblar nuestra impresién
del medio ambiente urbano en pliegues del pensamiento, analizando todos
los fendmenos sensibles sonoros contenidos en la naturaleza urbana.
Asi entonces, la integracidn tipoldgica de los efectos sonoros, tal como
indicios, va mas alld de lo que es el fendmeno escuchado, se metaboliza
conelentornoy esenelimaginario sonoro que genera una interpretacion
subjetiva.

Lo que nos interesa es tener una aproximacion metodoldgica para
estudiar la configuracidn cinética del ambiente sonoro desde sus afecciones
sensibles, donde la estética es el interfaz para el analisis de los motivos
percibidos al caminar el espacio urbano, ya que en esta accién los fenémenos
inmateriales del espacio son perceptible a los sentidos, y su reconfiguracion
imaginaria sonora de la propia imagen de la ciudad es producto de las

experiencias vividas, como lo sefiala Merleau-Ponty:

..como el rumor de una gran ciudad sirve de fondo a cuanto en ella hacemos.
Decimos que los sonidos o los colores pertenecen a un campo sensorial,
porque los sonidos una vez percibidos no pueden ser seguidos sino que por
otros sonidos, o por el silencio, que no es una nada acustica, sino la ausencia
de sonidos, y que entonces, mantiene nuestra comunicacion con el ser sonoro

(Merleau-Ponty, 1945: 385).
Las figuras peatonales del imaginario sonoro

Desde la perspectiva de la ocupacidn peatonal cotidiana en la ciudad se es-
tructuran las practicas urbanas, de donde surgen las figuras peatonales.
Para nuestra investigacidn, son la manifestacion espacio-temporal de la
apropiacion de la gente, a través de la manifestacién de la urbanidad, la cual
se materializa en los recorridos peatonales. Postulamos, entonces, que el so-
nido es una motivacién pararecorrer el espacio urbano, conquistado por los
pasos al andar, y en la composicién musical de esta secuencia de eventos
sonoros, ya que no solo la percepcidn visual nos permite diferenciarnos
espacialmente de la superposicion de elementos visuales, sino también

en laacciéninmersade vivir los eventos sonoros desde otra espacialidad:

Dentro de este conjunto, quisiera sefialar algunas practicas ajenas al espa-
cio "geométrico” o "geografico” de las construcciones visuales, pandpticas
o tedricas. Estas practicas del espacio remiten a una forma especifica de ope-

raciones (de "maneras de hacer"), a "otra espacialidad" (de Certau,1990:142).

En esta afirmacidn, Michel de Certeau continua con su reflexion so-
bre sobre la disertacion del espacio de Merleau-Ponty al citar en su obra
lo siguiente: "—una experiencia 'antropoldgica’, poética y mitica del es-
pacio—" (1990: 142), refiriéndose asi a la otra espacialidad, en la que se

genera una angustia existencial desconocida y que es sensible a la intui-



cion. Estas espacialidades se experimentan en las condiciones sensoriales
al vivir las situaciones ambientales del espacio urbano,como en la reaccion
sensorio-motriz del cuerpo provocada por los estimulos de la naturaleza
externa, mismos que pueden ser parte de los sighos y mensajes sociales de la
misma comunicacién cotidiana sonora de los habitantes, que se desarrollan
en la practica de un espacio compartido (el publico), donde se materializa
el pardsito sonoro.

Sinos damos a la tarea de comprobar cémo las reacciones senso-
riomotrices al sonido se manifiesta en los desplazamientos de la gente,
desde esta espacialidad existencial no pueden ser solo motivadas en la
accion funcional de la mecdnica del movimiento del cuerpo, sino por el
sonidorecreado en la ciudad, donde sus estimulos son provocados; es decir,
nos enfocamos en la motivacién y el deseo de los recorridos cotidianos,

gue son construcciones mentales o figuras recreadas:

Este cred asiunadiscontinuidad, sea al operar selecciones en los significantes
dela‘lengua” espacial, sea al desplazarlas por el uso que hace de ellas. Dedica
ciertos lugares alainercia o al desvanecimiento y, con otros, compone "ses-
gos" espaciales “raros", "accidentales” o ilegitimos. Pero eso introduce ya en

unaretdrica del andar” (Certeau, 1990: 149).

Estas formas de reinventiva espacial serian una forma de vivir el es-
pacio, convertido en las maneras de caminar o en los estilos de las prac-
ticas de andar, las que pueden darse a la deriva o en bifurcaciones, en las
plazas o enlos lugares del encuentro publico. La secuencia de su trayecto
es musical, como sucede con la atraccién por las vitrinas y los centros
comerciales,que se hanidentificado por el auge de la sociedad del consumo
y la sociedad del espectdculo. Estos desplazamientos bosquejan en sus
trayectos una configuracion espacial,desde el estilo de recorrer los lugares,

definidos en algunos casos por la necesidad, por asi decirlo, pero convive

el deseo de recrearlo; entonces se produce una deformacién del trayecto
funcional,enmarcado por las estructuras fisicas impuestas, como son los
caminos, pasajes y banquetas, establecidos en ocasiones por las estructuras
de consumo.

Observamos que estas bifurcaciones se dan desde la influencia de di-
versos ambientes sonorosy se recrean operacionalmente en las acciones
cotidianas de la vida urbana. El caminar es transformado en una deambu-
lacidn, es decir, se convierte en un proceso de vivir y humanizar la ciudad.
En esta accidn surge la figura peatonal, y su estilo es el leitmotiv que se
recrea en las figuras imaginarias; es ir en libertad a la deriva en su ciudad,
y su estilo de andar es una manifestacion poética de su apropiacion.

Walter Benjamin (1980) define una forma vagabunda de caminar
la ciudad desde sus observaciones de la sociedad industrializada. En la
deambulacidn peatonal encuentra una caracteristica de la modernidad, par-
ticular referencia alas primeras representaciones peatonales imaginarias
de apropiarse de la ciudad, que retoma de la figura del Fldneur, el vagabundo
de la modernidad, que cobra vida en la poética de Baudelaire (1857). Esta
es la figura vagabunda del caminante de la ciudad contemporanea.

Es la figura peatonal imaginaria que esta presente en los recorridos
y caminatas por calles y plazas de la urbe. Es, asimismo, el paseante moderno
gue deambulaba en el Paris de Haussmann, reflejo de la libertad al recrear
la ciudad en construccidn, junto a la gente que socializa con la mirada
anomia de los encuentros y desencuentros fugaces. Esta figura bosqueja
unaimagen tipo de la gente que pasea por medio de ladeambulaciénenuna
ciudad moderna como si fuese su casa, y emplaza a la humanidad desde
su referencia andnima en el escenario del espacio publico. Caminar es un
dispositivo neutralizador de la naturaleza artificial de la que se apropia
el paseante, creando paisajes cotidianos en la multitud, donde la foule (la
muchedumbre) genera un ambiente o atmdsfera particular, y su prac-

tica peatonal representa la urbanidad, la situacidon ambiental inmersa



en los eventos urbanos que son propicios para los encuentros efimeros,
cruce y encuentro de caminantes urbanos. Esta referencia del paseante
vagabundo de principios del siglo veinte continta vigente como modelo
en nuestro estudio.

Enel vaivéndela gente por el espacio urbano, el sonido protagdnico
de la muchedumbre es mas imponente que la necesidad de un encuentro
visual; es la categorizacion del ruido pardsito que envuelve y se metaboliza
en lanecesidad por laambientacién sonorade la multitud,ala que le permite
encontrarse, escucharse y dejarse escuchar, caracteristica de nuestra cul-
turasonoraenlaeradelasobremodernidad (Augé 1992). Exponemaos aqui
laidea delreconocimiento del espacio urbano,que es vivido a través de los
recorridos peatonales como unaidea que estd implicita desde una cuarta
dimensidn: la vivencial; es la experiencia espacio—temporal que esta ba-
sadaenlasucesion cinéticadel cuerpo dentro del espacio en movimiento,
y son estas figuras peatonales las que se accionan en el proceso temporal
de recorrer y caminar el espacio urbano, en la trascendencia ordinaria
marcada por su temporalidad y ritualidad.

Estasituacién dicotémica, propia de la caracteristica temporal del so-
nidoy del movimiento, se alimenta desde el rumor hasta el bullicio social.
Dentro de este bullicio aparece el paradigma del ruido parasitario, vivido
en el espacio-temporal sonoro. Asi nos enfocamos a estudiar, por medio
de las figuras peatonales, los operadores y su dispositivo de apropiacion,
consu formay estrategia, la cual llamd De Certeau ruses: "estas estrate-
gias, a menudo mindsculas, de la disciplina”", maguinarias "menores pero
sin falla", sacan su eficacia de una relacién entre los procedimientos y el
espacio que redistribuyen para hacerlo su "operador” (Certeau, 1990: 145).

Una referencia importante para nuestro trabajo es la tesis doctoral
El paseante dentro del espacio publico urbano, de Jean-Paul Thibaut (1992),
quien ofrece la posibilidad de analizar las configuraciones tecnoldgicas de la

escucha al caminar, por citar unas de sus ideas tipo: la imagen del walk-

man como primera figura peatonal postindustrial es la de un paseante
urbano sonoro. Thibaut nos deja la tarea de identificar otras figuras-tipo,
o lo que llamamos figuras peatonales, en la apropiacidon de la ciudad y la

percepciéon del ambiente sonoro en movimiento:

Existen otros tipos de practicas espacio—fdnicas que participan de la "so-
ciabilidad publicitaria” que venimos a evocar. La escucha en audifonos como
instrumento de definicién de nuevas formas de territorialidad urbanay cémo
analizar las relaciones en publico no es sin duda el Unico fendmeno de este

tipo (Thibaud, 1992: 293).

Asi todareaccidn motriz de la escucha al caminar en el espacio urbano
es, en particular, generador de estilos de recorrer la ciudad, relacionados
con la apropiacidn acustica-sonora del entornoy la percepcion del sonido
ruido urbano en lareconstruccién imaginaria de la ciudad.

Estas figuras peatonales del imaginario sonoro de la ciudad son parte
de nuestro objetivo de estudio, por lo que entender cémo se configuran
en los espacios urbanos al caminar, y cdémo entran en resonancia sonora
desde su apropiacién, manifestada en la misma produccién musical de sus
practicas sociales, es para nosotros el arquetipo de la ciudad sonora,
un nuevo paradigma en la apropiacién del espacio urbano. Nos interesa
estudiar el espacio apropiado a través de lo sonoroy en particular desde
el evento de la marcha peatonal, por lo que nos planteamos la siguiente
pregunta: scomo se configura la escucha urbana cotidiana del peatén

en la ciudad?



N ESLAFIGURAPEATONAL IMAGINARIA
QUE ESTA PRESENTE EN LOS RECORRIDOS

Y CAMINATAS POR CALLES Y PLAZAS

DE LA URBE ES ASIMISMO, EL PASEANTE
MODERNO QUE DEAMBULABA EN EL PARIS

DE HAUSSMANN,REFLEJO DE LA LIBERTAD
ALRECREAR LA CIUDAD EN CONSTRUCCION,
JUNTO A LA GENTE QUE SOCIALIZA

CON LA MIRADA ANOMIA DE LOS ENCUENTRQOS

CAPITULO 3.

LA SITUACION AMBIENTAL SONORA

Y DESENCUENTROS FUGACES.

Los eventos socioestéticos de la percepcidn del sonido en el espacio urbano,
alos que llamamos "las situaciones ambientales”, son manifestaciones de las
mismas producciones sonoras comunitarias, percibidas por sus efectos
sensibles desde la marcha peatonal, interpretadas y puestas en un plano
inmanente, donde se acciona la apropiacién imaginaria del entorno. Bajo
este contexto, en el presente capitulo estudiaremos estas situaciones
como una linea tedrica a desarrollar en el transcurso de esta investigacion,
y vislumbrar cémo interactuan los fenémenos sonoros en el proceso de la
comunicacién afectiva de la gente con la ciudad, es decir, cdémo surgen
estas variantes de apropiacidon desde un proceso empatico al escuchar
su entorno edificado.

Estas situaciones ambientales, al ser eventos inmateriales, estan
cargadas de las experiencias sensibles de los fendmenos sonoros, donde
la memoria habitay se activa alrecorrer el espacio, que es subjetivamente
recalificado en su interpretacién desde las experiencias vividas por los
transeldntes que deambulan por la ciudad, tal como sucede en las diversas
expresiones sociales que involucran el acto de caminar:ir al mercado, pasear
el perro, y actividades cotidianas o extraordinarias, como una marcha
de protesta donde las situaciones ambientales —en particular las sonoras—
se vinculan con la movilidad peatonal en la expresidn de su apropiacion
(Camacho, 2024).0

Nuestraintencidn esir en la busqueda del eslabdn entre la urbanidad
y la ciudad edificada, para develar la linea tedrica sobre el evento de la
apropiacion peatonal de la ciudad, por medio de su recreacién afectiva
desde lo sonoro. Es en el acto de caminar que retomamaos estas acciones


https://paseantesonoros.fxambientales.com/wp-content/uploads/2024/04/8-m-2024.mp3

como epicentro del urbanismo, al ser una practica de habitabilidad de la
ciudad cuando es recorrida.

Estas situaciones ambientales son, a la vez, bosquejos de una ciu-
dad sonora que emerge, misma que puede estudiarse sistematicamente
por medio del analisis de las sefiales fisicas producidas por los fenédmenos
sonoros del entorno. Desde su produccidon de efectos sociales se recrea
la situacion ambiental, donde trabajaremos con la percepcién de la gente
gue puede ser subjetivay objetivamente mensurable. Por ello recurrimos
a diversas ciencias para su andlisis, como la acustica y su evolucidn hacia
la psicoacustica, partiendo de la inmaterialidad del sonido, como sucede
con las emisiones sonoras que son recabadas no sélo como indicios de la
fuentes contaminantes, como la movilidad motorizada o la produccion
delruido enla ciudad cuando es un elemento contaminante dispersado en la
atmadsfera; todos estos son medibles dentro de los pardmetros de las nor-
mas establecidas, y las emisiones de sonido pueden ser identificadas como
un generador de malestar desde su categoria de contaminacidn acustica.

El ruido como indicio es ambivalente, ya que se compone de una
dualidad que es objetiva, medible en diversos pardmetros, a la que se
suma la percepcién subjetiva, producto de su interpretacién sensible,
en ocasiones como un malestar,donde conviven los elementos producidos
desde la propia culturay lainterpretacion personal, claves en laidentidad
del entorno, y que en ocasiones son factores indisolubles de la situacion
ambiental sonora de la ciudad como eventos propios en el ejercicio de la
comunicacidn social, por lo que la problematica de la percepcidn sonora
de la ciudad estd inmersa en el paradigma de la interpretaciéon de estas
situaciones ambientales del espacio urbano.

Entonces, si nuestra problematica estd enclavada en la percepcién
del entorno sonoro, que oscila entre el analisis objetivo de las ciencias
de lafisica (decibelios) y la subjetividad de su percepcién (malestar por el

ruido), para comprobar la situacién del ambiente es importante referimos

a un modelo epistemoldgico que nos permita la comprobacion de estas
situaciones, mediante un proceso metodolégico con la base tedrica en los
ambientes sonoros.

Talcomo nos referimos en la problematica en curso, nos ocupa la per-
cepcidn espacio-temporal del entorno desde su configuracién sonora, de las
formas ordinarias y extraordinarias de expresién ambiental. De manera
que en la cultura urbana se involucran las manifestaciones culturales
inmateriales, mismas que estdn representadas por un sonido identitario
dellugar,que es ecode las comunidades y su forma de vivir el espacio desde
sus tradiciones. Y como parte de la vida cotidiana, en la que se configuran
los ambientes sonoros generados desde su ritualidad némada al recorrer
el espacio, ocurren situaciones ambientales como las que se configuran
en el trayecto y recorridos peatonales, en las peregrinaciones y festivi-
dades patronales vividas en los centros barriales, que son muestra de la
apropiacién territorial.

En coincidencia con estas manifestaciones sociales, Michel de Certeau
propone un cambio de modelo para entender la apropiacién del espacio
cotidianoy las situaciones en las trayectorias peatonales vivenciadas en la
ciudad, que son diferentes a las instituidas por el disefio urbano impuesto,
donde surgen las situaciones emergentes, que son diferentes a la marca
geografica por el lugar de los eventos, desde la otra espacialidad, la antro-

poldgica, que propone entender:

Esentonces un trazo enlugar de los actos, unareliquia en lugar de los eventos:
este no es mas lo que queda, el signo de su desaparicion. Esta proyeccion
postula que es posible tomar lo uno (esta traza) por el otro (las operaciones
articuladas sobre las ocasionales). Es un "quiprocuo” (uno a la plaza del otro),
tipico de las reducciones que se deben hacer para ser eficaz, una gestidn
funcionalista del espacio. Hay que recurrir entonces a otro modelo (de Certau,

1990: 59).



Através de estas pistas vislumbramos cdmo en las practicas urbanas
delosrecorridos peatonales se manifiesta —extraordinariamente— la ex-
presién espacio-temporal sonora, como la de las tradiciones culturales,
donde se manifiestan las danzas de conquista y procesiones. Entonces
retomamos otros modelos el estudio urbano, como la etnografia, para
adentramos en estas formas de apropiacidn territorial. Como sucede en las
fiestas patronales de las comunidades barriales, la manifestacion sonora
de sus procesiones y rituales son una forma de involucrarse con su entorno
natural,enlas que se crealabase de laimplementacion de un estilo propio,
tanto estético como sonoro.

Estas representaciones casi teatrales constituyen una identidad
particular,como en la situacién ambiental sonora que envuelve al evento
tradicional,que va desde lo extraordinario a lo ordinario, y que al integrarse
en la vida cotidiana y comunitaria por sus procesos rituales y de tradicion,
al peregrinar por las calles se promueve la propia cultura. En estas formas
de caminar ritualmente se denota un estilo estético sonoro. Las figuras
peatonales se manifiestan con el acompafiamiento ritmico de las sona-
jas, con el golpeteo de los latigos, el trueno de los cohetes que anuncian
las visitas a los templos, el sonar en el pavimento los zapatos y huaraches
conincrustaciones metdlicas para hacer sentir su presencia. Es, en suma,
lasituacién de estar en el mundo por medio de laambientacidon sonoraenla
procesion peatonal; y por la forma de operar expresivamente al caminar
cadenciosamente, se da la vivencia antropoldgica, como sucede en un
espacio fuera de su concepcién geomeétrica, como sucede en la tradicidon
cultural de las danzas de conquistay su representacion dindmica al recorrer

la ciudad. Todo ello como una referencia y reclamo de su espacio ancestral:

..que ladanzase desarrolla en el espacio sin limites y sin direcciones, que esto
es una suspensién de nuestra historia que el sujeto y sumundo en la danza

no se confrontan mas, no se separan una del uno y del otro, que en conse-

cuencia las partes del cuerpo no sobresalen como en la experiencia natural

(Merleau-Ponty, 1945: 340).

En este espacio antropoldgico vivido en la calle desde la cultura tra-
dicional es donde recae nuestra hipdtesis sobre los eventos del recorrido
peatonal, que se van materializando a partir de una serie de configuraciones
sociales, donde los componentes sonoros son una motivacion, tal como
se estructuran en las tradiciones ndmadas de nuestros pueblos originarios.

Lo que observamos en la situaciéon ambiental de la marcha peatonal,
los estados animicos de rechazo o apropiaciéon del espacio en convivencia,
desde una empatia espacial antropoldgica, el ruido al andar es la comproba-
cidn de estas situaciones sensoriomotrices, y un lugar de practicas desde
su connotacién musical de relacién con el mundo. Este espacio sensorial
infiere en las formas o estilos de andar la ciudad. Por los ambientes sonoros
gue se percibeny se producen al caminar, oscilan entre la construccién
subjetiva del concepto del ruido y laanimacidn sonora cultural del espacio.
Estas situaciones ambientales sonoras pueden ser indicios mensurables
gue forman parte de un acercamiento objetivo para su estudio, mas alla
de las medidas de los decibelios, por las tonalidades y temporalidades
sociourbanas.

