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HACE UN ANO

y 4

ramos dos comunicadores en busca de un tema para
Erecibirnos, éramos un par de amigos con ganas de hacer
de nuestro trabajo final de Comunicacidén Social algo que
nos significara mas alld del titulo. En Rosario sucedia

algo que nos interesaba: las ceremonias de Ayahuasca’.

Fue asi que a partir de un trabajo documental de
Audiocreativa® sobre el consumo de esta infusidn,
decidimos salir en busqueda de mas informacidén. Nos
preguntamos y 1le preguntamos a aquellos que alguna vez
habian experimentado con ayahuasca cémo se sentian durante
el "viaje", qué percibian, qué elementos de la ceremonia
tenian un efecto sobre ellos. Por la experiencia previa
del documental sonoro, ya no partiamos de la nada, sino
sabiendo qué queriamos descubrir (o al menos intentar
hacerlo). Notamos que el Sonido era uno de los elementos
mas llamativos en estas prdcticas. Entonces, cual
cazadores, salimos en busqueda de nuestra presa. Grabador
en mano nos pusimos a recorrer Rosario a través de los
diferentes entrevistados. De estos encuentros, nacieron
testimonios que hablaban de muerte, de amor, de familia;
habia imagenes "psicodélicas", animales salvajes y musica
que sanaba. El sonido tomaba fuerza en 1los relatos;
algunos mencionaban 1la presencia del afuera (gritos,
llantos, grillos, agua, viento) mientras que otros

referian a sonidos internos (dialogos con wuno mismo,

1Nombr‘e comun: Ayahuasca, Ayahuasa, Iagé, Yaglie, Yagé.

El término Ayahuasca proviene del quechua y esta formado por “aya” que
significa “cuerpo muerto”, “muerto” y por huasca que significa “cordel
gordo” o “soga”, la traduccidén mds acertada es “la liana que permite ir
al lugar de los muertos” , con este nombre se define a una liana usada
en las pociones de ayahuasca la Banisteriopsis Caapi. Mucha gente
piensa que la ayahuasca es el liquido resultante de hervir la citada
planta, pero ésto es un error, los efectos enteogénicos no proceden de
ella sino de otras especies ricas en triptaminas (DMT) que se afiaden al
brebaje, como comentan los indios Shuar “las visiones estdn en las
venitas del yagi” (nombre con el que designan a 1la Diplopterys
Cabrerana, fuente de triptaminas usada por ellos).

Los indios del amazonas descubrieron una forma de poder tomar el DMT
oralmente, mezclando la planta que lo contiene con la banisteriopsis
caapi, que es rica en R-carbolinas que actuan como inhibidor de 1la
monoamino oxidasa (IMAO), con lo cual el DMT no es anulado y puede
actuar.

% Seminario electivo de la carrera de Comunicacién Social.
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conversaciones con otros, melodias desconocidas), pero
todos incluian la presencia de lo sonoro en el proceso de

mareacion’.

Después de ese primer acercamiento

venia el verdadero desafio: dar coher‘e‘r::aa\’
esa multiplicidad de testimonios, volver hacia nosotros
para entender "cémo suena" todo eso que sintieron -y

sentimos. Cémo vibra, dénde se siente, a qué se parece y

asi producir una pieza sonora.

Objetivo general

producir una pieza sonora que dé cuenta de
La capacidad afectiva del sonido sobre un.
cuerpo;

Objetivos especificos

Indagar acerca de las posibilidades expre-
sivas del lenguaje sonoro y explorar en las
experiencias personales de los entrevista-
dos, reconociendo Los elementos sensor?g;es

en el relato.

&

Mayo '15 - Rolddn - Ceremonia Cofdn Yagé a cargo del Taita Nelson
Diaz Queta Cual antropdlogos que quieren conocer hasta el fondo,
participamos de una experiencia de Ayahuasca en primera persona, Lo
que nos permitio conocer sus efectos y asi también dialogar con Llos
demds participantes, quienes nos enriquecieron con sus testimonios.

3 P . . .
El término "mareacidén" se refiere al proceso de trance en el que entra
la persona luego de un breve tiempo de la ingesta de Ayahuasca.
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«YO SOY CUERPO Y
ALMA», AFIRMA H_
NINO. ¢POR QUE
RAZON NO HEMOS DE
HABLAR COMO LOS
NINOS?

NIETZSCHE



¢COMO SE ESCUCHA
DEBAJO DEL AGUA?

La pregunta parecia tonta. Aun asi, nadie contestd de

manera concreta.

- Es como estar en otra habitacion..

- No tendria que ser asi; el aire no es como el agua, son
cuerpos distintos.

- En parte si quizas, pero ademas, es como mds difuso,
todo se pierde un poco mas.

- Se sostiene un poco mas.. el agua es mas densa que el

aire.

Nadie respondié. Hicimos silencio mientras manteniamos 1las
miradas fijas en el vacio. Todos pensamos lo mismo hasta
que alguien por fin lo dijo: ¢Como puede ser, nunca nos

metimos en una pileta?

