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Morfologia y representacion:
Ecologias de la escucha en La selva
de Francisco Lopez

Antoine Freychet

Universidad de Paris 8 — Vincennes

Alejandro Reyna

Instituto Superior de Musica, Facultad de Humanidades y Ciencias,
Universidad Nacional del Litoral (ISM—FHUC-UNL), Argentina

Resumen

What you can listen on this CD is nor La selva; it explicitely doesn’t pretend ro be so
[Booklet del cp La selva de Francisco Lépez. Ver: http://www.franciscolopez.net/env.
html]. Percibimos en la cita de Lépez una voluntad de tensionar la representacién
del lugar y la dimensién morfoldgica de la composicién, induciendo una escucha del
sonido en si, ahi donde la obra se presenta, en lo inmediato, como representacion.
Proponemos analizar el gesto del compositor en términos ecoldgicos, a partir de la
simultaneidad de dichas escuchas. En la primera parte, el articulo se aboca a analizar
en términos morfoldgicos la obra. Luego, en la segunda seccidn, se propone analizar
las representaciones que la pieza puede movilizar. Finalmente, plantea una lectura
ecosdfica de las escuchas representativa y morfoldgica, tanto por separado como en
su convergencia.

/ Palabras clave: Francisco Lopez - Ecologia - Artes sonoras

Abstract

What you can listen to on this CD is not La selva; ir explicitly doesn’t pretend to be so
[Booklet of the cp La selva de Francisco Lépez. See: http://www.franciscolopez.net/
env.html]. We perceive in Lopez’s quote a desire to stress the representation of the
place and the morphological dimension of the composition, inducing a listening
to the sound itself, where the work is presented, immediately, as representation.
We propose to analyze the composer’s gesture in ecological terms, based on the
simultaneity of both kinds of listenings. In the first part, the article focuses on
analyzing the work in morphological terms. Then, in the second section, it is
proposed to analyze the representations that the piece can mobilize. Finally, he
proposes an ecosophic reading of representative and morphological listening, both
separately and in their convergence.

/ Key words: Francisco Lopez - Ecology - Sound Arts
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Introduccion?

La complejidad de los ambientes sonoros, su riqueza natural,

el ritmo inusual de los flujos de los eventos sonoros —todos
estos elementos han influido en mi modo de entender la creacién
de obras sonoras. Utilizo cambios excesivamente lentos, niveles
dindmicos extremos (desde los limites de la percepcién auditiva
hasta los umbrales del dolor), una intensa focalizacién

en los sonidos de banda ancha y en su complejidad—

todo lo que se encuentra en la realidad sonora de la naturaleza.
(LOPEZ, 2000)

Cuando decidimos escribir juntos un texto sobre el field recording, de manera

espontdnea, surgié la idea de trabajar sobre La selva. Dicha espontaneidad

responde, sin dudas, a que ambos apreciamos dicha obra de Francisco

Lépez?, pero quizd también porque sentimos que el compositor espafiol

manifestaba con ella un compromiso con la experiencia del lugar anilogo al

que experimentidbamos. De hecho, para preparar una semana de reflexién y

practica relacionada con el field recording®, realizamos salidas de escucha y

1
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El presente articulo fue también presentado en forma de exposicion oral, en el marco de
las primeras «Jornadas de Estudio sobre Musica y Ecologia», llevadas a cabo en octubre
y de noviembre de 2021 (modalidad virtual). Durante su presentacion, el texto tuvo co-
mentarios y sugerencias de Andrea Cohen y José Augusto Mannis. Los autores aclaran
que dichos aportes fueron incorporados al presente escrito y aprovechan para agradecer
a Mannis y Andrea por sus sugerencias.