Asianalizamos cdmo son las experiencias vividas por la gente, y por
medio del componente subjetivo de la escucha urbana podemos vislumbrar,
a través de sus mitos e imaginarios, cdémo es percibido el espacio. Esta
experiencia, desarrollada por medio de las primeras entrevistas realizadas
durante el proceso deinvestigacién sobre laidentidad sonora de los centros
histdricos (Camacho, 2007), se nos develd la existencia de una memoria
sonora, constituida por las experiencias vividas en los recorridos por los
espacios de laurbe,dentro de una atemporalidad cultural,en la que profun-
dizamos para analizar laidentidad sonora de los centros urbanos a través

de la herramienta tedrica del paisaje sonoro.



Este primer acercamiento permitié adentrarse en las metodologias
especializadas sobre los ambientes, por medio de las impresiones orales
sobre los ambientes, que fueron recabadas directamente de la voz de
la gente.Laideade lamemoria sonora, estructurada en su interpretacion
como mito y decantada en la idea-tipo, nos permite descubrir los signi-
ficados de la identidad sonora. Y por medio del discurso, de una oralidad
mitica, recuperamos significados y cddigos sonoros que gravitan en el sitio
a partir de la representacidn imaginaria de un espacio escuchado.

Estas entrevistas, realizadas durante los primeros estudios sobre
el centro de la ciudad de Guadalajara, fueron retomadas como indicios
de la manifestacidon de una cultura sonora producida por la gente, lo que
nos bosqueja una primera pista sobre el imaginario sonoro, referente
a la presencia de una ciudad sonora que es habitada desde su escucha.
Asi, en este proceso buscamos construir las bases tedricas para disefiar
el modelo epistemoldgico que nos permita confrontar los primero indicios
de este imaginario sonoro, con la informacidn objetiva recabada de las
sefiales fisicas del entorno (registros sonoros, medidas con sonémetros),
y que es interpretada desde el andlisis subjetivo de la gente. Este fue uno
de los objetivos principales de nuestra metodologia. De manera que al
incursionar en los ambientes sonoros y crear el disefio de un proceso para
poder interpretar in vitro los fenémenos percibidos de la expresidn oral
(entrevistas sociourbanas) en la apropiacién espacio—temporal sonora,
esta informacidn nos sirvid para generar los indicios sobre la configuracién
peatonal en el centro de Guadalajara, nuestro lugar de estudio.

Por medio de los eventos del recorrido peatonal cotidiano buscamos
las pistas y la situacién ambiental de la apropiacidn de la ciudad, que nos
permitan estudiar lo que llamamos "el lugar en la habitabilidad del espacio
urbano", por lo que necesitamos profundizar en los significados de esta
apropiacion desde las practicas urbanas en la configuracion peatonal de los

recorridos.

Entonces, vivir el espacio urbano desde lo sonoro va més alld de la
busqueda del confort acustico en la ciudad, como una soluciéon —utépica—
que gravita en torno a las diversas propuestas sobre la problematica
delruido y sobre una falsa idea del control de su paisaje sonoro, ya que
este estructura su identidad. Lo que necesitamos, entonces, es profundi-
zar en el analisis sonoro de la ciudad desde su motivacion abstracta de la
apropiacidn en los recorridos peatonales en el espacio urbano, como parte
de una connotacidn socioestética.

Se trata de una aportacion diferente a las mencionada en las leyes
y normas reglamentadas, que se enfocan mas en la lucha antirruido.
Proponemos, entonces, un andlisis desde la trascendencia sociocultural
sonora,donde el ruido es unindicio de la sociabilidad y la apropiacion desde
una nueva postura, que privilegia un camino hacia la cohabitabilidad del es-
pacio que es comunitario, por la mediacidn social sonora propia del lugar;
es decir, partimos desde la vinculacién ambiental de suimportancia biocul-
tural,abordando la ecologia ambiental y la cultura sonora ordinaria, donde
los sonidos son referencias inmediatas de laidentidad de las comunidades.
Todo esto como base de una postura sustentable e identitaria para la so-
ciedad: es decir, desde la cultura del sonido en la vinculacién comunitaria
con lade su patrimonio culturalinmaterial sonoro, reflejo del ecosistema
natural que configura una diversidad biocultural. Postulamos, entonces,
que el ambiente sonoro es su interfaz donde se debe expresar esta vin-
culacién socioambiental. Asi entonces el interés del disefio sonoro puede
ser un instrumento de planeacidén y de ordenamiento territorial.

Esimportante, para este fin, visibilizar las manifestaciones culturales
sonorasy a sus portadores, quienes con sus actividades y producciones
tradicionales aportan a la salvaguarda de su medio ambiente natural
e identidad cultural. Exponemos que la problematica social sobre el ruido
no solo puede ser revisada desde los procesos encargados de la mitigacion,

bajo laidea del confort acustico encargado de las emisiones contaminantes,



y que se argumente que las expresiones culturales estdn directamente
vinculadas a dicha contaminacién atmosférica. Por el contrario, el ruido
debe motivar las reflexiones de cardcter gubernamental y de gestién urbana
desde otras perspectivas, como la patrimonial cultural, encargada de la
salvaguarda de las tradiciones que aportan, desde sus propias manifes-
taciones, las atmdsferas recreadas en reconocimiento a las comunidades
de nuestros pueblos originarios. Al quitarle al ruido su caracterizacion
nociva, queda como un medio de comunicacién que se inscribe en el mensaje
social,como se hace evidente en el paradigma de la teoria matemadaticade la
comunicacidon de Shannony Weaver (Serrano et al, 1982).

Asi, desde el rescate del patrimonio cultural sonoro, propio de los
lugares,investigamos sobre los significados sonoros de la habitabilidad en la
urbe,y por medio del sonido cultural y el estudio de los ambientes sonoros
entramos en la situacion ambiental de las atmdsferas como eventos sono-
ros, vividos en las practicas cotidianas de la apropiacién espacio-temporal,
donde caminar por las ciudades es entender el fendmeno sonoro desde

unadimensidn social y estética.
El resurgir de la socioestética

Paraentender el espacio sonoro urbano desde su dimensién sonora, tene-
mos que ir mas alld de la ciencia de la acustica, y analizar la ciudad desde
las actividades sociales y su produccion social sonora, puesto que nos inte-
resainvolucrar diversas dreas para su estudio, como la ciencia de laaccién
y la socioestética. Para entender la naturaleza de las practicas urbanas
sonoras, retomamos la idea de la transformacion del espacio, enfoque de la
cienciadelaaccidn que se pregunta sobre los efectos cinéticos de la gente
en su entorno: "squé es una accion? Es esencialmente un desplazamiento
visible del ser en el espacio, gue crea una modificacién en su medio am-

biente" (Moles y Rohmer,1983:15). En nuestrainvestigacion, como lo hemos

subrayado, estas situaciones ambientales son revisadas desde la percepcién
de la gente como un ejercicio de la participacidn activa, donde el estudio
de la conformacién del espacio vivido, por medio de la accién sensorio
motriz de los recorridos peatonales, es el fundamento en la practicadelas
entrevistas de los recorridos comentados.’

El término y significado de la socioestética aqui citado es, para este
trabajo,un término normalizado parareferirnos al estudio de las practicas
sociales del espacio urbano. En la situacién ambiental se retoma este enfo-
gue como una ciencia para su estudio, propuesta conceptual que partede la
union de las diversas disciplinas aqui convocadas. Es, asimismo, una apro-
ximacion retomada de la tesis doctoral de Jean-Francois Augoyard, quien
propone regresar al centro de la vida cotidiana para el estudio de la ciudad,
volcdndose en la expresion de la experiencia vivida como el sentido principal

de la socioestética:

Sila cotidianidad se vive como la expresion, el problema no existe en términos
de formas, sino de fuerzas. Silo "vivido" no aparece jamds minimo su expresion,
habremos quitado la permanenciay la fuerza de su dimensidn social a lo
largo de las lecturas-escrituras que los habitantes efectian cada dia dentro
del espacio dado para habitar, que nunca se comprende en su totalidad excepto

de maneraimaginaria (Augoyard, 1976: 346).

Conestareflexién nosinvitaarealizar un acercamiento al urbanismo
desde la transversalidad del conocimiento delimaginario,como una certera
inmersién al centro de toda actividad sociourbana. Por ello retomamos esta
postura como base parael estudio de los usos y prdcticas socioespaciales,

desde laforma abstracta de apropiacién urbana, por medio de las experien-

1 Esta metodologia de encuesta en movimiento es practicada en varias investigaciones
socio urbanas,y fue aprendida en el laboratorio del CRESSON. Es un modelo comprobado
que su objetivo es tener las impresiones inmediatas del espacio vivido al caminar.



ciasvividas en la practica peatonal de la ciudad como un espacio habitado,
cuestionando las diversas posibilidades de la accién del cuerpo en la tem-
poralidad del recorrido del espacio y de su transformacién imaginaria: "En
materia de vida urbana, una socio-estética rompe con la forma operacional
de usar las formas edificadas, que confrontamos inmediatamente —oenlo
futuro— en formas de sociabilidad" (Augoyard, 1976: 346).

Elpresente libro es un ejercicio de continuidad de la socioestética sobre
el estudio de las formas de habitar la urbe caminando, y su retérica espacial
es la propia expresién de las formas de vivirla por parte de las comunidades
dellugar.En este legado construimos nuestro discurso tedrico, a partir de la
situacién espacio-temporal sonora, convertido el espacio en lugar vivido,
como el gran proyecto habitable de la ciudad. Por medio de la inmersidn
sonora en el espacio urbano, promovemos la generacién de una pausa
sensorial parala atencidnde la escucha, alo que Deleuze y Guattarillamé
"un corte en el plano de inmanencia” (1991).

Esta accidn situacionista analiza el evento sonoro en el territorio
urbano, generando las herramientas para implementar el cruce de las
diversas capas de informacidon sobre el medio ambiente, y entonces in-
volucramos la percepcién de la gente como la expresién de la experiencia
vivida, por medio de entrevistas en lainmersidn de la situacion ambiental,
siendo testigos de la presencia sonora del mundo y su trascendencia
habitante.

En este modelo tedrico hacemos unareferenciadirecta aladisertacion
filosofica sobre la situacién ambiental del Epokhé (Epojé) de Husserl (2005),
en el que, por medio de una pausa perceptual, se refiere a un corte del plano
deinmanencia del pensamiento para detener su velocidad infinita y formar
eventos de contemplaciéon —en este caso, la situacién perceptiva del so-
nido al caminar. Es la transformacién del plano de inmanencia, por medio
de la suspensién en el tiempo vivido, que estd permanente la accion de la

memoria. En la situacién perceptiva se propone hacer una diseccién por el

territorio de las ideas, sacandolas de la infinita velocidad del pensamiento
por medio de su desaceleracidn. Para el andlisis in vitro de las entrevistas
sociourbanas realizadas, haremos el proceso de desterritorializacion.

La abstraccidon del evento de la percepcién propuesto por Deleuze
y Guatariensuobra Quées la filosofia? (1991), se reestructuran las image-
nes-tipos paraanalizarlas comoideasy volverlas conceptos en su proceso
de reterritorializacién, en el cual son valoradas y potencializadas, —en
nuestro caso,como eventos sonoros— en plena conciencia de la situacidn
ambiental. Este proceso, en el que profundizamos como situacién ambiental
sonora, se hace consciente la escucha del objeto sonoro (Schaeffer, 1966)
al sistematizar su presencia de manera abstracta —como parte de nuestra
metodologia deinvestigacidn—, los eventos sonoros estudiados desde este
proceso nos permite generar una tipologia de efectos, en la que la reduccién
fenomenoldgica de Husserl forma parte de la estructura metodoldgica,
volcada en el resultado del cruce de las impresiones subjetivas tomadas
de los mitos de la gente, para reterritorializar las ideas en la formacién
de indicios como tipologias de las practicas sonoras urbanas.

Sientendemos el sonido como un evento recreado en la percepcién,
enelqueseinvolucran los preceptos sensoriales del contexto, estos se ana-
lizan como dispositivos configurados eventualmente. Su decodificacién
pasa por el proceso de lareconfiguracién del evento de causalidad, donde
por medio de los efectos sonoros experimentados podemos complementar
suestructuraen el proceso sistematizado de la escucha. Pasar por el campo
abstracto del conocimiento de la situacion ambiental sonora es comprender
la situacidn en la reconfiguracion del evento sonoro.

Por medio de estos planteamientos tedricos del sonido, retomamaos
laidea de la parte indivisible del objeto sonoro , el contexto del paisaje
sonoroy la teoria filoséfica eventual como teoremas que son actualizados
desde la postura de la socioestética, donde todos los referentes tedri-

cos citados son el punto de partida para construir nuestra metodologia



de investigacion. Para adentrarnos en la situacién ambiental sonora,
una de las referencias directas es la teoria eventual sobre la percepcién
auditiva espacial, misma que es propuesta en el libro La filosofia del sonido,
de Roberto Casatiy Jéréme Dokic (1994), de la que retomamos la idea
referente a la produccidn sonora en el espacio como un evento que in-
volucra la conciencia de estar inmerso en este, base de la disertacidn
de lasituacion ambiental en movimiento: "Hemos dicho que la presencia
de un sonido testifica la presencia de un evento. El aspecto dindmico
del mundo hace asi su aparicién dentro de la percepcién auditiva" (Casati
y Dokic,1994: 38).

Estafrasenosdictalateoriaeventual y nosremite alarelacion exis-
tente entre la produccion del sonido y su relacién perceptual dindmica,
misma que habilita su estado de situacién, no solamente a partir del analisis
de las sefiales fisicas ya estructuradas por la acustica, sino de la relacién
del espacio contextual con el sistema constructivo imaginario en la percep-
cién.Podriamos decir,entonces, que la situacidn de la percepcion del sonido
es la que termina construyendo la relacidn espacial, inclusive su discreta
dimension musical.

Si analizamos el sonido como evento sensorial en relacién con las
aportaciones realizadas desde la psicologia del espacio y de lacienciade la
accion, estas han operado a favor de los estudios del comportamiento
humanoyy lainteraccién sensorial de la gente con las estructuras edificadas.
Ladimensién sonora, en el caso de la ciudad, nos remite a las aportaciones
del estudio de los micro-eventos, como sucede dentro del trabajo reali-
zado por Abraham Moles (1920-1992), quien con base en la socioestética
toma al espacio como el contenedor de las experiencias vividas, en medio
de la promocién de una praxologia de las microespacialidades. Entonces
se desarrolla la micropsicologia del espacio, donde todas las experiencias
adquiridas generan una reconstruccion imaginaria, recurriendo a los mi-

croeventos de la memoria.

La percepcidn que postula Moles nos remite a los microeventos desde
una dimensién sensorial, que coincide con la postura fenomenoldgica
ya planteada por Merleau-Ponty (1945) y Edward T. Hall (1972), quienes
aportan al concepto del campo fenoménico y sensorial los microeventos
como indicios en el proceso de la percepcidn del espacio. Es el fendmeno
proxémico un proceso epistemolégico donde el fendmeno de las sensa-
ciones inmediatas son percibidas in situ, y el objeto de observacién, desde
la implicacién sensible a partir de nuestro cuerpo, es la primera instancia
o capa para el conocimiento del espacio, y a partir de la relacién inmediata
sereconstruyen las experiencias. En nuestro caso, son la escuchay el micro
evento del espacio aprehendido o vivido.

Durante el desarrollo de este marco tedrico, la percepcién del espacio
sonoro parte de la escucha en el andar peatonal. Este es el sustento para
la construcciéon de una metodologia de la acciény su andlisis, a partir de la
percepciéninmediata del cuerpo en movimiento durante los recorridos pea-
tonales, por loque retomamos de A. Moles el concepto de los microeventos,
centrados en la vida cotidiana en la practica del caminar.

En este proceso abstracto de la escucha no se categoriza al sonido
como nocivo, sino que parte desde la conciencia de su presencia en el espacio
como un evento dindmico, en el que se conforma el ambiente sonoro. Asi,
desde suinmaterialidad abstracta lo clasificamos como un fenédmeno,
partiendo de su matiz sensorial sonoro dentro del dinamismo de la cau-
salidad espacio—temporal. Y durante el evento cinético de los recorridos
peatonales se devela su presencia, particularmente desde el paradigmatica
de transformacién delimaginario sonoro. En este punto de lainvestigacidn
nos preguntamos cémo podemos medir estos microeventos sonoros en la
apropiacién de la gente del espacio urbano. Para incursionar en el concepto
tedrico eventual de lo sonoroy la relacién entre la percepcién subjetiva
imaginaria, comparamos los indices fisicos del sonido (decibelios) en la

interpretacion del habitante del espacio urbano vivido. En la situacion



ambiental, donde los indicios subjetivos se tomardn como informacion
objetiva, se representa su construcciéon imaginaria.

Asi, las ciencias cognitivas,como la socioestéticay la filosofia, nos per-
miten estudiar las microformas de apropiacidn de la gente al caminar, en las
que uno de estos indicios son los gestos al caminar, su expresion y estilo
que se manifiestan por medio de los ambientes sonoros del espacio urbano.
El paradigma de los ambientes oscila entre el andlisis objetivo de ciencias
como la fisicay la subjetividad de la percepcidn de la gente, asi entonces
vive la socioestética.

Estas variantes que implementamos dentro del modelo de la situacién
ambiental, son retomadas para el andlisis las atmdsferas, donde edificamos
el esquema de la escucha urbana, un modelo en el que los indicios de la
presencia del mundo sonoro son parte de la misma situacién que nos en-
caminaasuinterpretacidn por medio delimaginario, lugar de la situacién
ambiental, tal como nos invita Sartre: "llamaremos «situaciones» a los
diferentes modos inmediatos de aprehensidn de lo real como mundo”
(Sartre y Elkaim-Sartre 1986:355).

En las situaciones ambientales analizadas dentro el campo sonoro
se definen los microeventos, por medio de un encuadre espacio—temporal
para su andlisis,como un enmarcado a través del cual observamos el pai-
saje sensorial. Este encuadre nos obliga a generar un proceso intuitivo
que apela a la abstraccidn en la territorializacién de los eventos sonoros
delimaginario; este encuadre parte de lo cotidiano, que nos va exigiendo
identificar, en la sucesién de los diversos momentos perceptivos al andar
por la ciudad, la voluntad individual de apropiaciéon ordinaria y el ritual
implementado por la cultura.

Asi, desde la nocién de situacidn ambiental sonora nos ocupamos
de trazar el desarrollo tedrico en el transitar por las diversas ciencias,
como laestética, lafenomenologia, la acustica, laantropologia o la musica,

amalgamadas en un proceso interdisciplinario que nos permite develar

el evento de la situacién ambiental como una neutralidad socio-estética
del entorno, en su proceso de la apropiacidn del espacio urbano, donde
los deseos de andar en la ciudad y la capacidad de transformar el espacio
son un acto creativo, convirtiéndolo en lugar vivencial, Por lo que necesi-
tamos, en consecuencia, trazar laruta a través de diversas lineas de inves-

tigacion como un modelo de inteligibilidad.

EPISTEMOLOGIA DE LOS
AMBIENTES SONOROS

La epistemologia tiene el fin de analizar criticamente un constructo tedrico,
talcomo lo describe Piaget: "La epistemologia es la teoria del conocimiento
probado, y aun sieste conocimiento nunca es un estado y constituye siem-
pre un proceso, este proceso es esencialmente el paso de una validacién”
(Piaget,1970:15). Como aportacion, se plantea para el estudio de los ambien-
tes sonorosy se ha desarrollado principalmente por la misma motivacidn
de Jean-Francois Augoyard, quien ha trabajado en los espacios urbanos
y complejos habitacionales de la periferia de la ciudad francesa de Grenoble
desde suimplicacidn socioestética, es decir,desde la sensorialidad del uso
del espacio por medio de las practicas urbanas, técnicas que son aplicadas
desde la década de los setenta.