Por supuesto que todos lo hicimos, nos metimos en una
pileta, e incluso, escuchamos alli dentro. Refrescamos la
memoria, anduvimos para atras y recordamos un juego:
hablar debajo del agua y que el otro adivine 1lo que
deciamos. No era un juego facil, pero tampoco dificil. En
realidad, con las palabras mas cortas y reconocibles, 1la
sencillez era extrema: cualquiera reconoce la palabra
“mamd” aun debajo del agua. Lo divertido, el desafio, era
decir palabras largas, mas o] menos complejas.

“Teletransportador”, indescifrable.

Pero lo que nosotros queriamos hacer no era un sonido de
dos personas hablando debajo del agua, sino que el oyente
escuchara esas voces o sonidos viniendo desde afuera. Alli
la memoria se quedaba corta. Seguramente todos hemos oido,
sumergidos, sonidos que provienen desde afuera. Pero no lo
recordabamos. Habia que meterse a la pileta y escuchar.

Sélo escuchar.

Asi fue para nosotros trabajar con sonido, crear una pieza

sonora. Se trata de un didlogo. Ya sea sentados alrededor
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de la mesa, grabando o editando con el software, 1lo
indispensable para un trabajo en equipo de estas
caracteristicas, fue el dialogo. Didalogo a 1la hora de
crear ideas y a la hora de pensar cémo llevarlas a cabo.
En realidad no es posible pensar estos momentos por
separado, es decir, el de 1los contenidos y el de las
formas. Sobre todo cuando los recursos son escasos y no se
cuenta con un estudio profesional para 1llevar a la
practica el guidn. Por ejemplo, no se puede pensar en la
metafora de la vuelta al vientre materno, sin pensar a la
vez: coémo seria llevada a cabo (momento pragmatico); coémo
seria posible su registro y edicién (momento técnico);

coémo seria interpretado.

El dialogo es el método donde, casi sin filtros, se pasa
de una idea a otra, se elaboran los pasos a seguir, o se
descartan ideas. El1 dialogo es algo asi como un cerebro
colectivo donde es el grupo el que encamina 1la
imaginacion: eso es una estupidez/ eso es imposible de
hacer/ eso no se va a entender/ aca tenemos algo/ jesta es

una buena idea!

Se podria decir que la clave para realizar esta pieza
sonora fue el error. Equivocarse, hacer de mas, hacer algo
totalmente innecesario, dar 1la vuelta al mundo para
descubrir que lo que buscdabamos estaba al lado nuestro, en

ese costado que no estabamos viendo.

/%/u / “
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HACER LO INNECESARIO

La foto llega una mahana al grupo de whatsapp. Pablo nos
muestra en qué estuvo trabajando 1los ultimos dias. A
primera vista no distinguimos qué era qué: unos cables,

circuitos, soldadora, estano, etcétera.

- éQué es eso?

- Un micréfono.

éUn microéfono? ¢DOnde? No sabiamos cual de todas esas

cosas era un micréfono.

Una segunda foto nos acerca un poco mas, pero no

demasiado:

- ¢Y ese estetoscopio?

16



- No es un estetoscopio. Es un micréfono para escuchar en

el agua.

Sin avisarnos, Pablo se puso a trabajar en la idea de un
hidréfono (un micréfono sumergible). Hasta ese momento
habiamos trabajado con dos tipos de micrdéfonos: un
grabador de entrevistas Tascam estéreo que nos habia
proporcionado la facultad y con el que registramos la
mayor parte de las entrevistas; y un micréfono dinamico
Shure que pertenecia a Pablo y con el que grabamos el

resto de las voces, sonidos, ruidos y gritos.

Pero claro, no podiamos sumergir el micréfono en el agua
sin electrocutarnos y, tal vez mas importante, destruir
nuestros modestos y -por esto- mds preciados instrumentos.
Ya sabiamos cO6mo era escuchar por debajo del agua;
utilizando nuestros propios cuerpos como campo de
practicas nos metimos a la pileta y escuchamos. Voces,
cantos, musica. S6lo escuchamos. Al salir, coincidimos en
que la audicion por debajo del agua se parecia a muchas
cosas, pero a fin de cuentas no era exactamente ninguna de
estas. Porque, en realidad, no estdbamos escuchando debajo
del agua, sino en el agua. Esto que parece una verdad de
Perogrullo, fue en su momento develador: no quedaba otra
alternativa que, de algun modo, sumergir un micréfono en

el agua y registrar lo que queriamos.

Pensamos muchas alternativas. Alquilar o incluso comprar
un microéfono sumergible quedaron descartadas rapidamente
por la total ausencia de fondos. Las finalistas, por ende,

fueron tres:

a. meter el micréfono dindmico dentro de un tupper, y
sumergirlo a medias dentro de una palangana con agua;

b. meter el micréfono dentro de wun preservativo,
encintarlo bien y sumergirlo asi en la palangana;

c. meter el grabador Tascam en un recipiente hermético

y el mismo final: la palangana.