Francisco Lopez es una figura influyente en el campo de la musica experimental y de las
artes sonoras. Trabaja en formatos variados que abarcan tanto el concierto—performance
con instalaciones, como los talleres de escucha y de toma de sonido. Ademas de ser un
musico y artista sonoro, es un especialista de la dinamica de los sistemas biolégicos. En
su entrevista con Russell Cuzner, para la revista Music Machine Magazine, explica que su
trabajo de campo como bioldlogo le abrid las puertas para experimentar la complejidad y
la musicalidad del mundo (sobre todo a través de la heterogeneidad y los contrastes ra-
dicales que existen en la «realidad sonora de la naturaleza» (L6pez, 2000).

Se trata del seminario «Escuchando lugares: el field recording como practica artistica y
activismo ecoldgicor, previsto en marzo de 2020, que debia haberse llevado a cabo en la
Universidad Nacional del Litoral (UNL), pero que tuvo que ser anulado a Gltimo momen-
to por la crisis sanitaria desatada por el Covid—19 que recién empezaba en Argentina (la
semana de seminario fue reemplazada por la primera semana de confinamiento). Final-
mente, el seminario pudo realizarse en linea en la primavera de 2020, y el proyecto de
investigacion se complet6 con el nimero 26 de la revista Filigrane (en francés y en inglés),
y con el libro que usted esta leyendo.



de grabaciones sonoras por el rio Colastiné y sus alrededores, por el delta
de la laguna Setdbal y el arroyo Leyes, situados en la provincia de Santa Fe,
Argentina (donde vive y trabaja Alejandro Reyna). Durante estas salidas, y
como complemento a nuestro trabajo para dicho seminario, recorrimos los
brazos del rio —sus numerosos brazos e islas—. Compartir estas experiencias
del rio (su espacio, sus sonidos y sus energfas) fue movilizante. Permanecer
en silencio sobre los kayaks, de a dos, en medio de la inmensidad del agua,
explorando y grabando la multitud de voces que componen el ambiente sono-
ro del rio, resulté una experiencia extraordinaria, intensa y significativa para
nosotros como musicologos. Ahi nacié la idea de pensar acerca de la obra de
Francisco Lépez. Nos parecié que nuestras experiencias podian ayudarnos a
comprender los desafios compositivos, estéticos y afectivos de La selva, cuyo
contenido musical raramente ha sido analizado en profundidad®, a pesar de
ser una obra que mezcla retos ecoldgicos y compositivos sumamente citada
en los dmbitos de la ecologia sonora.

Como su titulo lo indica, una de las razones centrales del presente anlisis es
examinar los puntos de convergencia que existen entre la musica y la ecologfa®,
sobre los cuales hemos estado pensando individualmente desde hace cierto
tiempo. Cabe sefialar que la «musica» y lo «musical», no son considerados en
este trabajo como categorias jerarquizantes, herramientas de dominacién ni
de exclusién —en donde se distingue lo que corresponde a lo musical de lo
que no corresponde, a partir de consideraciones etnocéntricas, androcéntricas,
o incluso antropocéntricas—. En este trabajo, la «musica» y lo «musical» no
constituyen intereses que haya que defender, sino que se trata de herramientas
conceptuales a partir de las cuales podemos comprender, criticar y transformar
nuestras relaciones con el mundo —Carmen Pardo Salgado (2016) propone
«habitar el mundo como artistas y musicos»—. En este sentido, la «musica»
y lo «musical» son términos con los que nombramos un cierto tipo de rela-
cién —sensible— que mantenemos con el mundo. Con el andlisis musical
a venir, tanto en su dimensién morfolédgica (en la primera parte) como en la
representativa (en la segunda parte), nos proponemos examinar lo que sucedié
durante nuestra escucha de los sonidos de La selva: las formas que percibimos,
las sensaciones que sentimos, las historias que construimos. Entonces, pro-
poner un andlisis musical es intentar compartir la manera en la que fuimos

4 Las referencias que Nadrigny (2010), Solomos (2019), Norman (2012), Kim—Cohen
(2009) o incluso Cox (2021) hacen sobre La selva son mas bien del orden de una re-
flexion filosdfica y estética, y no proponen un andlisis preciso del contenido sonoro.