Elconcepto del ambiente se describe por medio de un decantamiento
de palabras, del rizoma lexicografico de su significado y desde las diversas
posturas filoséficas y culturales. De esta misma concepcién, J.F. Augoyard,
por medio de un analisis asociativo describe laidea de laatmdsfera, que serd
retomada posteriormente como propuesta para una nueva estética
por Gernot Bohme (1993), construyendo asi una concepcién mas amplia
entre las similitudes de su significado y las analogias, que son organizadas
lexicograficamente, lo que da por resultado conceptos causales como

los siguientes: encuadre, clima, medio ambiente, asi mismo como por la



definicidn interaccional: medio, contexto; y desde su dimensidn organi-
zacional: paisaje, o por su dimensién semantica: atmdsfera, decoracion
y escenografia.

Los conceptos citados han evolucionado desde esta clasificacion
hasta la idea de atmdsfera, en un amplio trabajo sobre su significado,
gue esta directamente ligado al desarrollo constructivo de los ambien-
tes. Desde laidea de esta nueva concepcién estética como un medio para
teorizar sobre las relaciones entre las cualidades medioambientales
y el estado empatico desarrollado con el entorno, y la presencia de la
humanidad, completan el estado de inclusién del otro lado, fuera de la
percepcidon pandptica del sujeto y los preceptos desarrollados: "asi,
la nueva estética es, por parte de los productores, una teoria general
del trabajo estético, una teoria de la creacién de atmdsferas. Del lado
del receptor, se trata de una teoria de la percepcidn en un sentido
mas amplio” (B6hme, 1993: 28).

Dentro de la vivencia de la atmdsfera que se da un proceso de es-
tetizacién de larealidad, y se crea una resonancia con la idea empatica
del mundo, cuasi producto del imaginario, ya que su percepcion es efecto
delavoluntad estética del mundo real y sélo es habilitada por medio de la
libertad de la experiencia estética del imaginario; es esta una evolucién

en el campo de la estética:

En efecto, la estética aparece como un campo enteramente diferente, segun
como lo abordamos después del dngulo de la ecologia o después del de la tra-
dicién que vade Kanta Adornoy a Lyotard. A fin de fundar una estéticade la
naturaleza en el sentido de una teoria estética de la naturaleza, tendremos
que reformular el problema principal de la estética; la relacion que podemos
establecer entre las cualidades de un medio ambiente y las disposiciones

humanas que devienen entonces central (Bbhme, 1993: 26).

Ellugar ambiental

De estas ideas-tipo sobre elambiente, Augoyoard habia generado una de-
finicion formal que seria utilizada desde una nueva perspectiva episte-
moldgica, aplicada a los estudios de la ciudad y en el contexto edificado,
con base enlasideasy lineas de investigacidn sociourbanas practicadas
en el CRESSON. De estas retomamos la idea del ambiente del lugar donde
se concentra toda la actividad social cotidiana, vivida en el espacio para
definir el lugar desde la concepcién del ambiente.

Las situaciones del ambiente del lugar son una aproximacion a los
fendmenos sensoriales. Para su estudio, estos pueden ser localizados
en un contexto determinado, al que particularmente llamamos in situ, y su
analisis es parte de la vivencia y experimentacion de estos fendmenos.
Entoncesin situ es el lugar existencial o antropoldgico ya mencionado,
y se va situando el estudio del ambiente por medio de la configuracién
de las sensaciones percibidas. Elambiente es un punto focal para el estudio
de la ciudad, fuera de toda relaciéon geométrica, a partir de los que son
vividos, desde su experiencia. Entonces el estudio del lugar es una situacion
ambiental detectada.

Estos espacios, cuando son habitados, se viven por medio de la confi-
guracion sensible de campos sensoriales, donde los gestos de sus practicas
y la memoria se funden en las practicas ambientales. Son acciones inma-
teriales cargadas en la manifestacién cultural propia de las comunidades,
gue sereflejan en las formas tradicionales y los rituales de vivir el espacio,
y se van conformando en las atmdsferas creadas, como sucede con el
sonido de la oralidad (canticos, bullicio, fandangos), asi como desde su re-
lacién olfativa (aromas de copal) y luminicas, como en los castillos para
la festividad de Corpus Christidel templo Expiatorio (Camacho,2022b) @,

o tdactiles,al caminar, que se expresan en los tapetes de aserrin pintado para


https://paseantesonoros.fxambientales.com/wp-content/uploads/2024/05/Quema-de-castillo-de-Murillo.mp3

la entrada del Sagrado Corazdén en Mexticacdn, Jalisco, y en el heno para
caminar enlos atrios de los templos en las visitas de la virgen de Zapopan,
manifestaciones sensoriales de la propia cultura intangible o inmaterial.

Estas son a la vez acciones artisticas que por sus caracteristicas
actuan en la transformacién del espacio cotidiano desde la estética
del evento, y son representaciones ambientales de la tradicién cultural
dellugar.Son las tradiciones operadoras de ambientes durante la tempo-
ralidad de la accién y que configuran las atmdsferas. Todo esto se puede
enmarcar en una situacién sensorial practicada por ciclos, tal como
lo condiciona J.F. Augoyard para definir los ambientes con las siguientes
caracteristicas:

Para precisar la definiciéon del ambiente nos apoyamos en los caracte-
res complejos de la situacién. Un ensamble de fendmenos localizados puede

existir como ambiente hasta que responda a estas cuatro condiciones:

1. Las sefales fisicas de la situacién son remarcables y descifrables.
2. Estas sefiales interactuaran con:
a. lapercepcion, laafectividad?y la accion de los sujetos.

b. lasrepresentacionessocialesy culturales.

3. Estos fendmenos componen una organizacion espacial construida (cons-
truccién arquitectdnica y/o construccion perceptiva)

4. El complejo (sefiales/preceptos/representaciones). Son comprensibles (la
posibilidad de acceder a la representacion experta y/o del usuario). (Augoyard

et al.1998:18).

De esta definicién también se generan diversos modelos para su es-

tudio, como el epistemoldgico. Son utensilios para la inteligibilidad del fe-

2 Esta clasificacion se incluye en: Ambiances en débats (Amphoux et dl, 2004)

némeno ambiental que nos permiten abstraer la realidad compleja de la
apropiacion y uso del espacio en practica, y de cémo se configura una si-
tuacion ambiental desde la percepcién sensorio-motriz al caminar, de sus
atmadsferas. De ahi que nos preguntamos: scdmo obtener un muestreo
del fendmeno sonoro bajo la episteme de los ambientes?

Para contestar a esta pregunta tenemos que recurrir al disefio meto-
doldgico, del que podemos retomar diversos procesos para percibir el mundo
sensorial,como el que se propone en la reduccién fenomenoldgica de Hus-
serl (2005). Procesos fenomenoldgicos como este son implementados
en nuestra metodologia, por lo que esimperante tener claro el comporta-
miento derivado del fendmeno ambiental, y la ciudad es el sitio ideal en la
toma de muestras para la comprobacién de estos efectos, no como accién
central de estudio pero sidonde convergen los diversos cddigos culturales,
indicios fisicos y las representaciones imaginarias de su habitantes, quienes
sison los principales actores de este libro en la representaciéon ambiental
del espacio sonoro.

Parafundamentar una propuesta metodoldgica, partimos de la estruc-
turatedricadelosensorial,que estd implicita en la estéticay enlos procesos
para estudiar el fendmeno sonoro, misma que tendria que ser analizada
y descrita desde una estructura socioestéticay desde la clasificacion de las
seflales fisicas producidas, los cédigos transmitidos a través del sonido y la
musicalidad interpretada al recorrer las estructuras edificadas. Allies donde
se conformauna lectura de las vivencias del lugar ambiental fuera de toda
perspectiva cartografica. Programar asi un proceso metodoldgico para
suinterpretacion, que va desde la percepcion de la gente al estudio de las
estructuras sociales, para develar los motivos y efectos de la interaccién
—estéticasensorial— con el espacio urbano. Estas estructuras operacionales
son parte del modelo epistemoldgico, mismo que es interdisciplinario
por naturaleza, donde interactdan las diversas disciplinas aqui mencionadas

para el estudio de la ciudad que es escuchada.



El paisaje sonoro urbano

Del inglés soundscape a su neologismo en espafiol, paisaje sonoro es la
tonalidad del mundo que engloba el concepto mds representativo de la
naturaleza sonora. Bajo el estandarte del paisaje sonoro como concepto,
gue es actualmente reconocido y acufiado de forma universal, el compositor
e investigador canadiense Raymond Murray Schafer, durante la década
de 1960 presentd un amplio producto de suinvestigacion llamado Proyecto
Mundial del Paisaje Sonoro (World Soundscape Project), del que sintetiza
estas experiencias en el libro The tuning of the world (1977), donde devela
un entorno ambiental sonoro, como lo describe desde su génesis: "Este
viene de landscape (<<paisaje>>). El landscape es, ni mas ni menos, todo
lo que se puede ver, igualmente el soundscape estd relacionado a todo
lo que se puede escuchar" (Schafer 1977:14).

A casiunsiglo, estareferencia es alin paradigmatica sobre la presencia
de la naturaleza sonoray estd en sintonia con el estudio del proceso au-
ditivo del ambiente sonoro. Para Murray Schafer la escucha es una forma
deregistro fenomenolégico, cuando el paisaje es retomado como un evento
auditivo concreto, y es donde seinscribe dentro de una contemporaneidad
conceptual paisajista. Con la categorizacidn de diversos planos sonoros
(Low-fiy Hi-fi) inscribe a los sonidos en la naturaleza urbanay en laru-
ral, o en la percepcidn bajo la idea behaviorista de fondo y figura desde
unaconcepcion ecologista, similar alo que representa el medio ambiente
sonoroy todo lo que es perceptible para el oido.

El paisaje sonoro es larepresentacion del mundo como unidad estética
musical que contiene todas sus tonalidades en sintonia. The Tuning of the
World es un trabajo profundo de interpretacién sobre la naturalezaensu
composicidén sonora, y para una cultura universal de lo visual, el paisaje
sonoro cuestiona la percepcién de los fendmenos de la naturaleza artificial

y natural anteriormente visualizados, para el entendimiento de la misma

vision. Es decir, el paisaje sélo habia sido captado por medio de la vista
y en su agradable presencia al ojo, percibiendo un escenario renacentista
y estructurado a través de la ojiva visual. El paisaje sonoro nos ayuda
a comprender la esencia de la naturaleza, en todas las manifestaciones
espaciales y temporales, asi como sus accidentes.

Por tanto, en el presente estudio involucramos al paisaje sonoro
con el particular interés de retomar su aportacion tedrica y practica,
donde la implementacién de una escucha electrdnica nos sirve como
herramienta para el estudio del ambiente sonoro en el espacio urbano
en particular. Su propuesta tedrica tiene un gran valor metodoldgico,
sin embargo nos distanciamos de la posibilidad de generar un referente
en el paisaje sonoro como férmula de estetizacién del mundo percibido,
tratando de proponer o imponer unaidea sobre su control en el ambiente
sonoro desde su promocion.

Del paisaje sonoro tomamos su importancia para la escucha urbana
en movimiento, desde la actividad ordinaria de la gente y la cotidianidad
de sus prdcticas urbanas,donde podemos concebir la comunicacién social
dentro de este paisaje, que se dibuja desde su propia dimensién estética
sonoray por medio de la libre transformaciénimaginaria, tal como sucede
con la figura peatonal de la ciudad. Por medio de la capacidad dindmica
del paisaje sonoro se metabolizay es captada, en la practicaurbanaal ca-
minar, en su complejidad de sonidos representados al entablar una comu-
nicacion intuitiva con la urbe en su libre transformacidn. Aqui es donde
reside nuestra hipdtesis en lareconstruccion de un paisaje personal como
un medio en la transformacidn individual imaginaria de su entorno, donde
vive el sentido de pertenencia con el espacio vivido, y es aquidonde se hace
presente el imaginario sonoro.

Nos preguntamos, entonces, como se puede genera este dispositivo
peatonal de la apropiacién del espacio urbanosila cualidad sonora del paisaje,

en perspectiva, involucra la escucha desde su propia fuerza sonora —que ensu



prdctica se convierte en escucha atentay reaccion activa—; asi, este dispo-
sitivo tiene que ver con la recepcion sensorial de toda la produccidn cultural
sonoradel lugar, tanto en su calidad estética como significativa y natural,
como hemos venido estudiando la problematica desde su percepcidn estética
y no solo desde laidea del sonido de la urbe como un contaminante sonoro.

Entonces lareferencia del paisaje sonoro estd encaminada al estudio
como método para el registro sensorial auditivo, donde el contexto artificial
de la ciudad se manifiesta en el paisaje sonoro, no solo perceptivo sino
activo,yaque serepresentaen unaescuchaatentay consciente, clave para
lainvestigacidn. En esta escucha, practicada de forma natural y cotidiana
por el habitante en el espacio urbano, se complementa alintegrar en nuestra
metodologia laimplementacidn de la técnica del registro sonoro para
su estudio. Es esta la que provoca un proceso de extraflamiento del lugar,
cuando por medio de la tecnologia que se utiliza para su registro, por medio
de micréfonos y grabadoras digitales, se acciona una escucha electrénica.

Este es un medio técnico por el cual se aumenta la capacidad auditiva
enelregistrosonoro, con laintencidn de accionar el dispositivo de la oreja
electrénica, como lo propusiera Alfred Tomatis para el desarrollo de la
autoescucha (1977). De cierto modo en esta escucha artificial se genera
la abstraccidn del paisaje cotidiano y su contexto, en la nocién estética
paisajistica. Esta atafie directamente a nuestra referencia del paisaje no vi-
sual sinoimaginario, el cual tiene un efecto anamnésico o de reminiscencia,
que se manifiesta por la evocaciéon de situaciones o experiencias vividas
anteriormente, donde los sonidos de la memoria se reactivan porque viven
aundentro de la reproduccién sonora inmediata del espacio vivido.

La escucha misma nos permite una apreciacion sensible que involucra
la memoria, la atmdsfera particular, la acustica y la musicalidad del en-
torno, seglin como se expresa en su configuracién espacial; asinos dauna
identidad particular del espacio urbano, elementos y cualidades que ya

Murray Schafer registrd de algunas ciudades.

De esta idea generamos una referencia directa a la percepciéon de la
teoria eventual, que traspasa las barreras visuales del entorno y las edifica-
ciones por lade sudimensidn cognoscitivay significacion espacial sonora.
Asi el paisaje urbano tiene la capacidad de manifestar la marca de su propio
evento e identidad sonora.

La aportacion de la nocidn del paisaje sonoro en nuestra investiga-
cidn nos permite entender que ademas de la naturalizacidn de un paisaje
no visual la situacidn de vivir una naturaleza por medio de las sensaciones
sonoras es la que se percibe en multiples dimensiones, tanto afectivas
como significativas, y genera una estructura informatica, que nos habla
de la complejidad del espacio urbano. Asi,en el paradigma del proceso de la
percepcidny representacidn del espacio urbano, en el sonido capturamos
las cualidades indeterminadas y dindmicas, tal como se comportan en la
accion de caminar por la ciudad, donde se abre la posibilidad de recorrerla
en derivas y bifurcaciones que responden a la posibilidad de reaccionar
a los estimulos sonoros como informacién espacial, generada como parte
de un proceso de estimulacién y reaccién sonora, como en el paradigma
de la comunicacién de Shannon. El sonido que se percibe en la ciudad, clasi-
ficado como ruido, es referente al proceso y via de comunicacién, entonces
la ciudad es sensorial y estd compuesta de la indeterminacion que puede
responder en su referencia espacial,como en las acciones sonoras culturales
de la propia expresion comunitaria y de las formas de sociabilidad.

Al escuchar el murmullo o el bullicio de lo publico se manifiestan
las practicas sonoras de ocupacion como actor principal del espacio urbano,
tal como sucede en los mercados, las plazas o las calles, donde la ambien-
tacion sonora manifiesta una apropiacion del espacio, expresada por la
misma produccidn sonora de la gente que transitay vive estos espacios

En la evolucién de un repaisajismo sensorial del espacio sonoro ur-
bano, aparece un nuevo modelo deinteligibilidad de la ciudad, y entonces

nos encontramos con las identidades sonoras urbanas. Es utilizado como



técnica experimental en unaincursidon dentro de la ciudad por medio de la
escucha urbana. Asi sucede en el trabajo realizado por Pascal Amphoux,
guien se adentraen la configuraciénidentitaria de las ciudades por medio
del paisaje sonoro, y nos deja un claro precedente de diversos modelos
de escucha, que plantea como una herramienta tedrica, como lo sefiala

en las siguientes reflexiones sobre la identidad sonora urbana:

Puede ser definida como el ensamble de caracteristicas comunes a un lugar,
un barrio o una ciudad. Concretamente, es el ensamble de sonidos que hacen
que la ciudad dé el sentimiento de quedar idéntica a ella misma, realmente

o imaginariamente (1993:7)

Dentro de suinvestigacion La identidad sonora de las ciudades europeas,
guia metodoldgica (1993) Amphoux, pone el acento sobre la metodologia
para trabajar con la herramienta de los paisajes sonoros, en un contexto
histérico donde la lucha contra el ruido imperaba en las ciudades europeas.
Parasu ataque, Pascal Amphoux configura tres modelos importantes de es-
cuchas que revisan el concepto del sonido urbano fuera de su connotacion
nociva. Propone acciones sonoras en las practicas urbanas, asicomo en el
disefio del espacio urbano, coincidiendo con la propuesta de R. Murray Schafer
de unaecologia sonora, que involucra el disefio sonoro como una estrategia
para el proyecto de la ciudad. Amphoux describe diversas categorias de es-
cuchas urbanas, donde en su representacion viven los motivos sonoros.

La escucha del medio ambiente sonoro: es la que se percibe en el
entorno natural,y llegan a nuestros oidos los componentes de la naturaleza
amanerade sefales fisicas, que son indicios cuantitativos, como la intensi-
dad sonora, el timbrey la frecuencia de emisién: "el entorno sonoro designa
delensamble de hechos objetivos, mensurables y controlables del mundo
sonoro”" (Amphoux 1997: 37).

La escucha contextual sonora: es la que nos remite a la posicién
del receptor, desde su produccién social hasta su interpretacidn, de la
que depende el aspecto cultural y representativo; es decir, se produce
en un esfuerzo por parte del auditor al tener una lectura del contexto
social, y aqui es donde se interpretan los sonidos propios e identitarios
desde la cultura. Es una posicidon subjetiva.

La escucha paisajista: es la que tiene que ver con la recepcidn de la
produccién sonoradel lugar en su calidad estéticay temporal. Desde este
acercamiento sonoro a la ciudad por medio de las escuchas propuestas
por Amphoux, retomamos laimportancia de la escucha del paisaje urbano
y unacercamiento socioestético. Para trazar el andlisis de la ciudad sonora,
la escucha urbana es una herramienta que permite generar la clasificaciéon
de sus atmadsferas sonoras, pero para su andlisis es imperante considerar
los efectos causales, tal como los percibidos en los eventos sensorio-
motrices de la gente. Asinos enfocamos en los motivos y efectos sonoros
percibidos al andar por la ciudad. Para este fin nos enfocamos en el proceso
de laescucha desde sureduccién fenomenoldgica, que serd parte de la me-
todologia sobre el ambiente sonoro para la decantacién de la conformacion
de sus dispositivos de informacién: "la transmisién de lainformacién es un
proceso causal, y este proceso puede ser considerado en dos sentidos:
sea como el dado por el medio mismo que envuelve el objeto, sea como
se efectlan dentro del medio" (Casati y Dokic,1994: 61).

Este dispositivo de lainformacidn sonora como proceso causal lo en-
contramos en la tipologia de efectos sonoros (Augoyard y Torgue, 1992),
gue es un amplio camino andado para el conocimiento de los ambientes
sonoros. El epicentro creativo del CRESSON generd un repertorio de efectos
sonoros para el estudio de la ciudad. Este dispositivo de conocimiento
nos permite tener una extensa perspectiva del entorno urbano que con-

templa, asimismo, la evocacién imaginaria sonora.