17



Utilizando una vez mds el sentido comin, fuimos de lo mas
simple a lo mas complejo: opcién C. Pero era enero y la
facultad no abria hasta el préximo mes, por lo que,
rapidamente, qued6é descartado el grabador Tascam. La
opcién B casi que ni fue discutida; Pablo no estaba
dispuesto a meter su micréfono en un conddn, el lubricante
podria danarlo. Asi, por descarte, accedimos a la opcidn
A. La idea parecia rebuscada, pero ya no encontrabamos
otra alternativa. Necesitabamos un tupper con 1la
profundidad necesaria para que se sumerja en el agua, pero
sin que se moje el micréfono. Lamentablemente el resultado
no fue el esperado. E1l tupper hacia las veces de barrera
de sonido en vez de un enlace con el agua, y lo que se oia
era mas un ruido que de repente suena en el espacio que

un sonido que se escucha en el agua.

Ese dia nos fuimos de 1la reunién frustrados, con 1la
sensacion de que la idea era imposible de llevar a cabo -
al menos con nuestros medios- y que, lamentablemente,

ibamos a tener que descartar una idea que nos parecia

redonda, cerrada, el final perfecto y casi improvisado

para la pieza sonora.
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Un par de dias después nos llega el mensaje con la foto

del hidréfono. Mientras nosotros pensabamos las
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alternativas para el final truncado, Pablo se quedd
trabajando en su micréfono sumergible. La 1idea era
asombrosamente sencilla (para un sonidista, claro): se
trataba de dos discos piezoeléctricos® soldados a un cable
plug. El1 problema seguia siendo que no soportaria la
sumersion, por lo que optamos por recubrirlo; primero con
cinta aisladora, pero viendo que presentaba filtraciones,
recurrimos a la pintura aislante. El1 dispositivo requeria
ademds de un preamplificador que mejore la sefnal, el cual
también fue construido completamente y desde cero. Todo un
trabajo artesanal y autogestivo. Lo interesante es que en
todo el proceso de elaboracién, no se gastaron mas de

cincuenta pesos.

/

L 4 N

==

Pero cuando se trabaja con sonido, no todo sale bien.
Mejor dicho, las cosas no salen bien cuando uno lo espera,
que no es mds que la conjugacion de la ley de Murphy: si
algo puede salir mal, saldrd mal. Los hidréfonos (pues
eran dos, ya que se requeria grabar en estéreo) pasaron la
primera y segunda pruebas. Resistian la sumersién y, no
s6lo eso, también grababan bastante bien. Estaban
preparados para la grabacion final. Asi dispusimos del
set: palangana, agua, hidréfonos, parlantes reproduciendo

la cancidn a capela que seria escuchada desde el vientre.

* Un sensor piezoeléctrico es un dispositivo para medir, entre otras
cosas, los golpes y movimientos. E1 material genera un voltaje cuando
se deforma su superficie, transformando 1las 1lecturas en sefales
eléctricas.
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Fallé. No repitieron el éxito de 1las pruebas piloto.
Entraba ruido. ¢E1 cable? ¢E1 preamplificador? ¢la

pintura? Probamos con todo. Reajustamos cables, re-

soldamos, re-pintamos. No mejord. Hasta parecié empeorar.

La desilusion fue total. Todo el trabajo, toda 1la
elaboracion de un dispositivo que, en los ultimos dias se
habia vuelto mas un fin que un medio, se veian tirados por
la borda sin siquiera poder hacer un solo registro para la

pieza sonora.

Hacer una tesina es, por estas situaciones, un momento
estresante en la vida de los estudiantes. Pero el elemento
negativo es, a la vez, un estimulo: el tiempo nos corre y
no nos da espacios para la frustracidén. Nos rehusabamos a
desechar la idea del vientre. Recurrimos entonces a una
herramienta tan antigua como la génesis de este proyecto:
los pluggins® y los filtros®, dos herramientas de vital
importancia en la pieza, tanto para la creacién como para

la correccidén de sonidos.

®> Software que trabaja dentro de otro programa llamado "host" o

"huesped”. El1 mismo ejecuta procesos especificos que se complementan
con los que ejecuta el programa host.

Dispositivos encargados de modificar o eliminar frecuencias
especificas dentro de un espectro de trabajo determinado. Estos no solo
pueden eliminar ciertas frecuencias, sino que tambien son capacer de
atenuar o magnificar las frecuencias deseadas.

= Jeremias Walter ——
54t B 18:36 Hoy -

Solo de momento. Mas adelante
descubrimos la capacidad que tenian
los micréfonos para captar sonidos
que vibren en cuerpos solidos, y los
utilizamos para simular la caida de un
cuerpo al suelo.
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SALE CON FILTRO

rabajar con sonido es trabajar con lo inesperado. El
Tsonido es intempestivo por naturaleza, aun cuando se
pretende registrarlo. Ningun plan es suficiente, ningun
cronograma agota las posibilidades, siempre habra algo que
se escape o, peor, algo que se meta. El ruido esta.

Siempre estuvo y siempre estara.