5 Entendiendo que ecologfa incluye las probleméticas sociales y la relacién con uno mismo,
no solamente la cuestion ambiental. Desarrollaremos a continuacion.
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afectados, entusiasmados, por una experiencia o una serie de experiencias
(en este caso, una serie de experiencias de escucha de La selva). También se
trata de motivar un compromiso con el sonido que produzca sentido estético
y ético, que nos ayude a producir dindmicas a través de las cuales entramos
en contacto resonante (Rosa, 2018) con el mundo, y que nos guie en nuestra
existencia. En definitiva, hemos trabajado para producir y compartir formas
de escuchar La selva, para enriquecer, a través del sonido, nuestras formas de
abrirnos a lo que nos rodea.

La problemitica de nuestro trabajo se centra en la relacién entre la dimen-
sién morfoldgica y la dimension «representativa» (en palabras de Lépez) o
documental (preferimos este calificativo) de las composiciones musicales que
hacen uso de fonografias®. Utilizando términos de Martin Kaltenecker, podria-
mos describir la cuestién como una «tensidén poética» entre la posibilidad de
componer la materia sonora y la de abrir la «ventana radiofénica» (Kalteneker,
2013:537). Partiendo de estas cuestiones, llegamos al problemdtico campo de
la ecologia sonora, vinculando el anilisis de las dindmicas de escucha y su
relacién con los desafios de una ecologia sonora. Asi, formulada de forma
interrogativa, la problematica es la siguiente: ;Cémo, a partir de La selva, se
despliegan las dimensiones morfolégica y documental de la escucha? ;Cémo
se relacionan entre si? ;Qué implicaciones ecoldgicas estdn en juego en ambas
dimensiones de escucha, tanto por separado, como juntas?

Para responder a estas preguntas, hemos elegido el siguiente plan de presen-
tacién: primero, propondremos posibles formas de percibir la construccién
formal de la obra y la riqueza de la «<materia sonora» que la compone; luego,
expondremos reflexiones acerca de las dindmicas representativas que surgen
cuando la escuchamos; y, para concluir, estudiaremos las implicaciones ecol6gi-
cas tanto de una escucha morfolégica como de una representativa, por separado
y en su interaccién, en pos de proponer finalmente una perspectiva ecoséfica.

6 Esta pregunta fue formulada de distintas maneras en la historia musical y musicolégica.
Es interesante leer al respecto en En busca de una musica concreta de Pierre Schaeffer,
quien, al componer Etude aux chemis de fer, alrededor en 1948, duda si dejar los sonidos
de trenes tal como sonaban o modificarlos para esconder su fuente (ver Reyna, 2016:21).
Podemos pensar también en ejemplos posteriores. Si Francisco Lopez prefiere hablar de
materia sonora (sound matter) y de representacion, Luc Ferrari revela las tensiones entre
«musica concretan» (y su correspondiente escucha reducida) y «<musica anecdética»; por su
parte, Frangois Delalande, nos habla de escuchas taxondmica y figurativa; y la personas
de la ecologia acUstica subrayan la diferencia entre composicion electroacustica (acus-
matica), por una parte, y field recording o composiciones de paisajes sonoros (cf. Scha-
fer, Truax, Westerkamp), por otra.
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Morfologia

En el folleto que acompana el disco de la obra, encontramos un ensayo’ de
Francisco Lépez. En el mismo, el autor defiende la escucha del sonido e s7
mismo, en pos de guiar la escucha hacia las caracteristicas «internas» del sonido.
Para ello, le propone al oyente que se aleje de las proyecciones «representativas»
que su escucha pueda generar, para concentrarse en las propiedades actsticas
(la forma que ocupan el espectro, el tiempo y el espacio) y las relaciones entre
los sonidos (intervalos, frases, transiciones, etc.):

Lo que estoy defendiendo aqui es la dimensién trascendental de la materia mis-
ma de sonido. En mi concepcidn, la esencia de la grabacién de sonido no es la
de documentar o representar un mundo mds rico y mds significante, sino una
forma de enfocar y acceder al interior del mundo de los sonidos. Cuando el nivel
figurativo/relacional se enfatiza, los sonidos adquieren un restringido significado
u objetivo, y este mundo interior se disipa. De este modo, me estoy uniendo di-
rectamente al concepto original de «objeto sonoro» de P Schaeffer y su idea de