LA ABSTRACCION DEL LUGAR SONORO

Resulta necesario retomar el legado del modelo de abstraccién —que
nos lleva al objeto sonoro como parte indisoluble del sonido— para el de-
sarrollo del presente estudio, como un tratado estético que nos permita
elaborar los cimientos tedricos para nuestro cuerpo de analisis sobre
la comunicaciénintuitiva con la naturaleza sonora que nos rodea. Es decir,
con el paisaje sonoroy los micro eventos del fendmeno percibido es como
se suscita un acercamiento a la dimensidn sonora desde la estética

Enla busqueda de una categoria particular para describir la conexién
sensible conelentorno sonoro,y al contemplar la presencia de los objetos
sonoros particulares, referenciamos el término intraducible del aleman:
Einfuhlung, que denomina el sentimiento de una empatia estética. Este
concepto fue puesto en valor durante las primeras investigaciones de la
psicologiadelartey suincursién en los estudios sobre la estética por parte
de Wilhen Worringer (1907), que se refiere a la existencia de este sentir,
basadaen la necesidad de tener una comunicacion intuitiva con el mundo.
Dicho término generd una gran influencia en el pensamiento filosoéfico
de la época post romantica e influyd en el arte abstracto,comoenlaobra
de Kandisnsky, quien en su pinturainterpretd este acercamiento intuitivo
a las fuerzas sonoras.

Estasituacion de empatia se ha citado como referencia en varias tesis
durante el siglo xx, donde la problematica de la representacion y percepcion
delmundo se han centrado en la psicologia estética, entablando unaclara
relacién con la historia del arte de los pueblos, para entablar una comuni-
cacion con la naturaleza, propia de las culturas antiguas, manifestada en su
desarrollo cultural, como en la danza, la musica o la artesania.

En la fuerza empatica con el mundo sensorial este sentimiento se plan-
tea como un mediador entre la tradicién artistica de las comunidades y su

expresidn imaginaria, como sucede en la configuracién espacial de los

cantos de los mara’aakames, en la ambientacidn musical representada
enlosrecorridos a Wirikuta o en las ceremonias en los sitios ceremoniales.
Es un medio de comunicacién con las deidades. Asi, por medio del canto,
como en los rituales de purificacidn del Xiriki, se genera un envolvente
inmaterial (maraa‘kames wixaritaari en: Camacho, 2019).0

Mediante esta expresion cultural validamos la presencia de una co-
municacién espiritual intuitiva, en la que se vislumbra la manifestacidn
de unimaginario sonoro en la construccién de las formas de apropiacién
delentorno, vertidoenlaritualidad y sentido de pertenencia, por mediodela
tradicién de una oralidad y musicalidad. Asi postulamos la idea, aun viva,
sobre la comunicacidn intuitiva, de la gue nos apoyamos para estructurar
nuestro acercamiento metodoldgico desde la estética de lo sensorial,
para entender cémo se vive en los ambientes inmateriales sonoros, en la
manifestacidn de la culturaintangible sonora, asi como en las expresiones
populares de las comunidades, que son reconocidas identitariamente entre
sipor su oralidad, que corresponde a lo que llamamos laimpedancia del lugar.
Esta comunicacidon empdtica es una estructura que se sustenta con base
en una relacion orgdnica con el contexto, el cual surge en la busqueda
del movimientoy continuidad entre el sentimiento de bienestar ambiental
y el goce delalibertad estética, expresado en la misma contemplaciéndela
naturaleza, que es el territorio de lo sublime.

Adentrarnos en el estudio de la estética sonora nos permite abordar
la fuerzainmaterial que gravita entre la funcién utilitaria del sonidoenla
comunicaciény la significacion de los fendmenos sonoros en el entorno
percibido. De manera que su relacion con la configuracién de unaimagen
sonora del mundo es el devenir de la ciudad sonora. Retomamaos, entonces,
el estudio sobre laintuiciény laempatia de Wilhelm Worringer (1907) y su
andlisis del proceso de la percepcidn de la naturaleza. A estas alturas de la
investigacién nos planteamos que la escucha es parte de una idea de la

percepcidon orgdnica, misma gue se propone como un evento dindmico,


https://paseantesonoros.fxambientales.com/wp-content/uploads/2024/04/Canto-sagrado-por-maraakames-en-XAPAWIYEMETA.mp3

donde el movimiento es parte de las configuraciones espaciales, comple-
tadas enlos rituales cotidianos de una abstraccion en las practicas urbanas,
gue se expresan en movimientos como el caminar. En esta conexidn con el
entorno se da una relacidn ritmica sensorio-motriz.

La estéticasonoraserecreaenlamismaformaqueel cuerpo la percibe
al trasladarse en el espacio, y con base en la experiencia de estar y sentirse
en el mundo por medio del sonido, su ritmo se convierte en un componente
de la situacion ambiental: "Marcamos siempre unarelacidn interna entre
lasensacidny el movimiento. Entanto sé que siente y que se mueve, soy una
y lamisma persona, vivo como tal en mi mundo que es uno" (Straus 1936:16).
Expresiones como la danzay la musica tienen su motivacién en el gesto
del movimiento.

En estas situaciones ambientales encontramos una motivacionen la
intuicion del espacio, en la reconstruccidon empdtica del mundo, que es
percibido sensiblemente como reconfiguracion del lugar, del mundo fe-
nomeénico, a lo que Kant llamé el mundo de las cosas en si mismas (1781).
Esindependiente de las formas fisicas y tangibles, y laidea primaria del co-
nocimiento, llamada por Hegel la vibracidn espiritual o sentimiento (1817)
que, permeada de la filosofiaromantica, es unreferente de laescucha urbana

y unaconstante en la percepcién del objeto sonoro como un ente musical:

Pues bien, hay otro aspecto intrinseco a la musica: el yo que aparece en la
musica se determina también inmediatamente como sentimiento. Es decir,
la musica no es solo forma, en relacion a la cualidad numérica, sino que esta
determinacién ha de ir unida a algo que se expresa mediante su forma.Y lo
gue ese "algo” sea, se presenta a su vez en la forma de la sensacion (Empfin-

dung) o sentimiento (Geftihl) (Espifia 2018: 63).

Asi,la percepcién sonora urbana se aborda desde la intuicién, cuando

esa cosa en si'se configura por medio de las sensaciones vividas, donde

se llegaria a ese algo incdgnito y misterioso en el proceso de recrearse
y develar la naturaleza musicalmente, Es lo que contiene la esencia musical
de todas las cosas de la ciudad sonora. La estética es un punto de partida
en el estudio de la ciudad sonora, y en particular de los fendmenos inmate-
riales captados por el oido; es un principio, fruto de la necesidad existencial
de entablar una comunicacién intuitiva con el mundo —donde la nocién
del Einfuihlung vive en esta relacidn.

De Wilhen Worringer retomamos esta situacidn ambiental como
base en el proceso de la abstraccién, en la objetivacion del conocimiento
del mundo, que nos aporta evidencias de estarelacién desde las diferentes
inmersiones a los estudios de la cultura de los pueblos y del arte antiguo,
yaque se basaen lateoriade la percepcidénintuitiva,y su resultado creativo
es el procesode laabstraccidn por una necesidad espiritual. Este concepto
ha trascendido en los diversos estudios y corrientes del pensamiento
del siglo xx,como se vislumbra en el método de la escucha reducida de Pierre
Schaeffer (1966), o como en la psicologia de la percepcién en el proceso
del esquema (Gombrich, 1959); también se materializa en las expresiones
abstractas en la plastica de Kandisky o Piet Mondrian, basadas en las mismas
expresiones intuitivas que se hacen eco en este libro.

La teoria de la estética trascendental de Kant (1781) ya proponia
captar la esencia del mundo por medio de la intuicidn, desde las cosas
en simismas, o el absoluto, como lo nombraron los filésofos posteriores
asu época (Hegel 1817). Asi se derivaria en todas las nociones concretas,
encontrando dos caminos del entendimiento: uno mistico o espiritual,
del cual se profundiza en lo absoluto, y el otro explicito de lo absoluto.
Ahora, aladistancia, vemos que estas manifestaciones del pensamiento
en sus formas multiples es unreferente en el proceso reductivo del objeto
sonoro,y como parte de la representaciones del sonido es una unidad
incondicional, que se siente en la razén humana, es decir, en la correla-

cién entre la persona pensante, el objeto y todo cuanto de él se derive



o transforme —en caso delimaginario. Cuando el conocimiento aspiraaun
absoluto, como en la manifestacion estética del arte, vemos la manifes-
tacién de la naturaleza transformada por el imaginario, que se expresa
en el estilo o laformacomo esencia de la estética que busca unirseenuna
neutralidad con el mundo.

En la percepcién del fendmeno la misma necesidad de expresion
se expone como la naturalizacidn del entorno, por la primicia de una ne-
cesidad empaticade entablar un equilibrio con el exterior —base de la teoria
del Einfihlung—, donde se produce una transformacidon de la naturaleza
percibida desde la misma memoria: "Toda percepcidn supone un cierto
pasado del sujeto quien percibey la funcién abstracta de percepcién,como
reencontrar los objetos, implica un acto mas secreto por el cual elaboramos
nuestro medio” (Merleau-Ponty, 1945: 333).

Desde este paradigma de la estética, basada en la actividad sensible
de laintuiciéon como el acto Unico que se lanza sobre el objeto, lo escucha,
lo fijay lo determina en una sola interpretacién sensible. Aqui es donde
la intuicidon tendria correspondencia con el significado original del latin
intuer (contemplar); entonces, esta es un referente de la contemplacion
como evento que bosqueja la fédrmula para aprehender el sonido desde
laaccidnde unaescucha atentay abstracta. Valdria el esfuerzo de asentar
que esta contemplacidon es como la percepcidon fenomenoldgica, donde
no solo importan los érganos de la vista sino también la del oido, pues
escuchar es el evento en el que la fuerza de lo sensible interactia con su

exterior en busqueda del conocimiento absoluto del entorno:

El gue de este modo se ha entregado a la contemplacién de la naturaleza,
absorbiéndose y perdiéndose en ella, hasta el punto de convertirse en puro
sujeto de conocimiento,comprenderd instintivamente que él, el sujeto puro,
es como tal la condicién, el fundamento del mundo y de toda existencia ob-

jetiva, porque ésta se le representard como dependiente de la suya, y por

consiguiente, llevara en si la naturaleza, de tal modo que la sentird como

un accidente de su propio ser (Schopenhauer, 1819:149).

Desde laidea de la contemplacién del mundo por medio de la escucha
se instituye el proceso intuitivo mencionado, que se manifiesta alin mas
complejo que la actividad meramente fisica, lo que podria generar con-
ceptos abstractos que requieren de otras disciplinas, donde la escucha
no es un aspecto Unicamente funcional sino la situacidn que evolucionaria
en la del entendimiento subjetivo, cargado de las experiencias propias
de lareminiscenciay de la memoria, es decir, de las experiencias ya vividas
gue son parte de lainformacién sensorial adquirida, reconfigurada desde
laintuicion.

La accién de oir nos comunica la idea al percibir las manifestaciones
de los fendmenos fisicos, que se manifiestan por medio de las sefiales fisicas
y son captadas como un acto propio de la fisiologia del oido, y la ciencia
de la acustica se desarrolla en esta primera etapa.

Enlaescuchaobjetiva se van estructurando estos procesos intuitivos
—donde se cargan los juicios— que vienen de una interpretacion cualitativa
del objeto a percibir, y cdmo éste se va configurando en una idea de com-
prensidon sensible,como lo describe Michel Chion (2017). Es cuando esta
implicito en el modelo sonoro para fortalecer las emociones, por ejemplo
enla produccion cinematografica, donde las peliculas nos tocan estética-
mente por el efecto empatico del sonido.

Profundizar sobre este proceso de empatia es un abordaje de la estética
como motivo en la accién del imaginario sonoro. Es importante entender
la concepcidn abstracta sobre el conocimiento del entorno sonoro, donde
la funcion de misma intuicidn es parte del desarrollo de un pensamiento
filosdfico tedrico, el cual ha evolucionado desde Schopenhauer hasta Gernot
Bohmes, quienes denotan una comunicacién intuitiva con el mundo que se

expresaen elacto de lavoluntad —fendmeno— para entender y comprender



launion con lanaturaleza —la sonora, en nuestro caso de estudio—, llegando
a un estado puro del conocimiento cuando un ser humano se eleva sobre
la manera ordinaria de considerar las cosas, por medio de la fuerza de la
contemplacién, excluyendo el principio de larazén y dejando Unicamente
lo que las cosas son —aqui el fenédmeno vive—, sin una entrega al pensa-
miento abstracto sino con la concentracidon de toda la fuerza del espiritu
contemplativo —autoconsciencia— en la percepciénintuitiva, absorbiendo

completamente en ella para pasar al devenir, el del movimiento:

De acuerdo con la concepcién admitida durante mucho tiempo, el movimiento
vivido, la impresién de que nos movemos, es una impresién ilusoria, es una
cualidad secundaria,como las impresiones de colores, sonidos, etcétera, con la
Unica excepcién de los movimientos provocados por la voluntad (Straus,

1936:62).

Estareferencia que tomamos de Erwin Straus hace eco de la situacidn
del Epokhé en Edmund Husserl (2005), donde la percepcién del fenémeno
esasuntode laintuicidn,con la cargadelavoluntad ensulibertad de apre-
henderla. Esta accion se da en el espectador del fendmeno, cuando llena
su conciencia con la tranquilidad de la contemplacidn, como puede ser con
el paisaje sonoro al escuchar el sonido a través del viento que pasa entre
elfollaje de un drbol, una fuente que derrama su cuerpo liquido, o cualquier
otro elemento que provoque en la escucha perderse en la contemplacion
y convertirse en puro objeto de la percepcidn, en su naturalizacion.

La actividad de una escuchaintuitiva, perdida en las acciones cotidia-
nas, es igualmente un aspecto objetivo de analisis que tiene importancia
extrema en el proceso de la satisfaccién para la gente al experimentar
lo sublime y entablar comunicacidn intuitiva con su entorno,donde la cer-
teza de una presencia omnipresente se manifiesta en el sonido desde

una actitud casi panteista.

Tantoenlaescuchacomoen laestructurade lavisidn se va constitu-
yendo laidea del espacio por la legibilidad de planos y puntos de observacion,
y en la secuencia del movimiento,aunque no se ve la fuente emisora, el so-
nido se expresa desde diversos puntos en su fendmeno acusmatico,que a
diferenciadela vista traspasa barreras fisicas y estd inmerso en una multi
composicion que no podemos definir desde el objeto sonoro que lo pro-
duce;solo es la manifestacion causal porque lo identificamos en la relacién
y evocacién de una experiencia vivida en circunstancias similares ya vividas.

Desde la postura filosodfica clasica, que define al panteismo como
una relacién de la individualidad humana con la naturaleza, la situacidn
epistemoldgica de ladeidad en la naturaleza esta cargada de significados
por su propia representacidn sonora, sin una comprobacidén. Asi, desde
una cosmovision de la cultura de los pueblos originarios se denota esta
relacion espiritual con la naturalezay su territorio, como en el caso de la
comunidad wixdritaari, donde en los relatos orales las deidades, sus nombres,
la toponimia, la expresidn artesanal, mitos y costumbres esta plasmada
estarelacidn. La oralidad, expresada como un proceso de trasmision de co-
nocimiento por medio de los mitos, por los que transita, a través de las ge-
neraciones, un saber hacer y un conocimiento, elimaginario es la referencia
de lainterpretacion plural y transformacion de un estado espiritual en el
mundo, que genera el principio de un equilibrio y un proceso de neutralidad
con el medioambiente, en el que nos interesa adentrarnos por la referencia
abstracta de la manifestacidon imaginaria,como respuestaalambientey la

forma de caminar el territorio.
Elimaginario sonoro: un paisaje sonoro personal
Debido a que solamente por medio de laintencién de una escucha atenta

eintencional podriamos percatarnos de las modalidades espaciales que es-

tan fuerade toda descripcidn visual, la escucha viene a ser parte de la gama



dereceptores de lainformacidn del espacio, en particular desde el campo
sensorial sonoro, gue es de mayor amplitud que el visual. Por ello nos re-
mitimos a la configuracién del campo sonoro sensorial en el que deam-
bulamos cotidianamente, el cual se configura desde el imaginario sonoro,
como resultado de las referencias espaciales, de las experiencias ya vividas

y evocadas por el sonido:

Mas nos sumergimos en el espacio, mas vemos y menos escuchamos, y mas
nos retiramos, menos vemos, pero mejor escuchamos. O mds bien: mejor vemos
gue se tratadel oido. De unregistro de sonido o de un pedazo de rumor.De la

inmensa caja social, emisor y receptor. (Serres, 1985: 116).

En esta descripcidn, Michel Serres da entender, desde su poética,
una de las cualidades del campo sonoro urbano, refiriéndose a la caja social
—probablemente en referencia a las dgoras publicas—, donde su amplia
capacidad como productor de sefiales sonoras es de mayor rango que otros
campos sensoriales, como la vista, y significativos para la vida publica.

Cuando se propaga en el espacio, el sonido genera una gama de efec-
tos que describen significativamente su entorno. De manera que en
su percepcidn, y bajo el sentido ambiguo de la espacialidad, se develan
junto con nuestra experiencia. La amplitud de sefiales sonoras van mas
alld de las divisiones fisicas que impiden la continuidad de la vista —como
los muros o edificios—; entonces la situacién acusmatica se agudiza cuando
estamos en un espacio compartido, se traspasa su division bajo las ca-
racteristicas del espacio publico y privado. En el campo sonoro suceden
los efectos que se diluyen, y es ambiguo en su composicién, dificil de fo-
calizar sus fuentes sonoras cuando sufre del efecto metabdlico, ya que
el sonido atraviesa los espacios fisicos materiales, asi como los legales
dela pertenenciay privacidad, por lo que hablar del espacio publico desde

la perspectiva sonora es complejo ya que el sonido transgrede, por lo

gue estas fronteras son atravesadas por la misma configuracién porosa
del espacio urbano.

Elespacio urbano sonoro es un lugar publico sin limites fisicos por de-
finicion. En este espacio se puede generar una percepcion de intimidad
o de familiaridad que nos brinda seguridad desde la evocacién de algo
ya vivido, que nos deja fuera de la angustia a lo desconocido, al albergarse
en su configuracion, tal como laidea de la escucha intrauterina (Tomatis,
1977),que es la referencia de la primera construccion de proteccién por la
presencia de lamadre, ya que desde la etapa fetal brinda seguridad al per-
cibirse suvoz, que llega el espacio intrauterino y es intima e interna.

Asi,cuando los sonidos nos envuelven se bosqueja una proyeccion
privada del mundo particular que vivimos o que hemos experimentado.Enla
reconstruccién de este mundo —al evocar otros lugares con la memoria—,
un aprendizaje ya adquirido se recrea por el sonido. Esta experiencia nos per-
mite identificar o crear identidades visuales en nuestra mente, como la de
algun lugar conocido o la referencia de un barrio con su particular identidad
sonora,como lo es el sonido de la campana de laiglesia local. Asi, el sonido
nos permite evocar recuerdos en un imaginario sonoro, para redescubrir
el espacio con base en la informacién acumulada en nuestra memoria
y generar un paisaje sonoro personal, el que recreamos individualmente
dentro de la misma urbe.

Durante el primer acercamiento realizado en el centro de Guadalajara
paralainvestigacidn del presente libro, nos percatamos —por medio de las
entrevistas realizadas— cdmo se devela el dispositivo dindmico delimagi-
narioen laresoluciéninterpretativa del espacio y de las experiencias de los
transeulntes. Las primeras imagenes recabadas en las encuestas nos han
marcado una direccién (Camacho, 2007).

Es evidente la existencia de unainterconexidn sintética en el espacio
que abstrae de las motivos sensoriales vividos en la urbe, como son la

iluminacién, elruido o el calor que se vainterpretando en la misma percep-



cion de estos motivos ambientales, los cuales se dirigen hacia los sentidos
y son capturados en una accidén intuitiva. La cualidad expresiva de estos
espacios es que propicia la participacion sensorial de todos los sentidos, y en
la escucha se manifiesta el efecto sonoro que se va deformando en signi-
ficados por su propio lenguaje sonoro. Estas causalidades de la produccién
del sonido en el espacio y su interpretacién se reconfiguran en nuestro
paisaje sonoro personal, resultado de la construccién imaginaria sonora
de sus arquetipos miticos.