Hemos entrevistado a muchas personas, y nunca lo hicimos
en un estudio de grabacién. Las razones fueron dos:
cuestiones obvias de agenda y para no importunar a aquel
que nos concede su voz y su experiencia; pero también
comprendimos desde el principio 1la importancia de 1la
comodidad del entrevistado, de entrar en su terreno, de
“manejar su co6digo” (si quisiéramos citar manuales para
entrevistas). Para nuestra tarea era vital que El1 Otro no
se sienta tal, y que entremos, de algun modo, en comuniodn.
No descubrimos nada nuevo: como comunicadores hemos
aprendido desde 1los primeros anos la importancia del
ambiente de la entrevista, tanto para el periodismo como

para la investigaciodn.

E1l problema es que esos manuales no estan destinados para
alguien que trabaja estéticamente con sonido. Un creador
sonoro debe tener en cuenta que todo puede quedar
registrado, que siempre puede aparecer algo inesperado y
que podemos escuchar diez veces una grabacién y encontrar
algo nuevo cada vez. Si el ruido siempre va a estar,
entonces debemos trabajar con el ruido y no pese a él.
Esto es lo que hicimos en TRANSIRE. Las entrevistas fueron
registradas no sélo en distintos 1lugares como parques,
bares, casas (con sus pajaros, trenes, autos, perros y
grupos de personas); sino ademas con distintos
dispositivos. Para ser precisos, un primer cuerpo de
entrevistas los realizamos con el grabador Tascam, y un
segundo cuerpo con el micréfono Shure dindmico, placa de

sonido y notebook.




La decisién se basé en el hecho de que, en un primer
momento, teniamos la intencidn de generar acercamientos a
los entrevistados, empaparnos de sus experiencias, de sus
tonos, de lo que dicen y de sus silencios. Para este
momento no habiamos planeado tener en cuenta esos audios
como herramientas finales de trabajo, sino como un
registro inicial, interno. Para esto elegimos el Tascam:
pequefo, portatil, discreto, no requeria de cables ni
placas. El segundo momento era el de los audios finales:
aquellos que tenian que ser mas prolijos y finos, donde
los ruidos deberian ser minimos (habiamos planeado grabar

Resolver

en el LABSO) y propondriamos a los entrevistados recrear Carolina Clerici

. . . . 10:39 19 may.
ciertas partes de sus testimonios (para conseguir la /

. . . A modo anecddtico podriamos
calidad de audio). Por supuesto que esto falldé. El confesar que en un momento,

el ingenuamente, teniamos la intencién
de grabar gran parte con ese grabador

Tascam, fueron tanto o mads valiosas que las uUltimas. Al (relacionado con la odisea de
conseguir el sonido "bajo el agua").

final, terminamos usando ambos registros. Esto fue un Maduramos junto a la pieza, crecimos

clo \ en su hacer.
‘?f)G§ problema: lo que entorpecia el audio ahora no sélo
=

resultado fue que las primeras grabaciones, tomadas con

eran los ruidos que provenian del exterior, sino las
diferencias que se generan insalvablemente por utilizar

dos dispositivos diferentes.

E1l Negro fue nuestro tercer entrevistado. Casi de manera
improvisada (decimos casi  porque, siempre listos,
llevdbamos el grabador en la mochila), nos invité a su
casa para charlar sobre las ceremonias de ayahuasca. El
tenia muchas experiencias, pero nunca las habia
registrado. Al principio se mostrd reticente, se notaba
que no le agradaba ser grabado. Poco a poco se fue
soltando y lo notamos auténtico, elocuente, pasional. Era
€l: el Negro que conociamos de los bares. Asi, lo que iba
a ser un registro inicial, un primer acercamiento sobre el
que luego ibamos a profundizar, se volvidé una entrevista
muy valiosa, rica y profunda tanto en forma como en

contenido. Pero el audio no era el mejor.

Ahora bien, la entrevista del Negro era muy valiosa y

singular como para volver a repetirla. Se perderia la
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naturalidad, se tocarian temas distintos o, lo que es
peor, se caeria en la actuacidén. Sin contar que, ademas,
seria dificil volver a concretar un encuentro con €l vy

registrarlo. Al final, teniamos dos tipos de entrevistas:

En la primera columna, aquellas que se grabaron con el
Shure. En la segunda, la del Tascam, la problematica, la
ruidosa. La primera solucidén fue rechazada desde el vamos:

no ibamos a grabarlo otra vez.

Aqui es donde los filtros hacen su ingreso estelar y
terminan siendo uno de los pilares de la pieza sonora. Lo
primero que probamos fue usarlos para tratar de Llimpiar el
audio del Negro. No funciondé. Se lo notaba artificial, muy
manipulado, y para colmo, el ruido no terminaba de
desaparecer. Volvimos a contemplar, muy a nuestro pesar,
la idea de volver a grabarlo. Pausa para comer. Cuando en
vez de ideas aparecen los temores y las puertas que se
cierran, lo mejor es parar. La solucién ya iba a aparecer,
como siempre, charlando, intercambiando, imaginando,

divagando: comunicando.

- ¢Y si en vez de limpiar el del negro ensuciamos los
otros?
- ¢Eh?
- Claro, ya vimos que no se van a poder limpiar los del
Negro; ustedes dicen que no da volver a grabarlo..

ensuciemos el resto.

Ce Tomo )3

FPagto 4
Veces €k
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e ———
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- Pero va a quedar horrible, ¢cémo vamos a hacer?

- Y, habria que probar.

Pablo habia tirado una punta, no era la solucién, pero era
una pequeia luz. Como todo en este audio, habria que
trabajarla hasta el cansancio. Tocando, guardando,
borrando, volviendo a tocar, incrementando, disminuyendo,
sumando, restando, apagando la computadora y volviéndola a
prender, encontramos el camino. Trabajando con los filtros
llegamos a un punto medio en el que limpidbamos un poco el
audio del Negro, y ensuciabamos otro tanto los otros

cuatro.

Asi establecimos el formato de 1las «cinco voces que
formarian parte del cuerpo sonoro. Cada una con su tono
particular, con sus colores y hasta con su panelizacién’,
para identificarlas, para que no pierdan singularidad,
potenciandolas incluso con 1las herramientas digitales.
Elaboramos un tipo de sonido particular, congruente con el
resto de la pieza, pero a la vez con ese detalle, ese
ruido que marca una separacidén, buscada, en la trama
sonora. Las voces entrevistadas nos detienen a la vez que
nos vuelven a traer a tierra. Tienen ruido, no son
perfectas, las voces que escuchamos son humanas, como 1la
del oyente. Son voces que podemos ubicar, a la derecha, a
la izquierda, al centro o en los grises, construyen un

espectro, un cuerpo espacial que estd alli fuera.

Hablamos de wun alli fuera para hacer wuna distincidn
importante. Invitamos al oyente a volver a escuchar: en el
minuto 5:35 de la pieza podemos oir parte del relato de
una experiencia. Ahora compdrelo con lo que aparece en el
minuto 17:10, donde comienza la seccién que hemos llamado

“Las cinco Caro” y que trata de presentar parte de 1lo

"La panelizacién es, basicamente, la distribucién sonora de las fuentes
de sonido, de manera que se construye asi un cuerpo espacial en el que,
a través de la audicidén, podemos ubicarnos de algin modo en el relato.
Se trata de aprovechar al maximo las posibilidades del sonido, en
nuestro caso, estereofdnico.
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vivido por una de las entrevistadas durante una ceremonia
de ayahuasca; un dialogo interno, casi esquizofrénico,
donde la interaccidn de las partes consiguen un ritmo que
se vuelve frenético, como acostumbra a suceder bajo el
efecto de la infusidén. Es la misma voz. La misma persona.
Los mismos elementos para el registro. Pero suena
distinto. ¢Como? Gracias a los filtros. ¢Por qué? Porque
se trata de dos situaciones diferenciadas, de dos paisajes
sonoros bien distintos. En uno, las voces son registradas,
y queremos hacerlo saber. Esta el oyente y una persona mds
alld que me habla, como dijimos, tal vez a mi izquierda, o
mas al centro, pero a una distancia de mi. Tal vez habra
notado usted que a lo largo de la pieza sonora, cada voz
mantiene su panelizacidén, su posicidén en el espacio. Un
efecto utilizado para arraigar y dotar de identidad a cada
entrevistado. En el otro paisaje sonoro (minuto 17:10),
esa voz esta dentro de mi. Se mueve en mis oidos, en mi
cabeza, en mi cuerpo. Las panelizaciones fluyen, se
disocian unas veces y confluyen otras. El efecto buscado
es lograr que el oyente sienta esas voces dentro suyo,

como si viviera él mismo la experiencia.

Este ejemplo nos sirve para explicar la importancia de los
filtros de audio como herramienta a la hora de disefar un
paisaje sonoro. A través de los filtros, se pudieron
arreglar  imperfecciones de innumerable cantidad de
elementos a lo largo de la pieza. Asi es como surgié la
frase de Pablo “sale con filtro”, ante nuestros temores
por la desprolijidad de un audio. Se trataron de
soluciones funcionales a la vez que estéticas. Con filtros
hemos podido solucionar diferencias de registro por 1la
naturaleza de los dispositivos wutilizados; creando a
partir de wuna salida obligada como fue ensuciar 1los
audios, una marca de estilo para las voces entrevistadas.
La imperfeccidén, el ruido y lo inesperado, vemos en este
ejemplo, sirven para reencaminarse en 1la narracidn, vy
crear a partir de ello, una nueva forma de decir. El

proceso creativo fue constantemente asi. Si bien habia un
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plan y ciertas guias de relato, pocas veces sabiamos coémo
ibamos a continuar, y nos obligdbamos constantemente a
redefinir el todo, pensando nuevas idea y encajando nuevos
elementos. ¢Qué vendra después de la escena del pasillo?
¢Como seguimos después del viaje del robot? ¢Donde metemos
a las cinco Caros? No lo sabiamos, pero de a poco fuimos

aceptando y hasta disfrutando de lo intempestivo.
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¢QUE ES UN PAISAJE SONORO?
(O DE LOS BICHOS DE ZANJA QUE NO SON RANAS)