Silaactividad sensorial en la percepcidn de los objetos sonoros genera
la actividad motriz en respuesta a la percepcidn de los objetos sonoros,
entonces se propicia unainterpretacién intuitiva en el paradigma donde
estd contenido el dispositivo de apropiacion en los procesos del imaginario;
asi, el espacio se configura mediante su contemplacién y transformacion
utilizando la memoria, que es el resultado de las experiencias vividas. En este
dispositivo del imaginario nuestro entorno es modificado mas alld de la
realidad, haciendo nuestro el paisaje urbano.

Retomamos la clasificacién de campo sensorial referido por Merleau-
Ponty (1945) para reterritorializar la memoria sonora del plano de inma-
nencia, donde la intuiciéon contextualiza las percepciones inmateriales
de los fendmenos que gravitan en nuestro pensamiento —almomentodela
percepcidon—, enunactointerpretativo delimaginario sonoro. De esta ma-
nera se configuran las experiencias ya vividas que resurgen en la memoria.

La persona perceptiva es la que recibe, de forma natural, el evento
del sonido, y es en la compleja actividad de la escucha que se activa el re-
conocimiento de los objetos sonoros, en una reconstruccion del ambiente
que nos envuelve. Es en el plano de inmanencia donde en la primera
etapa se gesta el evento de la escucha para, posteriormente, revalorarla
e impregnarla de significados, como se describe en la teoria behaviorista
de constancia de Eleanor J. Gibson (1969). Aladentrarnos en la percepcion

del medio ambiente para generar un aprendizaje del entorno, los estimulos

seactivan en elcomportamiento de los usos y practicas espaciales, pero esta
no altera la posibilidad de completar su configuracién desde la estructura

mental intuitiva:

La estructura esta ahi para ser descubierta, no puramente imaginada.. Para
estudiar la percepcidn,debemos distinguir entre los objetos distales y la su-
perficie del mundo (las fuentes de estimulacién) y la estimulacién que emana
deellasy que es préxima a los sistemas sensoriales. Pero la percepcién no son
los estimulos; se trata de los objetos y superficies distales. La estimulacién
transporta informacién sobre él, pero sélo si se examina en el espacio y el

tiempo (Gibson, 1969: 14).

Asi,enlaideadelaabstraccion del lugar sonoro encontramos la situa-
cidn que se contrapone a la angustia de la dimensidn espacial —cdsmica—,
gue es partede la trascendencia espacial, al valorar objetivamente las es-
tructuras reales por medio de motivos captados en la percepcidn, no por
mera interpretacion intuitiva, como en el caso del campo sonoro en el
proceso de entender lainformacidn de la escucha, sino desde el imaginario
sonoro,donde se liberan las afecciones que dirigen la experiencia estética
hasta lo sublime.

En la situacidn ambiental sonora la percepcidon excluye laimagen
real (efecto acusmatico), lo que nos permite generar una interpretacién
de las imagenes mentales, 0 apoyarnos de la informacién espacial desde
una referencia contextual ya vivida, que estd sustentado en el mismo
aprendizaje adquirido del espacio por medio del sonido. Asi, la evocacidn
de recuerdos y experiencias culturales sonoras se habilitan en un ima-
ginario sonoro que produce una situacién ambiental de cierto tipo o de
tal otro en el espacio,como una particularidad que nos muestra el paisaje
sonoro escuchado en un devenir personal, es decir, en el que construimos

individualmente.



Aligual que la texturay la dimensidn tactil nos ensefia la volume-
triay la dimensidn espacial de los objetos del mundo, el conocimiento
adquirido de esas experiencias de aprendizaje nos muestra el imaginario
sonoro personal, que se recrea desde nuestro reconocimiento individual
del espacio vivido, actualizando la realidad actual por medio de la evoca-
cidon derecuerdos,como los que provocan los sonidos ya experimentados
en esta revaloracion.

Sirelacionamos la presencia del imaginario como parte del proceso
de interpretacidn, veremos que es una actividad libre la configuracidn
y transformacion de la realidad exterior que presenciamos, la cual se mani-
fiestay encuentrasuvoluntad artistica en la distorsidn expresiva, de modo
gue se puede replantear larealidad en la construccién de las imdgenes. Estas
serepresentan como una afecciénintuitiva, donde se recrea la percepcidn
de larealidad. Tales situaciones pueden ser motivadas por una libre repre-
sentacion personal, donde intervienen la memoriay la culturaindividuales,
que se deforman en unarealidad inexistente en la busqueda de la empatia

con la naturaleza; es decir, en una manifestacidn creativa del imaginario.
El efecto sonoro, paradigma del imaginario sonoro del lugar

La existencia de otras investigaciones que han evolucionado en pro-
puestas concretas, como el estudio del efecto sonoro, son para esta tesis
un punto de referencia enlabusqueday desarrollo de nuestrainvestiga-
cion. El efecto sonoro es unade las herramientas tedricas aplicadas enla
metodologia de nuestrainvestigacidn, por lo que retomamos la primera
publicacion del repertorio de efectos sonoros (Augoyard y Torgue, 1992)
como una de las contribuciones para el estudio del espacio sonoro, este
no es sobre el estudio del objeto sonoro nisobre la trascendencia del del
paisaje sonoro (Schafer,1977). Este repertorio nos da la pauta para enten-

der el efecto como dispositivo imaginario sonoro, es decir, desde la con-

figuraciéon sonora del espacio en sureconstruccién imaginaria. El efecto
sonoro nos hainteresado como un precedente, aligual que diversas me-
todologias aprendidas en el CRESSON, para generar el conocimiento sobre
el fendmeno sonoro como parte del complejo de situaciones ambientales
gue se genera en la ciudad.

Larelacién entre la idea del efecto luminico y la del efecto sonoro
son parte de una metodologia utilizada como un estudio analitico de re-
ferencia entre las dos. Asi que comenzamos con la iluminacién artificial
como una herramienta para abordar laidea del efectoy sus implicaciones,
a manera de modelo de estudio, dado que el andlisis de las sefiales fisicas
son similares y la representacidon inmaterial de estos ambientes tienen
caracteristicas o conformaciones sensoriales en el espacio, lo que nos da
la pauta para estructurar el proceso de referencia.

Al generar un modelo de estudio para el efecto luminico, tomamos
como ambiente de referencia los generados por los efectos sonoros, y en-
contramos que ladisposicién de los efectos son propiedades sobresalientes
y generadoras de ambientes sensibles en el espacio urbano. Estos —desde
surepresentacion sensorial— tienen similitudes en su composicién; pueden
ser medibles y tienen una dimensidén cultural, por lo que partimos de la
idea del efecto sonoro como un conocimiento comprobado, cuya practica
fue establecida en el laboratorio CRESSON.

Nuestra nuevareflexién en torno al efecto sonoro esta centradaen su
capacidad de mostrarnos la configuracion de los fendmenos de empatia,
como se infiere en la bioculturalidad del territorio, y en la transformacion
imaginaria del entorno por medio de las atmdsferas recreadas del ima-
ginario sonoro; sin embargo, no podemos dejar a un lado su significacién
cultural, partiendo de su diversidad, como propuesta desde una estética
identitaria de las comunidades.

El efecto tiene su raiz en el surgimiento de las leyes de causalidad,

explicado desde el estudio referente a la materia sonora, pero desde



su propia fenomenoldgica el efecto es la manifestacion del dispositivo so-
noroinmerso en sumedio, el que acompafa la existencia del objeto sonoro.
Aquies donde éste se encuentra ligado directamente para su desarrollo,
es decir, a las condiciones envolventes de la manifestacidon del objeto
sonoro.

Podemos encontrar este concepto del efecto como un paradigma
delevento de causalidad, aunque lo que nos interesa saber es su posicidn
determinante para el conocimiento del medio en el que se expresa. Es un
camino para el conocimiento de su causa, un entendimiento de la maqui-
naria constructiva de sensaciones que podriamos llamarle dispositivo a su

configuracién imaginaria con relacion al espacio y el tiempo:

Lo que el ojo, el oido, la mano sienten, no es intuicidon, es un mero dato. Sélo
cuando el entendimiento pasa del efecto a la causa, aparece el mundo ex-
tendido en el espacio como intuicién, por la forma cambiante, por la materia
como duracién en el tiempo, pues reline tiempo y espacio en la representacion,

"materia", es decir, actividad. (Schopenhauer, 1819: 25).

La cualidad del efecto estd en tener la mayor economia de medios
para obtener el mayor resultado. En la configuracion del espacio sonoro,
por medio de la memoriala formacidn deimdagenesy su develacidnsonla
base de las experiencias vividas, por lo que la memoria las trae en un micro
instante, ya que son parte de las propiedades sintéticas de laintuicionenla
reconstruccion delimaginario sonoro del lugar. Sin embargo, en el proceso
de este evento se produce un fendmeno: el efecto, que se materializaen la
deformacion o desfase entre larepresentaciény el modelo real, en el caso
del sonido, el efecto vive entre el curso de su propagacion, de las sefiales
o manifestaciones de las fuerzas de la fisica, y es la figura final caracteri-
zada, en la que estd implicito su contexto o medio de comunicacion, que es

el efecto de la misma materializacién en su percepcion.

Dentrodel arte aplicado, Michel de Certeau (1990) propone reinventar
la vida cotidiana y adentrarnos en los procesos y practicas de eventos
ordinarios del espacio urbano, y utilizarlos como verdaderos esquemas
tacticos y operacionales desde las estructuras sociales, para efectuar
una reconstruccién de la realidad en un imaginario transformador. Estos
efectos de la percepcidn son develados durante el proceso de entendi-
mientoy laimplementacion de las tacticas, en lo que llamé Foucault el dis-
positivo (1975), el cual se configura en las practicas urbanas del espacio
de lo cotidiano. Asi, los procesos, dispositivos y diagramas de la memoria
se manifiestan en diversas situaciones como una de las practicas urbanas
milenarias: elandar y sus derivas.

Para Michel de Certeau, el efecto es un elemento participe de la me-
moria en el proceso de las acciones y artes del conocimiento adquirido
en los saberes de la gente (savoir-faire), para colocar su conocimiento en el
contexto de las practicas cotidianas. Estas habilidades cotidiana de las
tradiciones, como la apropiacidon del espacio publico, las habilita nuestra
mente en la memoria. Es el efecto, resultado de la aplicacién y combinacion
de varios elementos aprendidos desde nuestra vivencia pasada, que son
ejecutados en una reducciéon abstracta, minima de esfuerzos, gracias a la
combinacién de la memoriay de las practicas de las experiencias vividas;
es decir,en la aplicacién de un tiempo y esfuerzo menores, en la bisqueda
de unresultado de mayores efectos, y en eventos reflejados en las practicas
cotidianas, rituales y saberes tradicionales.

Asi, la transformacién de los espacios ajenos en lugares vivenciales
ocurren, por ejemplo, en la practica cotidiana de caminar,donde la percep-
cién sonoraestructura lainformacién del entorno por medio de esta sintesis
o efecto espacio-temporal de la transformacién del imaginario sonoro,
gue estd en el conocimiento consciente de las practicas adquiridas o saberes,
donde se ejecuta un particular proceso imaginario de apropiacidn, que da

como resultadoidentidades particulares en las acciones de caminar como



una transformacién cultural, como un proceso de torsién de la realidad,
que es contextualizado en la espacialidad del habitat.

Este efectodelimaginario sonoro serecrea en las figuras peatonales
delaciudad, y se configura como parte del proceso de entendimientoy co-
nocimiento del lugar,idea en la que de Certeau profundiza bajo la creencia
(1990) como parte indisoluble de la transformacién imaginaria, y que es el
gue nos permite comprender que hay un dispositivo de accién que genera
este efecto en toda transformacién del lugar —es en la accién de apropia-
cion—, revelando las acciones que son puras de la imaginaciéon y de la me-
moria, construyendo asi un lugar personal. De igual manera, nos faculta
areconocer, a través de las distorsiones imaginarias, su causa, es decir,
el despliegue técnico que se conforma en su estructura técnica, la mayoria
delas vecesoculta,y que es representado por el efecto de transformacion,
el dispositivo acusmatico,una maquinaria de la transformacion de la realidad.

Aunque para de Certeau laidea del efecto se circunscribe en el te-
rritorio del arte de las practicas cotidianas y de las formas de hacer, o por
el conocimiento adquirido, son en las tradiciones una practica de estrategias
gue sedesarrollan enlos actos cotidianos, desarrollados por la misma socie-
dad, por ejemplo: leer, 0 la practica tradicional de toda una comunidad que es
la cocina tradicional, o caminar. Y describe al efecto como una armonia
de"movimientos distorsionados’, que de esa manera se traduce en torsio-
nes, las cuales generan eventos dentro de una situacion por el acercamiento
adimensiones cualitativamente heterogéneas, que no son sino opciones
contradictorias donde el imaginario actla con base en la distorsidn de la
realidad para configurar una situacién de apropiacién, convirtiendo asi el
espacio en el lugar vivencial personal.

Este proceso de torcimiento o de relaciones inversamente propor-
cionales son comparables a las distorsiones que permiten al efecto super-
poner en diversas capas un mismo cuadro en espacios diferentes: "al venir,

donde seinsinde la ocasion, la yuxtaposicién de dimensiones heterénomas,

concierne al tiempo vy al espacio, o al estado y la accién” (de Certau, 1990:
127). Es aqui donde la idea del evento imaginario sonoro se devela cémo
la accidn, el dispositivo, es materia en la ley de causalidad.

El efecto es un devenir, un acontecimiento de la libertad que trans-
forma las estructuras percibidas, y la diferencia entre estar y hacer como
una produccién o transformacion se combina en una oposicién entre lo vi-
sible y loinvisible, en el paradigma de la manifestacién de la apropiacion
del espacio, entre el estado visible de las fuerzas naturales (fenomenolo-
gicas) y la construccién invisible (imaginario) concatenado en la memoria.

Asi, el espacio vivido es el mismo que el del recorrido:

La memoria mediatiza las transformaciones espaciales. Bajo el modo de "mo-
mentum oportunun (Kairos), este produce una rupturainstauradora. Su extra-
flamiento entrega la posibilidad de una transgresién de la ley del lugar. Salidos
de sus incuestionables y motivos secretos, un "movimiento” que modifica

el orden local (de Certau, 1990: 129).

Esta transformacién, que se materializa en efectos sensibles, es casi
cercana a laidea de lailusion desarrollada por Ernest H. Gombrich (1959)
en su estudio sobre larepresentacion pictdrica. Por medio de unarecons-
truccién creativa, que solo pertenece al observador, emergen figuras
en nuestro imaginario, completando asi la obra de arte. Estaidea de la
ilusién es una herramienta para la develacién de nuestra propia libertad
creatividad. Asi,en laidea del efecto sonoro,donde todo fenémeno sonoro
estd ligado a un motivo, la caracteristica estructural del dispositivo se revela
en su medio de propagacidon. De manera que todo sonido in situ es insepa-

rable de un efecto, ya que esta ligado a su percepciény a su propia cultura:

[.]hay "efecto", es decir,en relacidn a la sefial fisica toma habitualmente como

referencia deformaciones perceptivas, seleccion de informaciény atribuciones



de significados que irdn a depender de las aptitudes neurofisiolégicas del re-
ceptor, de su psicologia, de su culturay de su pertenencia cultural (Augoyard

y Torgue, 1992: 9).
La construccion del lugar sonoro en movimiento

Oyo cuando se le perdian los pasos: aquellos huecos talonazos que habia
venido oyendo quién sabe desde cudndo, durante quién sabe cuantas noches.

Juan Rulfo, El llano en llamas

Una forma de conquistar el territorio es la que serealiza al recorrerlo, es la
misma donde el espacio vivido por la humanidad, en el proceso de la edifica-
cion de sus culturas, ha expresado esta dimension espacial caminada en sus
mitos, tal como para la cultura precolombina el trayecto caminado fue el
lugar existencial, en la busqueda del lugar fundacional. Estos recorridos
fueron realizados desde su imaginario en una delimitacion espacial para
la exploracion del mundo desconocido. Asi, en la expresién furtiva del mo-
vimiento peatonal del ciudadano aparece el punto estatico donde el dguila
real reposa para saciarse en el control del serpentear, el cual se reconoce
en el alto ensurecorrido para percibir su escenario existencial.

La marcha se origina de una secuencia de sensaciones vividas, y en
esta configuracion existencial de la trayectoria —figura espacio-temporal—,
donde lahumanidad transforma el espacio en lugar, se crea una atmdsfera
vivida que brinda la posibilidad de capturar su experiencia sensorial inme-
diata del espacio vivido, en una reconstruccidon de rutas y caminos con su
ritmicay cadencia al caminar. Es la manifestacion organica del movimiento,
expresion de la naturaleza propia, compuesta de la suma de eventos tem-
porales y experiencias vividas como reflejo de la vida misma.

Las atmdsferas vividas dentro de un territorio son un paisaje personal,

enelque el campo sensorial va delimitando en organizaciones sistematicas

las practicas cotidianas de un espacio comun, donde la sociedad se reline
para complementar este ciclo de bienestar espiritual, ritual de comuni-
cacion con el mundo externo, tal como se configura en la presencia de las
estaciones naturales y de las diversas manifestaciones temporales de la
fuerza de la naturaleza, para fundar comunidadesy culturas. Como en los
ciclos temporales establecidos para el coamil en la programacién de siembra
antes de la lluvia, donde la cosecha va determinando la necesidad de ter-
minar con el espiritu némada de recorrer laderas, para evocarlo solo en las
efimeras caminatas cotidianas.

Estaidea del espacio recorrido y vivenciado desde los rituales esta
claramenteidentificada desde su valor antropoldgico por de Certeau como
ellugar, "el espacio es un lugar practicado" (1990:173); de manera que desde
el concepto lexicografico desarrollado por Augoyard sobre los ambientes,
unade las referencias analégicas que devienen explicativas es la de lugar,
paisaje y representacion.

Es el lugar sonoro en especial, un enfoque espacial, es decir, alejado
de laidearenacentista paisajista del encuadre de la naturaleza, de la cual
se generaron técnicas de su representacion como la perspectiva. Va hacia
un conceptodel lugar vivencial,en el que todos los sentidos son afectados
por el entorno percibido, con base en la experiencia, y cémo se construye
lainformacidn recibida de la representacion del entorno percibido, mas alla
de laimagen visual. Pero, ;c6mo podemos adentrarnos a una idea del lugar
sonoro desde la diversidad de su composicidén como un paisaje en movi-

miento?, ¢es el significado del lugar un referente de su naturaleza dinamica?
Ritmos de la marcha
Enlosritmos y rituales que conforman la cotidianidad se van abstrayendo

los espacios que son experimentados con la vivencia, habitados en lo que ve-

mos —aligual que en laindividualidad material del arte—; el espacio se cierra



de su percepcién a estados controlados. Como el tiempo, el territorio alberga
las estructuras sociales, donde las ciudades abrigan sus actividades funcio-
nales tanto las diurnasy las nocturnas. Es la temporalidad una estructura
ritmica que alberga el movimiento propio de las actividades sociourbanas:
"espacio y tiempo no existen como vivido sino es por la medida que son
materializados dentro de una contendor ritmico. Los ritmos son también
creadores de formas" (Leroi-Gourhan, 1964: 135).

En esta percepcion del mundoilimitado dentro del campo sensorial,
laabstraccion va exigiendo una sucesién de momentos perceptivos a com-
binar en laindividualidad de la apropiacion de los objetos, y las configura-
ciones sensoriales —como el de las atmdsferas— se van enfocando al objeto
minimo de su composicién. Por otra parte, si la profundidad del espacio
en las representaciones artisticas —también dada por sombras y degrada-
ciones— en su percepcidn reclaman de una gran familiaridad con el espacio,
su desaparicion es una estrategia de los antiguos pueblos civilizados, donde
vemos en la abstraccidn representada su cosmovision.