}_Iay unos bichos de zanja que no son ranas, pero que
estan ahi. D6nde? Alli, afuera, donde se acumula el
agua, algun charco no contaminado por 1las ruedas de un
colectivo. ¢Por qué no son ranas? Porque no croan. Hacen
un pitido -no encontramos mejor palabra para definir tal
sonido- que se asemeja al de una rana, pero que creemos
que no lo es. En todo esto que relatamos no hay mas que
impericias. Definimos a medias algo que creemos es un
animal pero no sabemos cual, se parece a una rana pero ho

“canta” igual.

Roldan suena asi. Sin esos bichos, no seria Roldan. Pero
tampoco podemos decir que Roldan es por el sonido de esos
bichos; que distinguimos éste pedazo de tierra, o
cualquier otro en la periferia de una gran ciudad, por un
pitido del cual siquiera sabemos su origen certero. Pero
esta alli. Nunca olvidemos esto. Porque si de repente se
apagan esos bichos, nos damos cuenta de que estaban; como
el motor de una heladera: notamos que esta alli porque de
repente hace silencio. Es sorprendente: nos hacemos
conscientes de la existencia de algo a través de una senal

de no existencia.

Esta podria ser una definicién de lo que es un paisaje
sonoro. Una nube de sonido que percibimos con el cuerpo
pero que se nos escapa a la conciencia. Se trata de un
sonido constante que, a fuerza de costumbre, hemos hecho
equivalente al silencio; como dice Ramén Pelinski, la vida
cotidiana tiene una banda sonora, si no la escuchamos es

porque estamos acostumbrados a oirla.

En TRANSIRE tratamos de recrear, esforzandonos por ser 1lo
mas realistas y exhaustivos posible, algunas escenas de lo
que fue la ceremonia de ayahuasca en Roldan. En una de
ellas el oyente se encuentra alli, en el instante previo a

la toma, en el campo abierto mientras se acerca a una gran
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fogata: el centro de la ceremonia, y el chaman esta a
punto de iniciarla con sus icaros®. Para componer este
paisaje sonoro recorrimos uno a uno los sonidos que 1o
conforman. Las pisadas y los chasquidos del fuego no

alcanzaban.

- Grillos. Estaba anocheciendo y 1los grillos no pueden
faltar.

- Entonces pasos, fogata y grillos. ¢Nada mas? ¢Viento?
- No recuerdo viento. Ademas esta el del pasillo y tiene
mucha presencia.

- Si, no podemos insistir tanto con el viento. Va a perder

significado.

Entonces los montamos en el programa de edicidn. Grabamos
los pasos sobre un suelo que no sea ni de pura tierra ni
de césped, sino una combinacién de elementos. Queriamos
darle su singularidad, su distincidén con las demas pisadas
dentro de la pieza. El1 sonido de 1los grillos fue
descargado desde una pagina web. Procedimos de la manera
habitual: escuchamos decenas de grillos distintos, hasta
encontrar el que mas se acercaba al de nuestra
imaginacién. Insertados, entonces, 1los grillos -previo
paso por los filtros para eliminar imperfecciones- 1la
escena debia sonar como la habiamos escuchado aquella vez.
Faltaba. No estaba mal, pero le faltaba un toque final que

eran, claro, los bichos de zanja que no son ranas.

Nosotros no representamos nada. Lo que hicimos, lo que
hace un realizador sonoro, es crear. Incluso las
representaciones mds perfectas son creaciones nuevas. Ni
la fotografia escapa de ello: el fotdégrafo elige a través
de un lente determinado, en un momento determinado, tomar
una escena determinada. Por supuesto que habia alli otros
sonidos ademas de los trabajados. Y no se escuchaba 1lo
mismo desde nuestro punto que desde aquel diametralmente

opuesto. Ni siquiera nosotros oimos 1lo mismo: uno

8 L.
Canto chamanico.

28



Jeremias Walter
16:12 1 jun.

escuchaba un viento, el otro no. Si el viento estaba o no,
para el caso no importaba. Decidimos construir el paisaje sin

viento, debido a su connotacion; a su
relacion con otros elementos dentro

Crear con sonido es disponer de posibilidades infinitas delproducto.
para un producto que no lo es. Los sonidos que nos rodean
son de un espectro inabarcable: matices que van desde lo
imperceptible a lo aturdidor; desde lo natural como el
sonar de un grillo, hasta 1lo artificial, digital,
robotico; desde ese que sond una vez y se perdid, a aquel
que se hace repetitivo hasta el hartazgo; sonidos que
producen relajacioén, luego placer, luego terror. El unico
limite es la imaginacién y es por ello la herramienta mas

valiosa del creador sonoro.