En la represién de una infinita representacién espacial —un im-
plemento estético de las culturas antiguas—, el espacio es represen-
tado por medio de la actividad del imaginario, donde se releen las cosas
gue lo contieneny entre ellas nos impone unarelatividad dentro laimagen
del mundo. Mientras que un objeto es sensible y dependiente del espacio-,
éste aparece ante nosotros como unaindividualidad material delimitada;
estaideanosacercaal motivo indivisible del fenémeno ambiental, donde
el espacio se va limitando a los que son percibidos ritmicamente en los
recorridos o en la sucesion del espacio.

Desde esta perspectiva de la nocion del movimiento para la estética
dela percepcidn, trasciende laimportancia del concepto del movimiento vi-
vido.Esto es loque nosinteresa retomar para entender que dentro de nues-
tra apropiacion ordinaria de la naturaleza artificial, en el recorrido por el

espacio, serecrea el ambiente através de la percepcidon de sus afecciones,

como son los eventos ambientales sonoros, lo cual nos permite recrear
una necesidad organica de recorrer el espacio con el movimiento que lo
naturaliza. Son las implicaciones de las experiencias vividas que activan
otro factor de su configuracién, y es con base en la evocacién del mo-
mento transformador de la memoria, como el movimiento del Kairos, segun
de Certeau (1990).

Nos adentramos asien laevocacién de las figuras peatonales, del es-
pacio recorrido como el movil de los estimulos sensoriales, donde la filosofia
deloqueeselmundo fuerade unarepresentaciéno el pasode éstacomo
mera idea ante nosotros: "Cada afirmacion de movimiento es al mismo
tiempo una afirmacidon sobre la naturaleza de la cosa en movimiento.
La cuestidn del sujeto en movimiento vivido y su manera de ser es, entonces,
una cuestion ontoldgica" (Straus, 1936: 62).

Lareferencia para entender el mundo, su punto de partida, es el cuerpo
humano. Observamos en él todos los movimientos voluntarios e involun-
tarios, como una voluntad objetivizada que es causada por los estimulos,
alos que posteriormente Marleau-Ponty define como los fenémenos de-
terminados, percibidos a corta distancia por la gente en referencia al campo
sensorial,y se pregunta cémo es que configura nuestra percepcién: ";Mi
cuerpo no es acaso, exactamente, como los cuerpos exteriores, un ob-
jeto que se mueve sobre receptores y dalugar finalmente a la conciencia
del cuerpo?" (Merleau-Ponty, 1945:105).

Si partimos de la postura espacial de nuestro cuerpo como sujeto
cognoscente, y de que todo estado consciente es una situacion, es decir,
la comprensién de las manifestaciones del mundo en nuestra presencia,
dentro de éste, o mejor dicho, de la comprensidn de la esencia del mismo,
podemos pensar que somos representacion de una figura caminante que or-
ganiza el mundo en tiempo y espacio desde el evento peatonal.

La representacion del sonido que esta regida por las leyes naturales

de lafisica, y de las ciencias como la acustica, nos permite entender laaccion



motriz auditiva del cuerpo, pues es por la escucha que brinda su espacio
al efecto sensorio-motriz como un acto de voluntad objetivizada, conver-
tido enunarepresentacion el movimiento, en la que los estimulos sonoros
son motivos en el acto intuitivo de la percepcidn y de la reaccién de este.

Asi,las representaciones son un conocimiento que parte de laintuicidn,
en cierto sentido, donde la voluntad del movimiento es un conocimiento
a prioridel cuerpoy el conocimiento a posteriori de la voluntad como md-
vil. Nuestra experiencia de lo vivido es la sintesis del punto de encuentro
entre representaciony percepcién en la traza de la movilidad de nuestro
cuerpo: "Lo que hay de real en el movimiento vivido es, entonces, la ejecucién
del movimiento. Esta ocurre, es verdad, en el organismo, pero hace que el
cuerpo cambie de lugar en el espacio” (Straus, 2015: 63)

Para Schopenhauer, nuestro propio cuerpo es una representacion
del mundo, al igual que todos los demas objetos; es, en si, una conciencia
total,donde cada uno de nosotros distingue la representacidon de nuestro
cuerpo de lade todas las demas, y es en esta consciencia que existe la vo-
luntad y su presencia misma.

Elconocimientointuitivo de la voluntad es el mévil que se define como
la clave de nuestro devenir del cuerpo en sus actividades y movimientos
en el espacio, que son determinados por los motivos y las configuraciones
sensoriales que mueven elactuary larespuesta sensorio-motriz de la gente
en la percepcién. Es movimiento, como también sus afecciones son gene-
radas por los efectos sonoros exteriores; es decir, nos hace comprender
qgue no sélo existe una representacion del fenémeno, sino ademds algo
en sique permite obtener un conocimiento inmediato del medio, la esencia
de éste y sudeformacién particular en la percepcién individual.

A través de estas deformaciones podriamos nombrarlos efectos,
gue son para nuestra percepcion la realidad que se va calibrando en nues-
tra construccion personal del mundo. Es una voluntad —como describe

Schopenhauer— vy seinscribe en la configuracion de nuestra situacién

ambiental,como un eslabén en el proceso del conocimiento del mundo
exterior y de su naturalizacion.

Bajo estaidea, la voluntad del movimiento se expresa como esencia
del fendmeno de la motricidad de nuestro cuerpo, donde los recorridos
de los diversos lugares del espacio se recrean en una vivencia,como en el
ambiente sonoro, por medio de los movimientos del balanceo al caminar.
Y los gestos motrices, que van conquistando el paisaje en una necesidad
de naturalizar orgdnicamente, mediante acciones de movimiento puro,
y la escucha de nuestros propios pasos que van accionando la composicién
musical en ritmos, cadencias y secuencias por el espacio.

Como se nombra a la cosa en simisma (el acto por el motivo), es la
voluntad orgdnica la Unica entre todos los conceptos posibles que no tiene
suorigen en el fendmeno de una simple representacién intuitiva del mo-
vimiento, sino que viene del fondo mismo, de la conciencia inmediata,
del sentido de la vida en el individuo y su expectacidn en la divagacién
imaginariadeiry venir;como en la caminata ala deriva se manifiestasulibre
regularidad, donde un probable sentimiento de Epokhé es recreado en esta
libertad y asombro vivido, configurando las diversas figuras del andar. Pero
estas reflexiones, sin estar contextualizadas en las actividades ordinarias
en las practicas urbanas, son el centro de toda reflexidon del movimiento
hasta su entendimiento estético: "en la vida cotidiana la distincién entre
el movimiento inerte y el movimiento vivido toma una significacion ex-
traordinaria” (Straus, 2015: 66).

Nuestra necesidad de una voluntad organica no es otra cosa que la
contemplacion de la unidad primitiva de laidea, que en el fendmeno ha to-
mado la forma de pluralidad y diversidad de las sensaciones, a las que son
[lamadas por los estimulos. Aqui es importante introducir el concepto
de impresidn como la actividad sensitiva de la percepcidn de la gente,
en laque por medio del conocimiento de los fenédmenos del entorno es que
podemos tener la experiencia sensible del mundo.



Para Merleau-Ponty, laidea del fendmeno de la percepcidn, que des-
cansaen la misma accidén de las impresiones intuitivas pero siempre
relacionadas dentro de un medio o entorno; es decir,dentro de un campo
de percepcién,donde se califican en cualidades perceptivas de todo el con-
junto de impresiones: "es la definicién misma del fendmeno preceptivo,
sin el cual un fendmeno no puede decirse percepcidn. La ‘alguna cosa’
perceptiva estd siempre en medio de otra cosa, siempre es parte de un
'‘campo™ (1945: 26).

De estas impresiones es que el espacio existencial genera una sintesis
abstracta que nos motiva a un conocimiento del mundo con base en las
experiencias adquiridas, idea retomada por Norgberg-Schulz (1980) en su
trabajo, la que define como un sistema de esquemas perceptivos o imagenes
del ambiente circundante.

A partir de las ideas fenomenoldgicas sobre la percepcién de Merleau-
Ponty se genera una construccion de topologias de espacios, como son: cen-
tros, direcciones, caminos y dreas o regiones. Dentro de una confusion entre
lailusiény la percepcidn estd cargada una serie de impresiones sensoriales,
en la que el imaginario individual de la gente juega un factor importante
en esta construcciény configuracion del espacio, el cual es percibido al re-
construirlo con base en las experiencias vividas: "percibir, es tomar de un solo
golpe todo un futuro de experiencias dentro un presente que no lo garantiza
jamas al limite, es creer en un mundo” (Merleau-Ponty, 1945: 350).

Esta construccién de un mundo entre futuro presentey el pasado
vivido es motivo del movimiento y los recorridos, donde la construccion
personal deinstantes del camino espacio—temporal es donde interviene
unaimaginaria insinuacidn artistica de naturalizar su entorno. En esta
regularizacién, que se expresa en los ritmos de la marcha, viene a interactuar
el caminante con el espacio recorrido, al igual que el espectador al completar

la pieza de arte al ser participe de una interpretacion del cuadro.

La teoria de Bergson sobre el movimiento propone la pauta para
dicha participacion del espectador, materializado en su percepcién con la
propuestaimplicita de completar el acto creativo en la percepcién del mo-
vimiento, mediante la inmersion del espacio. Es ahi donde la idea de una
voluntad imaginaria encajay se promueve esta naturalizacién por accién
de una voluntad existencial al caminar.

No es la movilidad un asunto de solo observar el recorrido. El movi-
miento tiene una concepcidnintuitivay elrecorrido es la sucesion de even-
tosindividuales,donde acciona elentornoy el yo como mévil, como una fi-
gura en movimiento. Bergson, en su disertacion de la paradoja de Zendn,
sudiscusiénimaginaria con Aquiles sobre su carrera contra la tortuga, narra
su experiencia: "..el espacio recorrido; es creer que el trayecto se aplica
realmente contra la trayectoria; es hacer coincidir y por consecuencia
confundir ensamble movimiento e inmovilidad" (Bergson, 1938:161).

El movimiento es una sucesion de eventos, en los cuales existe esta
sucesién entre un paisaje; es una sintesis, o el estado, como lo nombra
Bergson,en el que podremos tener un muestreo de la fuerza del movimiento.
Estar conscientes de este estado (analogia a la situacién) nos permite
entenderlo desde la percepcién del entorno y desde uno mismo, lo que
permitiria accionar este estado espacio—temporal ante los fendmenos. Este
pasaje en movimiento es un continuo, tal como se expresa la musica, en la
continuidad de la melodia: "Sin duda tenemos una tendencia a ladividir,y a
nos representar, en lugar de la continuidad ininterrumpida de la melodia,
una yuxtaposicidn de notas distintas" (Bergson, 1938:164).

Estaeslabasedelaideadelasimultaneidad, que representael estado
donde actua la sintesis dindmica en la reconstruccién del pasado y del pre-
sente, donde se funde en la memoria que es accionada en el complemento
del pasaje. En esta simultaneidad se integran el espacio y tiempo, traida
alas cuestiones de lo ordinario por puraintuicidon, como en la melodia que es



tarareada. Para Bergson el movimiento no es lo que le interesa, es decir,
quedarse con laidea del movimiento absoluto, sino con laidea de la secuencia
como cambio abstracto: "la sucesion de simultaneidad; del espacio y dentro
el espacio solamente, hay una distincion neta de partes exteriores los uno
y los otros, Yo reconozco de antemano que es durante el tiempo espacializado
gue nosotros nos posicionamos de lo ordinario” (Bergson, 1938, p. 167).

La trascendencia de la segunda conferencia de Bergson,"La percepcion
del cambio” (1938),de laidea del recorrido, es retomada por Casaatiy Dokic
en su tesis sobre el sonido dentro del espacio simultdneo de percepciones.
Estaideade lasimultaneidad es producto de diversas reflexiones filoséficas,
ligadas al recorrido espacio—temporal, en relacién directa con el sonido
en su referencia sensorial. En estas situaciones profundizamos dentro

de nuestro acercamiento socioestético:

Solo la concepcidon de un tal sistema de relaciones, donde cada particular sera
concebido como ocupante de un lugar Unico, permitira al auditor construir
una «carta mental» de su entorno audible, dentro del que él mismo encontrara

su lugar (Casatiy Dokic,1994:135).

FIGURAS ESPACIALES EN LA MARCHA

Jean-Francois Augoyard realizd varios estudios sobre la configuracion pea-
tonalimaginaria, manifestada en la forma de recorrer la ciudad. En su libro
Paso apaso (1979) incursiona en el estudio sobre las practicas imaginarias
enelespacio urbano,y en el recorrido peatonal encuentra una configuracion
estética, basada en la forma de caminar: unaretdrica peatonal. Son estas
formas de andar que se resuelven expresivamente desde las practicas
urbanas ordinarias al transitar por las diversas estructuras edificadas,

a través de las variantes de los pasajes, caminos y espacios del complejo

habitacional en la Villeneuve de Grenoble, Francia, disefiado por Atelier
d'Urbanisme et d'Architecture (AUA) construido entre 1970 y 1973 para
7,500 habitantes (Muschalek y Jorg 1980:106).

Asi, las experiencias plasmadas son el resultado de su tesis doctoral
(1976), y reafirmadas epistemoldgicamente en diversas investigaciones
del CRESSON, donde las figuras retdricas del caminar son un punto de conver-
gencia para el estudio de la ciudad, mismas que son retomadas por Michel
de Certeau parareafirmar su aportacion sobre las estrategias imaginarias
al caminar, que valida en los procesos, tacticas y técnicas de las practicas
sociales del espacio ensulibro Lainvencidn de lo cotidiano (1990), es donde
retoma de Augoyard laidea principal sobre una vinculacién retérica como
manifestacion creativa e imaginaria de habitar la ciudad, recreada en las
enunciaciones peatonales como un arte de hacer ciudad: "Hay unaretdrica
del caminar. El arte de'volver’, frases que tienen por equivalencia un arte
de variar los recorridos. Como lenguaje ordinario, este arte implicay combina
estilos y usos” (de Certau 1990:151).

Desde estas aportaciones nos reafirmamos sobre la incursiéon de los
estilos estéticos como unarepresentacidn cultural,donde las practicas ordi-
narias como caminar albergan los rituales y laimportancia de las creencias
culturales propias, expresada en los mitos,donde se manifiesta el imaginario,
que para Augoyard y de Certeau es un camino paralelo desde las expresiones
sociales para abordar la ciudad, no solo desde su contemplacidn visual sino
desde las vivencias y acciones sociales, como se expresa el discurso creativo
de la experiencia peatonal en la asindeton y la sinécdoque, bifurcaciones
y encuentros de caminantes. Por tanto, en el presente libro se analiza cémo
la expresién cultural genera los estilos de apropiacion y son referentes
de los procesos que se manifiestan tanto en el plano simbdlico sonoro
como en el linglistico,donde realizamos una inmersidn en las expresiones
orales de los caminantes mediante las entrevistas sociourbanas, parte

de nuestrainvestigacion sobre el espacio sonoro.



Abordamos las manifestaciones culturales desde lo inmaterial so-
noro de los rituales y costumbres propias de las comunidades, mismas
que devienen una manifestacion del espacio vivido, en un estilo de la
deambulacidon manifestada en la libertad de andar por las estructuras
fisicas de los caminos, calles o pasos peatonales. Esta libertad es una
manifestacién de la voluntad del movimiento corpdreoy es terreno fértil
para las derivas, donde se van configurando postales sonoras, viviendo
una historia de la ciudad en las préacticas urbanas, como un manifiesto
escrito con los pasos de la marcha creativa que estd ligada a los deseos
y formas de caminar la ciudad.

En estos pasos se recrean figuras peatonales como una referencia
espacial particular en el entorno y la situacion del ambiente; esta es de-
seaday anhelada para la apropiaciéon del espacio. Estos espacios son con-
quistados por medio de estrategias o incursiones en la forma de cémo
caminar la ciudad, en unareconfiguracién del espacio. Son las experiencias
cotidianas que se forjan de los caminos los libres recorridos por la accién
delimaginario de la gente que habita en tiempo real el lugar, recreando
los trayectos en una manifestacion del estilo en laretdrica del andar. Este
evento del recorrido peatonal es epistemoldgicamente comprobado enel
caso del estudio mas emblematico en la Villeneuve de Grenoble, como
lo describe Augoyard, para firmar laidea anti-cartesiana del espacio vivido:

"caminar es construir el lugar" (1979).

Caminar el lugar sonoro como accion artistica

Asi, partimos de la evocacién de un mundo sonoro para adentrarnos en la
percepcidn del espacio en movimiento y los recorridos peatonales de las
figuras imaginarias sonoras que se reinventan, como las relativas a las
enunciaciones peatonales de Certeau:"..las figuras caminantes sustituyen

enrecorridos que poseen una estructura de mito, si al menos se entiende

por mito un discurso relativo al lugar/no lugar (u origen) de la existencia
concreta" (1990:154). Este discurso se vuelca sobre lo sonoro al interac-
tuar con su entorno, tal como lo devela el artista belga Francis Alys en su
video Samples 11 (2015), quien evoca las figuras peatonales sonoras en las
caminatas de nuestra infancia por la calle, al jugar y hacer sonar nuestro
entorno en un momento ludico.

Enestaaccién artistica Francis Alys genera una pieza musical en mo-
vimiento por medio de su caminar, ejecutada con una baqueta de madera
en mano con la que va golpeando desenfadadamente los canceles divi-
sorios de las fincas y mobiliario urbano a su paso por la ciudad. Son los
gestos de la figura peatonal cotidiana comun, con pantalén holgado
y tenis Converse, que personifica a un paseante sonoro que va recorriendo
las calles de la ciudad. Esta figura nos hace reflexionar y nos inspira desde
sus aportaciones estéticas de las practicas urbanas. Desde un proceso
de extrafiamiento retomamos esta pieza de arte que pone el acento
sobre unrecorrido ordinario por la ciudad, donde interpreta la flanerie y el
deambular a la deriva. Este paseante retoma el estilo de caminar de los
nifios en los trayectos hacia la escuela o por el barrio que habitan. Esta
accién artistica reinventa el espacio urbano, apropidndose de lugares

ordinarios a través del sonido:

Lainvencién del lenguaje va de la mano con la invencidn de la ciudad. Cada
una de misintervenciones es otro fragmento de la historia que estoy inven-
tando y de la ciudad que estoy creando. En mi ciudad todo es provisional”

(Alys, 1998: 15).



ILUSTRACION. Paseante peregrino de José Florentino Camacho Angel

PASEANTES SONOROS

Elcuerpo se pausay camina por el espacio de mensajes, se orienta dentro
elruidoy los sentidos, entre los ritmos y los rumores.

Como este entiende por la planta de los pies asi mismo que por los lugares
donde se atafie y se juntan los musculos, tendones y huesos, en fin, dentro
de la cercania donde la oreja interna toca los canales que guian el equilibrio,
toda la postura se conecta al escuchar.

Nuestros gestos los mds secretos siguen los sonidos, danzamos.

Michel Serres (Los cinco sentidos)

La figura del paseante sonoro retoma fuerza para reclamar un espacio como
la calle para andar. Encontramos que su conformacion dindmica es para
marcar presencia musicaly generar ruido al caminar, tal como vemos en las
acciones artisticas de Fracis Alys (Alys, 2015). Son los paseantes sonoros
guienes van caminando con ritmo, con pasos cadenciosos, como de baile
de saldn, encontrandose con otros en la reagrupacion social de sus seme-
jantes; es la ciudad el espacio ideal para mecer aritmo el cuerpo al bailar
con otros en el vaivén de la muchedumbre; peregrinan hasta encontrar
un lugar para danzar, vany vienen entre grupos de iguales. Asi,de forma
ritual, los domingos en la plaza del Expiatorio, en el centro de Guadala-
jara, se visten con sombrero de ala y trajes anchos, su holgado pantalén
suspendido con tirantes; son pachucos perdidos en el tiempo, caminando
en lacomodidad de sus libres movimientos, buscan acompafiarse del sonar
de los tacones y el perfume de gardenia que sostiene un peinado, para
enamorarse al ritmo del danzdn.