Nuestro relato fue construido a partir de un fluir de
historias 'y experiencias diversas que descubrimos
confluyendo en una comunicacidén de cuerpos posible fuera
de lo conocido; por ende de espacios y tiempos plurales

que alimentan este relato.

De aqui, que la manera de contar se vuelve de 1indole
fantdstica, proponiéndole al oyente/participante dejar a
un lado sus juicios y prejuicios para adentrarse en un
nuevo mundo construido desde 1lo multisensorial, o como

dicen Poggian y Haye:

Por consiguiente, las obras fantdsticas exigen un espiritu abierto, dispuesto a aceptar la

posibilidad de diferentes alternativas, pero, sobre todo, reclaman una voluntad de juego.

subvirtiendo asi el orden establecido. Creamos un tiempo
figurado y un espacio que se expande y contrae, que puede
ser palpado y caminado; utilizamos recursos "realistas"
que permiten al oyente situarse en el ambiente, pero luego
le soltamos a un universo de texturas y momentos, donde el

que oye completa con lo que habita en su imaginacidn.
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La particularidad de 1los paisajes sonoros creados para
esta produccién reside en su flexibilidad. Si bien, como
dijimos, se hace uso de elementos cotidianos y conocidos
para crear el anclaje, deseamos y creamos la posibilidad
de que sean completados por la sensibilidad de cada oyente
particular. Es una historia de historias, una suerte de

metamundo.
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EL SONIDO DEL SILENCIO

Par‘ecier‘a que el silencio se ha vuelto un objeto
inalcanzable, un ideal, una <creacién imaginaria.
Instintivamente el ruido se nos aparece como la contracara
de ese silencio tan anhelado. La palabra todopoderosa, la
cadena 1incesante de mensajes, el exceso de informacion,
han hecho del silencio un bien preciado -y por tanto,
escaso. Apelar al silencio se ha vuelto hoy un acto
revolucionario, “contracultural”, como dice David Le

Breton.

Asi como un silencio vale mds que mil palabras, la musica
sin aquel, simplemente no seria. Mozart decia con razon
que la musica no esta en las notas sino en el silencio que
hay entre ellas. De esto podemos inferir que el silencio
no esta alli: hay que crearlo, imaginarlo, cazarlo.
Porque, aceptémoslo, el silencio como tal, como oposiciodn
al sonido, no existe. Es una definicidén por contrarios que
no se puede llevar a cabo, que no tiene resultado. No hay
silencio. Donde haya atmdésfera y oidos (donde haya vida),
no habra silencio. Basta con cerrar los ojos una madrugada
en las afueras. Alli, lejos del trafico y del andar humano
un dia creimos encontrar el silencio, el sosiego. Pero si
hubiéramos abierto los timpanos un poco mds, si hubiéramos
contenido la respiracidén, hubiéramos escuchado la brisa en
las hojas de los arboles, o los yuyos. Y si eliminamos el
viento, y aguzamos los oidos otro poco, oiremos el latido
de nuestro corazén. Donde haya vida, no habrda silencio.
Porque nos hacemos microscopicos y escuchamos respirar a
una babosa, o cambiamos de frecuencia y entendemos por qué
se alarma el perro cuando nosotros no escuchamos nada. Tal
vez el silencio esta compuesto por sonidos inaudibles, o
audibles en otras escalas. No hay silencio, hay sutilezas

de sonidos y oidos para (no) percibirlas.

Y si no existe, hay que hacerlo. Como creadores sonoros

tuvimos que cazarlo, aunque al final, siempre se nos
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escapara. Pero el hecho de salir de <caza es mas
significativo que la presa con la que se vuelve a casa.
Salir de caza para nosotros fue dialogar. Probar,
equivocarnos y volver a dialogar. Asi nacié la pista
“Silencio Pasillo”. Necesitabamos, en los comienzos de 1la
pieza, de un silencio significante, que no es lo mismo que

la ausencia de sonido.

- Le falta un silencio a eso.

- ¢Donde?

- A toda la escena, le falta un silencio.

- iComo a toda la escena?

- Claro, un silencio de fondo.

- iVos decis como un eco, algo que de la idea de
soledad?

- No. No es un eco. Pero no es silencio. Es el sonido

del silencio.

Creamos entonces a partir de filtros y pluggins (una vez
mds), probando hasta el hartazgo (una vez mds), esa
frecuencia que, concluimos, era la que estabamos buscando
como silencio. Un silencio de soledad, o desolacién. Una
sutileza de sonido. Un silencio que esta lejos de ser un
espacio vacio, un hueco en el continuo significante de las
palabras. El silencio puede ser en si mismo significante
porque rebalsa de palabras. E1 silencio no tiene por qué
ser lo mudo, la ausencia de, lo inaudible. Silencio puede
ser, a veces, el ruido mas ensordecedor, asi como una
palabra puede no decirnos nada. Nada es mds relativo (y
hasta falso) que la oposicidén entre palabra y silencio.
Ambos se refieren, ambos se construyen entre si, ambos son
activos y significantes; pero como dice Le Bretdén, 1la
palabra prescinde con menos facilidad del silencio que

éste de aquella.