Como muestrade laapropiacién del espacio, en el evento de danzdn
de plaza el efecto sonoroes correlativo a la situacién imaginaria del espacio
vivido, conformado por los ruidos del entorno, en la experiencia de un
ambiente sonoro metabdlico —representado visualmente en las imagenes

sonoras (sonograma) de las grabaciones para el estudio objetivo de las



sefiales fisicas—detallados en la tesis de doctorado El imaginario sonoro
en la construccidn del recorrido peatonal del lugar. Caso de estudio: Plaza
Liberacidn y Jardin del templo Expiatorio, Centro de Guadalajara, México
(Camacho, 2024), en donde se revelan los indicios en las sefales fisicas,
pero que sonimpregnados de significados melddicos y distorsiones del dis-
positivo acustico contenedor que es la plaza. Almismo tiempo, laimagen
gue nos remite a la fuente sonora, los motivos sonoros, se van develando
en las enunciaciones peatonales sonoras. El efecto de las experiencias
sonoras ya vividas, que se perciben en los recorridos peatonales de la plaza,
viviendo el ambiente sonoro envolvente y rescatandolo de la memoria,
son los elementos que van conformando un imaginario sonoro.

Asi,laimagen no se muestra ni en la ubicacidn o el registro de la
fuente sonora, sino en la situaciéon acusmatica, donde la reconstruccién
imaginaria del sonido vive. En el espacio existencial que captamos en la
sucesién de escenarios sonoros del recorrido por los ambientes sonoros,
lasupraestructurainmaterial del ruido se metaboliza en los espacios, car-
gados del eco de la colectividad social. Asi es como percibimos la dimensién
espacial en la conformacion de un seguimiento sonoro, por lo que trazamos
una marcha peatonal particular en bisqueda de la manifestacién sensible
de estar en contacto con los otros —como un dispositivo de sensaciones
y afecciones por los ruidos— en el recorrido del lugar urbano.

Estos recorridos vendran a ser reorganizados a voluntad por el pa-
seante sonoro en la actividad imaginativa del caminante de la ciudad, a la
manera de senderos, en ocasiones excluyendo avenidas congestionadas
del trafico vehicular y camiones, o los corredores peatonales disefiados
parallegar apuntos".loquesi,es que por ejemplo que lo que, sies que vas
en la calle, pues obviamente si vas mas alld en la calle pues se escucha
mucho el ruido de los camiones de los carros y aqui en el centro, ¢no?.
Es como cuando te metes a tu casa y que vives en una calle super afluida

(sic) de transito pues adentro ya no se escucha.." (Camacho, 2018c). @

Romper con las estructurasimpuestas por los caminos tomados a la
deriva, como una forma de apropiacién del espacio, es donde surgen las fi-
guras de paseantes sonoros que reinventan la ciudad, desde la motivacién
imaginaria sonora en busqueda de conquistar la ciudad, con movimientos
espaciales —afectivos e intuitivos— por las calles y plazas, es el lugar
sonoro donde se puede andar libremente, sin la presion del tiempo meca-
nizado, en el afdn y agrado de las sensaciones, en experiencias estéticas
sonoras, transformando asi el mundo real que en ocasiones es devastador
alamirada.

De manera opuesta, laescuchaes el devenir de larealidad vividade la
contaminacion sonoray la asimilacion de su naturaleza urbana, contami-
nada por el sonido que transgrede los umbrales del dolor, el cual es supe-
rado con la capacidad creativa del paseante sonoro, en el rechazo y desvio
derecorridos es una tactica de laapropiacidn, convirtiendo caminamientos
y espacios abandonados en lugares habitados.

Entonces el efecto sonoro es un territorio fértil del imaginario habi-
tante que acorda como una melodia el ruido de la ciudad, para la confor-
macion creativa de losrecorridos del lugar. La complejidad de la situacidn
bulliciosa es contrapuesta con laidea del lugar de calma, incluso el silencio
de la noche es confundido con el miedo a la inseguridad, como arquetipos
de las figuras nictomorfas (Durand, 2004), en las figuras que se recrean
de la ansiedad por el espacio vacio,donde vemos figuras malignas que son
abstracciones, en contraposicién al sentimiento experimentado ante la falta
de certeza del sonido, el silencio —efecto enunciado en los recorridos
del campo de estudio— puede ser el indicio de la falta de seguridad.

Elterritorio nocturno del espacio urbanoy sus lugares cargados de una
atmoésferasilenciosa, por lo general generan laimpresion de ser inseguros,
si es que existe un programa funcional que entreteje la comunicacién
sonora con el flujo de habitantes del lugar, para encontrarse con la gente,

en el bullicio del ruido parasitario, donde se mezcla laambientacidn sonora


https://paseantesonoros.fxambientales.com/wp-content/uploads/2024/05/recorrido-comentado-dos-mujeres-expiatorio.m4az.mp3

producida por la sociedad y el sentimiento de estar acompafiando en los
pasos del transednte.

En la busqueda de un oasis sonoro por la contaminacién sonora,
por mas que el espacio publico esté deshabitado no serd un lugar inse-
guro.Cuando en el silencio, que no sélo representa el miedo de estar solo,
sino el no lugar, sin la exposicion del ruido, el bullicio de la gente que nos
dala sensacion de estar acompafiados para vivir la plenitud del silencio,
laatmodsferade la privacidad, auin en el espacio publico, es enmascarada
por los ruidos que emergen de los demas. Asi, las fuentes de agua de la
plaza de la Liberacidn, o por la exclusién del entorno por medio de audi-
fonos conectado a un reproductor de audio, se van formando los paisajes
sonoros personales que van dando confianza a la conquista del espacio por
los pasos, entonces se percata del territorio de introspeccidony transfor-
macién, como el que van caminando las mujeres por las avenidas de gran
circulacién,inmersas en su propia banda sonora, alejdndose del ruido de la
calle con sus audifonos, pero con la seguridad de estar bajo la mirada
de una ciudad entera.

Aligual el aislamiento por el efecto de enmascaramiento que provoca
el sonido de las fuentes de agua que flanquean el teatro Degollado en la
plazadelaLiberacidn, esel territorio del romanticismo donde la poéticadela
ciudad surge en los encuentros sutiles y la confianza furtiva del recorrido
entre luces y sombras, pausas, musica liquida y silencios, como describe

Pierre Sansont en su oda a la deambulacién nocturna:

El hombre que retoma este recorrido nocturno no sabe auln, exactamente,
de qué mal sufre. Este no va, entonces, a proyectar una angustia o un dolor
que estard siempre ahi,en él. Por sumarcha, va a hacer lo que él es; va llevar
alaluz, lo que serd capaz de sufrir, y ésta le va a pertenecer parair, mal que
bien, lejos, dentro de esa realizacion de si mismo, segun las circunstancias,

segun la largura de esa noche, segun los encuentro bosquejados o perse-

guidos, segun, finalmente, su capacidad de rebasar, en esa noche, sus limites

habituales (Sansot, 2004: 231).

Los aspectos de seguridad y los limites que ha generado la gente
a partir del silencio ya han sido analizados, en su mayoria son producto
de unimaginario que parte de la misma informacién subconsciente. En-
tender el espacio desde otro aspecto que el cualitativo, como, por ejemplo,
el programatico, donde un sistema o diagrama de flujos que no se inte-
rrumpe, porque trabajan todas sus conexiones funcionales de la produccién
de trabajo, habitaciény ocio de forma diferente, donde los recorridos a la
deriva son unareinvencion cotidiana que construyen los habitantes de la
ciudad en su libertad creativa, se ven transformados en abstracciones
o conexiones personales alo largo del suelo que se camina, construyendo
un sistema de apropiacién fuera de la idea funcional de la ciudad. Al ir
viviendo de manera diferente los lugares urbanos, estos van transformando
la percepcidony la forma de vivir la ciudad.

Asivemos manifestada una urbanidad que podria ser el espacio in-
trinseco y de conexidn, donde la ciudad, por medio del ruido, podria ser un
territorio habitado con practicas urbanas,donde el parasito sonoro no seria
mas que el elemento ambiental de la vida cotidiana del lugar urbano,y no
un imperante a destruir con la falsa idea de la lucha contra el ruido para
su funcionamiento.

Ahora, en estos lugares publicos —expuestos a los proyectos de ani-
macion del espacio, como analizamos en la plaza del Expiatorio del centro
de Guadalajara, pleno de ruido y estrategias comunitarias de extrema
convivencia— son toda una manifestacion estética, donde los peatones
que han permitido exponer el espacio, o mds bien dicho, sobreexponer
un lugar sin atender las estructuras del disefio de la plaza, mas que para
un desarrollo personal de microeventos cotidianos. Estos espacios fisicos

se han convertido en las marcas sonoras de la comunidad que lo habita,



y manifiestan una micro territorialidad animada por las coincidencias
culturales. Asilos grupos para danzar o escuchar una banda de rock conviven
dentrode sus limites sonoros, creando una fusién metabdlica sonoraenel
complejo espacio existencial de la plaza (Camacho, 2016). @

En los estudios realizados in situ en el centro histdrico de Guadalajara
pudimos observar que se genera una apropiacion por parte del habitante
ordinario, es decir,en el uso o las practicas cotidianas del espacio. Al reco-
rrerlo se van formando figuras de paseantes que van describiendo un iti-
nerario errante, fuerade laimposicién de ciertos caminos. Y del abandono
de los espacios para ser sustituidos por otros, extrapolando costumbres
de encuentro, han dejado los espacios emblematicos del centro parair a
reconstruir otros, sin el estilo estético que solo los espacios monumentales
han activado con acciones artisticas y que tienen una gran carga identitaria,
como la plaza de la Liberacidn, se van reconfigurando en la ocupacién
en recorridos de apropiacién, como describe Hernry Torgue y Chalas: ..
no hay espacios de practicas sino practicas del espacio” (Torgue y Chalas,
1981:147).

De esta manera se encuentra la fase de encuestas (paralainmersién
en elimaginario de la gente) con la técnica de entrevistas, y aramos en el
imaginario como brechas (Torgue, Chalas y Sansot, 1984), para escudrifiar
sobre la presencia del sonido en la activacion de las funciones sensoriomo-
trices de la marcha. Cuando en el espacio publico se tiene una estructura
impositiva, en la deambulacién que es apropiada, por medio de una libre
transformacion imaginaria, la seleccién de eventos y la transiciéon de am-
bientes perceptivos son detonantes para su recorrido (cruzar una fuente,
pasar entre los comerciantes, evitar una calle ruidosa o enmascarada por los
audifonos de los dispositivos mdviles) en el lugar urbano.

En los primeros registros de los recorridos sonoros peatonales per-
cibimos que son bajo esquemas particulares de un estilo de caminar des-

enfadado y cotidiano, en el que la gente se apropia de la urbe mediante

una actividad ordinaria. No son los proyectos urbanos de gran disefio,
inaugurados desde un despliegue politico (festivales y conciertos), sino
los que se viven dia con dia con la apropiacién cotidiana del espacio vivido or-
dinariamente por la gente, lo que estd generando un significado por el hecho
de vivir la experiencia libre del ambiente, de reinventar este espacio de las
mismas acciones artisticas o estéticas desde las estructuras de poder,donde
la participacién de la gente en lareinvencidon del lugar se da por iniciativa
propia de las acciones. En este sentido, los proyectos de animacién sonora
en las plazas publicas que estan dentro de este esquema (a excepcion de las
gue se han convertido enrituales o cultura del lugar) se quedan limitadas
al aspecto festivo y no producen una atmdésfera ordinaria, producto de la
recreacion creativa y personal de la gente

Como sitio de estudio, el centro histérico nos dio la oportunidad
de analizar y verificar que, por las intervenciones de las obras urbanas,
se han desplazado estos rituales a otros sitios —la plaza del Expiatorio—y en
espera de los proyectos que estaradn influyendo a la reactivacién del es-
pacio publico peatonal (Paseo Alcalde), donde tendremos que analizar
posteriormente si estos infieren en una movilidad peatonal auténticay en
la cultura sonoradel lugar. No queremos especular sobre estos proyectos,
aun no podemos confirmar sison capaces de generar la fuerza de la vivencia
del espacio urbano cotidiano, y por el momento falta una sistematizacion
de loque generaritosy ritmos de apropiacidn, caso concreto el de las calles
de Oaxaca, con la expresion cultural y de apropiacién de la via publica que se
da como en la manifestacion de la Calenda.

El espacio publico que estd siendo transformado en lugares urbanos
no es fruto de los disefios de estéticas globales. Las estructuras sociales
se apropian de los lugares. Son peatones que van a la deriva en busqueda
de la conquista de unespacio que esta vacio de programas estructurados,
y el sonido que nos va dando pistas y escalas en la apropiacién de la ciudad

desde la construccion de una identidad sonora que ha perdido su itinera-


https://paseantesonoros.fxambientales.com/wp-content/uploads/2024/05/Paisaje-Sonoro-Jardin-del-Expiatorio-domingo.mp3

rio peatonal por la transformacién del centro histérico, pero sélo aquel
gue tengala curiosidad de lo que podra encontrar mas alla de estos espacios,
podrdiry venir en él en la busqueda errante de si mismo.

Observamos que ademas de las intervenciones fisicas en el espacio
que tratan de dirigir los recorridos peatonales (caminamientos, jardine-
ras, bolardos, bancas), que pareciera un espacio controlado por el disefio,
son expresiones vacias. Solo el lugar urbano se reactiva con la curiosidad
de los vagabundos voluntarios, quienes buscan perderse en la ciudad,
construyendo itinerarios fuera de toda légica del disefio.

La misma continuacidn y exploracion del espacio que falta, en con-
traparte al de disefio, obedece a la doble funcién de la experiencia sonora:
la atraccién estética del espacio ambientado, ruidoso, representa, en su
ocupacion, unadeformacionimaginaria de larealidad, y lo que para algunos
habitantes del espacio es repulsivo, para otros es el lugar del deseo y del
placer,como en el caso de la explanada del Expiatorio;la plancha de concreto
uniforme es habitada por la construccién de microlugares, donde las marcas
sonoras van armando ambientes sonoros que son paraisos culturales.

La escuchade laciudad se convierte en una accion conceptual que re-
quiere de una experiencia estética, sélo alcanzada por el deseo de naturalizar
el entorno por medio de los pardmetros imaginarios personales, y que
se convertirdn en colectivos en la evolucidn de las épocas, cayendo en los
estilos de recorrer el espacio. Pero lo que es una constante y una verdad
imperante: el espacio no es diseflado para apropiarse, es el habitante el que
disefia las formas de apropiarselo.

Elimaginario sonoro es la alquimia en el proceso del descubrimiento
de los significados en la percepcion sonora del lugar, una correspondencia
entre el espacioimaginado y representado en la necesidad empdaticaconel
lugar urbano, que busca transformarlo por medio de su deformacion, y que
enlalibre apropiacion de los recorridos van creando un ritual de apropiacion.

Asi, van surgiendo las figuras caminantes, fruto de la modernidad, tal como

Baudelaire lo bosquejoé en su figura de Fldneur,donde los peatones se ven
reinventados en figuras diversas entre el ruido y la gente, tanto por la
acciones estéticas de la construccidn de caminos personales a la deriva
como por la cultura personal. Asise va ala conquista del lugar urbano, a su
nivel espacio- temporal, en la marchay en su propio recorrido.

Si por medio de la develacidn del objeto sonoro podemos utilizar
el conocimiento de las diversas figuras que configuran el ambiente sonoro
(motivo, efecto, dispositivo), y sicomprendemos las disposiciones de apro-
piacion ambiental en el espacio recorrido, eso quiere decir que son un medio
cognoscitivo para comprender las estrategias de apropiacion del lugar ur-
bano, por medio de estas figuras inmateriales y sensibles que develamos del
espacio sonoro, y que se traducen en la vivencia de los ambientes sonoros.

Para el desarrollo del presente estudio sobre la influencia del sonido
en los recorridos peatonales del espacio, se generd el modelo de estudio,
en donde la reduccién fenomenoldgica del sonido es confrontado con las
expresiones imaginarias y la influencia del sonido en los recorridos peato-
nales,de lo cual surgendiversas figuras peatonales. Se trata de la reduccion
fenomenoldgica del recorrido sonoro que nos sirvié para poder tipificar
las acciones motrices y las reacciones al sonido, clasificdndolos con base
en el postulado de Schaeffer.

Esta decantacién del recorrido por los diversas etapas de la percep-
cidn sonora, sintetizada en el modelo de abstraccién de la escuchaurbana
referente al modelo del objeto sonoro en construccién de ideas-tipos,
que surgen de las enunciaciones peatonales, son desarrolladas por medio
de arquetipos de figuras peatonales que se han cotejado en el espacio
de estudio y son,a manera de dispositivos, las figuras de paseantes sonoros
gue se materializan en las acciones de apropiacién en movimiento y son
parte del entorno sonoro.

Enlaaccion de apropiacién del espacio, fueron convirtiendo los sitios

de estudio en lugares vividos desde lo sonoro, y en lugares urbanos de una



accidn artistica al andar la ciudad. La gente ha evocado nuestra memoria
eimaginario cultural en el lugar, surgiendo figuras peatonales sonoras ala
deriva, en una deambulacion que hace eco a laidea de vagabundear prac-
ticada por Baudelaire y remasterizada en la filosofia de Walter Benjamin.
En la experiencia vivida, la ciudad toma significado por medio de la
travesiade sus practicas cotidianas,donde los ambientes inmateriales como
elruido urbano, la pestilenciay lailuminacién intermitente de una esquina
se van reconstruyendo bajo la accién poética de transformarla en un mo-
saico donde el "tag sonoro” de nuestro imaginario nos da la oportunidad
de ser el artista anénimo en la reconstrucciéon de la ciudad. Asi, caminar,
perdersey encontrarse en la calle, es el ritual de nuestro existir urbano.
En estadeambulacion libre se recrean nuestros deseos en lainmersion
de los ambientes sonoros de la ciudad, como un envolvente sensorial.
La urbe se ha convertido en una caja productora de ruido en la anarquia
sonora, ahi las tribus y catedrales de poder emergen como una imposi-
cién por las botargas sonoras, los estruendos metalicos de las imprentas
barriales y las cumbias altisonantes de los burdeles a pie de calle. Ante
una esquizofrénica ciudad se gestan las iniciativas y modificaciones de las
regulaciones ambientales que tienen una cruzada contra el ruido, en las
que se vislumbra unaretirada entre el embate de los decibeles.
¢Esentonces la cruzada contra el ruido una aplicacién del derecho a vi-
vir sin ruido?, ;podemos concebir una solucién a los problemas ambientales
de contaminacidn producidas por el ruido por medio de unaley? Siel ruido
estd tatuado en nuestra cultura, en la dermis, ;cémo se escucharia: "jAy
Jalisco,no terajes!" enla Plaza de los Mariachis y festividades de las plazas
publicas de municipios y comunidades? ;Podria someterse a las normas
como expresion mesuraday no altisonante? Seriaimaginarnos una cantina
como La Fuente con laambientacidn en bajos decibeles, o apagar el bullicio
de los tianguis callejeros, con la invitacidn al control susurrante de los

mercaderes que invitan a la compra, resultado de la pizca de fruta.

Se ha manifestado en los debates sobre el ruido, el hartazgo por los
estruendosos cohetes de las fiestas patronales y sobre las iglesias barriales
con sus campanadas a deshora —esta cruzada va en sentido contrario—
visualizo al gritén anunciando la nota roja —"..jNos han silenciado la fe!".
¢Cudlserd laestrategialegal, que nos permita convivir con nuestras diversas
manifestaciones culturales sonoras, que nos identifican como sociedad
sinsucumbir ante el del ruido producido por las imprentas, talleres o bares
gue nos quitan el suefio y la paz nocturna, acaso estamos condenados a no
volver a escuchar un grillo por la noche?

Estasituacion ambiental se agudiza ain mas para el transelnte que no
puede protegerse en sumoraday estd obligado a vagabundear por la ciudad
buscando el silencio inexistente, y encontrarse en recorridos por la calle
fluctuando en el espacio publico,donde no hay proteccién sonora. El ruido,
adiferenciade la vista, no se limita alos muros o distancias; el ruido urbano
se metaboliza en cada paso y transicion del espacio urbano. El problema
de este vagabundo es que al cruzar la ciudad estd centrado en la construccién
de las figuras de representacion y percepcion del sonido. En la construccién
espacio-temporal de la marchay del lugar, oscila entre laidea de un efecto
nocivo alasalud al ser catalogado el sonido como ruido —en su connotacion
de calidad ambiental—, y en la percepcidn de los sonidos que configuran
las atmdsferas sonoras habilitando el lugar desde lo sensorial.