05-10-2006
Reedicién

"El silencio, aproximaciones" de David Le Breton

Rebelion

segunda edicion

EL SILENCIO

aproximaciones
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INTENSIDAD E INTENCION

TRANSIRE es una pieza sonora que ha sufrido constantes
cambios desde su génesis. Resbalosa y, por momentos,
inasible como el agua que se escurre de nuestras manos,
siempre ha rehuido de 1las definiciones. Para muestra
sobran los ejemplos. El1 mas elocuente: hasta ultimo
momento la pieza carecia de titulo. Y nada nos asegura que
éste sea el titulo final; tal vez manana sea presentada en

éste o aquel circulo de oyentes con otro nombre.

Por imprevisible que haya sido la pieza, siempre se ha
elaborado con la conciencia de que debe ser sentida. No
basta con ser percibida, el sonido debe ser acompanado
hasta el final por el oyente; después de todo, sus oidos
son los que dan existencia al drbol que cae en el bosque.
Esta produccién, que contd con algun plan de trabajo, con
escasos guiones pero si con muchas notas (papelitos,
anotaciones, libretitas, micropistas, voces en off y mas
papelitos), nunca se olvidé de quien 1la construye en

ultima instancia: el oyente.

“sfl Carolina Clerici N
ol 10:31 Hoy

Nota: De hecho, casi la ultima edicion
que hicimos en este documento fue
remplazar la palabra
“NONMBREDELAPIEZA” por “Trance”.

Desde el principio nos preocupaba generar ese nexo entre

lo que imagindbamos, entre lo que nos afectaba y aquel que
recibe la obra. Por eso fuimos ideando una serie de islas

0 guias del relato. En un principio pensamos apoyarnos en

35



voces de sabiduria, de autoridad. Fue asi como tuvimos 1la
intencién de utilizar la voz de Anibal como referencia, un
ingeniero agroénomo vuelto chaman a fuerza de afos de
experiencia. Con el tiempo supimos entender que la mejor
manera de llevar adelante el proyecto era ser sinceros con
nosotros mismos, con nuestros entrevistados y con nuestros
oyentes. Asi fuimos abandonando la idea de la gran isla:
voces en off ficcionando lecturas de Carl Jung; la voz del
yagé confundida con el wviento 'y sugiriendo al

oyente/caminante la prdéxima escena.

En lugar de esto, las voces se convirtieron en una
herramienta mas. Aparecieron las pequefas islas: sonidos,
filtros, mudsica, ruidos, silencios, guturales, voces,
registros, sintetizadores. Es que aprendimos a dejarnos
llevar por lo desconocido, aprendimos a gozar y explotar
ese “no sabemos como va a seguir”. A medida que la pieza
(nos) maduraba, dejamos de entender a la palabra como el
elemento del orden y al sonido como el elemento creativo.
Comprendimos que la riqueza 1la alcanzabamos con 1la
combinacién de ambos (deshaciendo ese “ambos”) en el
fluido sonoro de aquello que entendiamos como pasillo,

cuarto, bosque, fuego.

TRANSIRE estaba creciendo sin que nos diéramos cuenta.
Perdio las grandes islas, las guias impuestas
artificialmente, desde arriba, para ir ganando espacio
esas corrientes que surgen desde abajo, eso que Farabet
llama “trabajo subterraneo”. Este relato cuenta, desde
alli, con dos caras: intensidad e intencidén, 1la una no
podia perder de vista a la otra. Dejarse 1llevar no es
dejarse estar ni abandonar la voluntad. Por el contrario,

es la voluntad de fluir o, al menos, intentarlo.

Y si hablamos de fluir, no podemos dejar de hablar de
movimiento. El1 sonido es movimiento, vibracidén. Se
traslada a través de ondas y es percibido por el oido, el

cual tiene un vinculo directo con lo mads intimo de una

La percepcion
empirica del sonido
no basta, también
debe existir la
posibilidad de
“Leerlo”, por
vagabundo e
imprevisible que sea.

Palabras y sonidos

en el éter.

Escribir con sonidos..
René Farabet
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persona; dice Le Breton que lleva el mundo al corazén de
uno, cuando la vista lo lleva hacia fuera del mismo. Habia
que escuchar nuestros ritmos. Era algo asi como componer
una cancioén especial. ¢Y qué tiene una cancidén? Una
melodia, un ritmo. En una suerte de disco tematico, fuimos
inventando, improvisando, haciendo de cada escena un tema.
Jugamos con sintetizadores, con modificadores; vomitamos e
hicimos vibrar una cuerda de guitarra hasta romper un
muro, improvisamos una caida en el vacio imaginando que
estabamos en el espacio. Cada escena estd marcada con su
propio ritmo, que a su vez tiene una emocidén y un valor
especial dentro del ritmo general de la pieza entera.
Pieza que tiene un objetivo: que el oyente se sienta
afectado al oirla, a su modo, como nosotros lo sentimos al

momento de construirla.
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