Poner en valor el sonido del espacio publico como un derecho cultural
de todos, como algo patrimonial, es lo que mds nos involucra al ser afec-
tado en su significado de manera nociva, y generando un malestar y una
falta de sustentabilidad para el futuro de laidentidad sonorade la ciudad.
Me refiero a las postales sonoras que caracterizan las plazas, los barrios
y los centros histéricos, donde sus fuentes, iglesias y actividades cotidianas
nos dan la Unica y diferente identidad como lugar.

Parael transelnte que vive la ciudad, donde se produce la lucha contra

el ruido y algunos canones, este es un escenario fértil para ejercer su li-



bertad por tener una escucha ambiental, y al convertirse en un paseante
y disfrutar de la ciudad, busca habitar sus ambientes sonoros y reproducir
su propio playlist, donde los sonidos van cambiando al deseo y direccién
de los recorridos, convirtiéndose en un paseante sonoro. En esta libertad
deiryandar,laescuchaambiental serd un dispositivo foucaultiano que libe-
rard al paseante sonoro de toda prohibicidny podrarecrear sus recorridos
a voluntad, como un "walkman", donde la banda sonora de la ciudad, con los
tracks estridentes y melddicos, va cambiando al ritmo de sumarcha,y en-
tonces el paseante emerge de la ciudad.

Las reacciones sensoriomotrices de estas atmadsferas —que se mani-
fiestan en los desplazamientos—, pueden ser recorridos cotidianos que se
dan aladeriva en las plazas comerciales o en los lugares de encuentro
publico (la atraccidn de las vitrinas, las galerias y los centros comerciales
gue se han edificado por el auge de la sociedad de consumo). Son, por asi
decirlo,una manifestacién de la accién cotidiana al deambular —para Bau-
delaire, eslalibertad de vivir la ciudad en su poética apropiacion— laimagen
de modernidad. Pero el escenario puede ser ain mas ensordecedor ante
una confusidon espacial sonora, si los lugares se perciben aun desde una falsa
idea de la ciudad del silencio.

La nueva percepcion del paisaje ha evolucionado por la vision mas ci-
nética del mismo, producto de la tecnologia, donde los medios de comu-
nicaciony de movilidad vienen a generar un replanteamiento conceptual
de laidea clasica del paisaje, misma que desde el renacimiento se encuadra
y se detiene en el limite de la vision o en la perspectiva caballera, donde
los puntos de fuga del ojo humano forman la experiencia visual de la vi-
vencia y la composicién de motivos de la percepcidon del mundo, limites
gue son superados por laidea de un paisaje sonoro o por las percepciones
olfativas, manifestaciones sensoriales de un entorno inmaterial.

Enesteactuarescomo laintuicidony laimaginacion crean un territorio,

por medio delimaginario, y laidea de unrepaisajismo, en el que un entorno

estd reconfigurado de sensaciones y estimulos sonoros. Podemos, entonces,
introducir la idea del paisaje sonoro personal, influenciado del paisaje
sonoro desarrollado por Raymond Murray Schafer en los setenta con la
reinterpretacion personal de la naturaleza sonora.

Las imdgenes del espacio se generan independientes, como la pro-
bable construccidon de un mundo sonoro por el canto de la madre en la
etapa fetal, quien da seguridad al futuro bebé cuando percibe su presencia
sonora.Los sonidos sefialan una proyecciéon del mundo que vivimos o que
hemos experimentado en su reconstruccién, y al evocar un aprendizaje
adquirido por el sonido, nos permite identificar o crear identidades visuales
en nuestra mente,como lade algulin lugar o barrio por el recuerdo del sonido
de la campanada de suiglesia; el sonido nos permite evocar recuerdos
en el imaginario para redescubrir el espacio con base en la informacién
acumulada en nuestra memoria.

En perspectiva, la ciudad sonora involucra la escucha, que tiene que ver
con larecepcidnde laproduccién sonoradellugar,su calidad estéticay natu-
ral. Asi,el paisaje sonoro se presenta ante esta escucha natural del habitante,
y el contexto paisajistico, contrario al término de paisaje visual, se define
en su composicién sonora, misma que nos permite una apreciacion acustica
del mundo al hacer referencia inmediata del entorno en su dimensién
cognoscitiva, asi como la significacidn cultural particular del lugar en su
capacidad para desarrollar su identidad.

En el ruido urbano vivimos la artificialidad de los objetos sonoros
de una ciudad que vamos construyendo en significados de modernidad;
por ende, somos los productores del ruido como el electrénico. Aunado
alos objetos sonoros naturales que son parte comuny cotidiana de nuestra
proyecciéon del mundo que nos rodea, todos los dispositivos electrénicos
que podemos percibir —dentro de nuestro paisaje sonoro inmediato—
son ruidos,como los que generan los dispositivos méviles con sus mensajes

de aplicaciones,donde cada ventana es convertida en altoparlantes de cada



una de las moradas que emisores de sonido transmiten en streaming.
Los timbres y la reproduccidn de éxitos del momento en los celulares ge-
neran un mundo de sonidos artificiales donde la transgresion del espacio
privado viaja por el sonido al espacio publico.

Seinfiere, entonces, la voluntad de la percepcidn de un medio sonoro
con todos estos elementos artificiales, y construimos asi un territorio
sonoro del espacio urbano; es decir,que como una accion de apropiacién
del espacio generamos marcas territoriales por medio del sonido. En el
espacio urbano, para el sonido no existen las barreras fisicas; aun asi
se puede limitar su percepcién bajo la produccién sonora personal que li-
mita entornos sonoros, una proxémica sonora que se define como un mi-
croevento social.

Asi, gritar mas fuerte que el otro, silbar de distinta forma para llamarse
entre pareja, subir el volumen del festejo sobre el nivel de tu vecino, ensayar
con el grupo musical de cochera, manifiestan esa necesidad de generar
un espacio envolvente sonoro, es decir, disefiar una atmadsfera particular.

Esta situacidon acusmatica se desarrolla por lo general cuando no se
visualiza la emisién del objeto sonoro o las causas del ruido. De esta forma
no concientizamos las diferentes manifestaciones sonoras,aunque las se-
fales fisicas lleguen a estar presentes de una forma natural. Esto permite,
a través de un sonido, enmascarar otro, que aunque estd presente en el
entorno es preponderante. Vivir en Hi-fies una manifestacion antropoldgica
y de lucha del poder sonoro. De ahique ser el referente y mediador de esta
contienda es una empresa compleja.

Los avances endiversas latitudes del mundo han tenido aciertos, pero
no podemos creer que pueden repetirse en nuestra cultura. Me refiero a las
batallas contra el ruido en Europa o en los Estados Unidos. La contami-
nacion sonora o contaminacion acustica, en la actualidad es un referente
de elemento nocivo en el medioambiente y en la ecologia, puesto que en

la urbe se rompe un equilibrio de prevalecer un control del ruido, ya que

en México se contempla dentro de la ley de proteccién al medioambiente.
Por loque aparte de unainfluencia de los planes contra el ruido, vemos cémo
en el disefio del control acustico las intervenciones del cuidado de las plazas
y lugares donde los edificios patrimoniales estan inmersos en las cargas
de energia sonora, estos espacios generan imagenes sonoras que deberian
estar enfocadas en el cuidado del paisaje sonoro.

A la par de las propuestas o iniciativas de ley contra el ruido, se debe
generar conocimiento puntual sobre el entendimiento de la practica
del espacio desde su dimensién estética para el desarrollo del proyecto
continuo de la ciudad, tal vez como una herramienta futura en la fabricacién
deunentornode calidad sonora y de confort, o lo que podriamos retomar
del control de ambientes urbanos y arquitecténicos. Toda busquedade la
calidad sonora urbana debe implementar lineas de accién que contemplen
el ruido desde una perspectiva antropoldgica y no como una situacién
de control punitivo.

La apropiacion del espacio sonoro obedece a una transformacion
odistorsién del entorno, y el ruido es una pieza fundamental como efecto
sonoro, idea retomada del filésofo Augoyard, quien antes de 1995 ya habia
bosquejado laidea del ruido parasitario durante un congreso de antro-
pologia en la Universidad de Guadalajara. Como muestra de la apropia-
cion del espacio sonoro, el efecto sonoro es correlativo a la situaciéon
imaginaria del espacio vivido y ambientado por los ruidos del entorno,
y la experiencia de un ambiente sonoro representado en laimaginacién
se encuentraimpregnado de significados y distorsiones creativas del dis-
positivo acustico que es la ciudad, y el emitido por la fuente sonora que es
el ambiente sonoro.

El efecto sonoro, en su interpretacion perceptiva, busca naturalizar
el espacio inmerso en el ruido y dotarlo de un significado, de un sentido
de apropiacion en el desplazamiento del paseante sonoro, que intuitiva-

mente lo lleva a sudestino. Elmismo efecto es una reinterpretacion artistica



y poética del entorno, realizado en la marcha por el imaginario habitante
en su proceso de entendimiento y conquista del espacio, por los pasos y el
ruido que hacen, como si se acompafiara de simismo en el anonimato de la
ciudad. Bajo esta idea, podemos encontrar en Marleau-Ponty que el espacio
existencial es el que nos motiva a un conocimiento del ambiente, con base
en las experiencias adquiridas y dentro de una confusién entre lailusiény la
percepcion.Elefecto sonoro esundispositivo del engafio, una prestidigitacion,
unactodeilusién del espacio real, pero toma una connotacién como dispo-
sitivo imaginario que sirve de enlace entre el paseante sonoro vy la ciudad.

Enlaactividad imaginaria creativa de la percepcidon del espacio, el pa-
seante sonoro en su recorrido deforma el espacio a voluntad. Es un acto
creativoreflejado en su significacién de los lugares que recorre paso a paso,
como los efectos de viraje que interpreta los efectos del eco del espacio
inhabitado y que generan el miedo a la soledad. La actividad imaginaria
en la deriva peatonal se presenta como un evento que se devela por las
enunciaciones peatonales, como retoma Michel de Certeau de la idea
de Augoyard sobre la retdrica del caminar. Viene, entonces, a surgir como
una figura de la apropiacion del espacio, del acto de habitar y de creencia
dellugar, por medio de la palabra de la gente que manifiesta su creatividad
personal para transformar la realidad. Asi el paseante sonoro habla, grita,
dice, produce ruido y transforma su paisaje sonoro. Es esta la verdadera
funcién del imaginario habitante, como una figura que surge y se recrea
en los efectos sonoros percibidos del espacio en los recorridos, que se con-
vierten en el itinerario de caminos sonoros.

En conclusidn, lareconstrucciénimaginaria del sonido, reflejadaenla
construccion de recorridos peatonales —como un dispositivo de sensaciones
y afecciones de los ruidos de la ciudad—, vendré a ser configurada en la ac-
tividad imaginativa del habitante, a la manera de una forma de apropiacion
del espacio sonoro en su blsqueda de movimientos espaciales —afectivos

e intuitivos—, en el afan del agrado de sensaciones estéticas. De manera

opuesta, el devenir de la realidad vivida de la polucién sonoray la asimilacién
de su espacio contaminado por un sonido, son superados en la capacidad
creativa de esta apropiacion.

En contraste, el territorio del espacio urbano y sus lugares cargados
de una atmodsferasilenciosa, por lo general dan laimpresion de ser insegu-
ros, si es que existe un programa funcional que entreteje la comunicacién
auditiva y el flujo de habitantes del lugar. Por mds que el espacio publico
esté deshabitado, no serd un lugar inseguro: el silencio no sélo representa
estar solo, sino el lugar de una privacidad, un no-lugar, sin la exposicidn
del ruido, para vivir la plenitud del silencio, la atmdsfera de la privacidad
aun en el espacio publico, gque solo por medio de la conquista de los pasos
se percatade un territorio de introspeccion.

La cualidad sonora de la ciudad se convierte en una accion conceptual
gue nos requiere de una experiencia estética, sélo alcanzada por el deseo
de naturalizar el entorno por medio de los pardmetros imaginarios per-
sonales, y que se convertirdn en colectivos en la evolucién de las épocas,
cayendo en los estilos de recorrer la ciudad. Asi, el paseante sonoro sera
un nédmada mas en la ciudad que va construyendo con libertad los ritos

y ritmos cotidianos de la ciudad.
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EPILOGO

PASEANTES PEREGRINOS POR LA
CIUDAD SONORA

Con base en nuestra metodologia de etnografia sonora, implementa-
mos un analisis desde los recorridos peatonales cotidianos de la gente,
donde observamos fendmenos sociales de comportamientos particulares
que son transmitidos por generaciones, como durante la accién de la
deambulacién peatonal dominical en la plaza publica. Por qué no escuchar
cémo se promueve en la ciudad una cultura del ruido sutilmente produ-
cida por los merolicos que caminan vendiendo por las calles, los voceros
que anuncian la noticias y notas rojas que acontecen en el barrio, o los
afiladores de cuchillos que, pitando con su maquina al hombro, nos dan
una muestra de cdmo son transmitidas identidades de estos lugares
por los diversos usos del espacio publico en las acciones sonoras. Por lo
gue nos interesan estas figuras peatonales y cdmo se involucran en la
apropiacion del espacio desde la accién motriz del recorrido peatonal
por la ciudad (Camacho,2022a). @

Estos personajes son un referente de nuestra cultura sonora de lo
ordinario, es decir, en las practicas cotidianas de la urbanidad, lo que nos da
algunas pistas de sus implicaciones para continuar con un estudio ex-
traordinario del desplazamiento del cuerpo que genera ruido o reacciona
ante el ruido, y cdmo se manifiesta en las direcciones y trayectos desde
lalibertad peatonal y de ocupacion del espacio urbano, como sucede con los
vagabundos que se mueven fuera de los esquemas establecidos por el
mismo disefio de los espacios urbanos. Al vislumbrar las figuras peatonales
sonoras de estos caminantes, nos preguntamos acerca de la libre accién

motriz y busqueda del ruido en su interaccién urbana.

En la ocupacién del espacio sonoro en movimiento, en el barrioy la
calle surgen las figuras-tipo que se expresan como paseantes sonoros,
adoptan movimientos y gestos motivados por el sonido, y es en su propio
eco urbano donde estas personas van construyendo arquetipos imaginarios,
como la figura peatonal peregrina que va en su andar pregonando su misién
religiosa, con la indumentaria sonante por medio de huaraches con me-
tales y sonajas, haciendo sonar tamboresy chirimias, con los quereclama
su presencia desde lo sonoro (Camacho, 2023).(0

En ocasiones caminan individualmente o en grupos de cofradias,
y se acompafian en peregrinacion con la ritualidad y el estandarte de su
creencia. La avenida Judrez es transformada en espacio peatonal, donde
las personas deambulan libremente con gestos que van del caminar a la
danza,y vuelven al andar pararetomar fuerza.Y el lugar se convierte en el
de todos los dias, que se recorre parair a laiglesia o a la plaza. Es la calle
gue toma su funcidn social, arrebatando al automdvil su espacio.

Los paseantes ambulantes generan su propia marca sonora,como los mu-
sicos, los trios en la calle o las agrupaciones de mariachis que van cargando
sus instrumentos y entonando la melodia. Es la figura peatonal pregonera
gue anuncia a viva voz las noticias del barrio..: jNos han quitado la fe!

Es lafigura peatonal que se convierte en un paseante sonoro que afila
los metales con su estridente siringa, o el barato aeréfono de juguete
gue anuncia su paso por las calles; nada mas cercano que la referencia
del tocar de la chirimia que acompafa las procesiones de nuestros pueblos
originarios. Salir a la calle y convertirla en el escenario musical es llenar
de sonido nuestro andar para referirnos espacialmente. Asilas campanas
de las iglesias cumplen una funcién omnipresente en la religién, como
un hito monumental que identifica su comunidad de feligreses y anuncia
su presencia invitando a la procesion.

Todas estas figuras que construyen su propia representacién, son una

evocacion imaginaria de su propia identidad que los singulariza del resto
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de caminantes. Tienen un mensaje que comunica un ideal o una necesidad
deinvitaraescucharlos. El suyo es un lenguaje que combina la dindmica es-
pacio—temporal con la presencia acusmatica. Son los que caminany tienen
en comun la produccién sonora, y su representacion habla de unimaginario
que contribuye a transformar los recorridos peatonales de la ciudad sonora.

Como ejemplo estdn las ambientacidnes festiva que es patrimonio
culturalinmaterial de Jalisco, el cual se manifiesta sonoramente con la
presencia de elementos musicales. Son los orgullosos portadores de lare-
presentacion de sus tradiciones en la vida cotidiana de su comunidad, dvidos
de la transmisidn de los saberes del pueblo. Son las figuras peregrinas de los
Tololosy Coloradas que caminan en procesidn y danzan cadenciosamente,
con San Sebastidn peregrino, por las calles de los poblados de Gémez Farias
en Jalisco (Camacho, 2019a). @

En este paisaje rulfiano nos muestran, con el sonido de sus pasos,
la apropiacién de su territorio, donde a la calle se le arrebata su funcion
moderna paraintegrar el cicloritual de la practica de sus costumbres en las
visitas, acompafiadas de cohetes y musica. Son los sentidos de identidad
y pertenencia que accionan este dispositivo de la marcha como un patri-
monio vivo.

Asimismo, vanintegrando el cicloritual del aprendizaje de los sentidos
deidentidad y pertenencia. Este es un patrimonio vivo que es evolutivo,
por lo que, dentro de sus costumbres, las iniciativas de sus portadores
debeninvolucrarse en la transformacién de su ambiente con la premisa
de salvaguardar su patrimonio cultural. De esta comunidad aprendemos
la cohesidn social, la solidaridad, la proteccidn brindada, y acompafiados
de musica de chirimiay tambor marcan los ritmos de los pasos cadenciosos
en la procesién, ratificando su cultura peregrina.

Son los paseantes sonoros quienes con su fe se acompafan a recorrer
la ciudad y los barrios. Son las procesiones a la virgen, al santo patrono

gueinvolucran la cotidianeidad convertidaenelciclo ritual de la vida. Estos

caminantes furtivos se organizan para generar un recorrido territorial,
donde por medio del sonido eimaginario van construyendo su lugar a donde
van; asi, la ciudad es su casa. Este dispositivo sonoro al caminar se devela
y decodifica en el objeto sonoro del metalenguaje de la etnografia sonora
(enunciaciones y modelos de escucha urbana, registros sonoros, sonogra-
mas) que nos ayuda a definir conceptos y conocimiento abstractos sobre
el caminar, el sonido, la ciudad y su apropiacion.

Una verdad, retomada de esta investigacion, es que en la ciudad
es imperante entender que el espacio no estd disefiado para apropiarse,

es el habitante el que disefia las formas de apropiarselo.
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Los principales ejes tedricos de la investigacion que derivé en la
presente obra estan influenciados del estudio socio-estético del
imaginario sonoro, que se manifiesta en el evento de la apropiacion
cotidiana de la gente y su relacion con el espacio sonoro a través de
sus practicas urbanas, nociones que son retomadas desde la
configuracidn del espacio vivido al caminar. De esta manera, en su
texto, Camacho reconoce a todas las personas que caminan la
ciudad con la fiera intencion de hacer de esta accidn una expresion
de libertad para, asi, construir el legado de no dejar a los intereses
particulares y el control de la calle a quienes se aduefian del
espacio publico para su vigilancia, explotacion y monopolio; porque
entiende que el caminar es una actividad que nos permite
manifestar nuestro espiritu de libertad, nuestro derecho a la
ciudad.

El autor también reconoce a quienes caminan con discrecion
o escandalo, como las nifias y nifios que se echan a andar haciendo
ruido con los pies con la voluntad de escuchar sus pasos por la calle,
en las plazas o al exterior de su morada, siempre encontrando un

sentido de personalidad en hacerse ver y escuchar.
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