«escucha reducida». (Lépez, 1998, traducimos)

Dicho compromiso no es Ginicamente tedrico: al escuchar La selva se percibe
la importancia de la dimensién morfoldgica. El objetivo de esta primera seccién
es, entonces, analizar como estdn construidos algunos desarrollos morfolégicos
de la obra. Intentaremos describir posibles formas en las que puede organizarse
nuestra percepcion auditiva, a partir de qué niveles, siguiendo qué constan-
tes. Para ello, nos referiremos indirectamente a la metodologia Schaefferiana
(que Chion y Thoresen retomaron mds tarde. Ver Thoresen, 2016), la cual se
basa en la localizacién 1) de los elementos y caracteristicas sonoros que dan
consistencia a ciertas partes unificadas (que Schaeffer denomina «caracteres»)
y 2) de los elementos y caracteristicas que producen variaciones en el interior
de las partes (que Schaeffer denomina «valores»)®.

7 La denomicacion en tanto «ensayo» corresponde a Lopez, quién permite tener acceso a
dicho documento a través de su pagina web. Ver «Environmental Sound Matter», en http://
www.franciscolopez.net/essays.html

8 «Toda estructura musical funciona por la variacién de ciertos aspectos del sonido de un
objeto a otro, variacioén que se hace sensible por la permanencia de otros aspectos. Los
aspectos del sonido cuya variacion es relevante y forma el discurso musical abstracto se
denominan valores; los que aseguran la permanencia concreta se llaman caracteres. Per-
manencia de los caracteres y variacion de los valores: esta parece ser la ley de funciona-
miento de cualquier estructura musical. EI modelo de la relacién Permanencia/Variacién
es la relacién Timbre/Altura ilustrada por una melodia de musica tradicional tocada en un
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El andlisis que presentamos a continuacién estd elaborado en dos niveles.
En primer lugar, nos concentramos en la forma global: observando cémo, alo
largo del desarrollo de la composicién, emergen distintas secciones, articuladas
por la lluvia y su gran ocupacién del espectro sonoro. Luego, nos concentrare-
mos en la cuestién de las texturas: estudiando la manera en que las variaciones
de densidad componen las diferentes partes y los distintos fragmentos.

Elementos formales

La forma musical global de la obra estd construida a partir de fragmentos cortos
(de entre 30” y 5°00”) que, en bloques de tres o cuatro, forman partes mds
extensas. En ese sentido, encontramos elementos que dan una continuidad
perceptiva y que nos permiten discernir una cierta unidad. Al analizar la obra
integralmente, podemos determinar unidades formales atin mds amplias que
hemos denominado «secciones». De esta manera, la obra estd organizada en
unidades formales de tres niveles (del menor al mayor): 1) los fragmentos, 2)
las partes y 3) las secciones.

Partes y fragmentos: coherencia interna y articulacién

La parte 1 (0’00”—7’52”) ilustra esta dindmica de organizacién formal: la con-
tinuidad entre los tres fragmentos de esta parte estd lograda por una trama de
cigarras, en la capa espectral 1200Hz—3500Hz (¢f. Fig.1). Durante los primeros
752", esta banda perdura y los otros acontecimientos —ritmos, tramas, etc.—
de registros distintos, aparecen y desaparecen, lo que produce modulaciones y
determina la dindmica interna de la parte. Pero, ademds de esta capa, el rango
de intensidad y de densidad de los eventos sonoros hace que esta parte sea un
todo coherente. Por eso, la desaparicién de la banda espectral de las cigarras,
reforzada por la disminucién radical de la densidad y de la intensidad, hace
que se produzca una primera articulacién formal (7°52”).

Con respecto a la articulacion de los fragmentos, podemos remarcar que
por lo general se llevan a cabo con superposiciones parciales® y momenténeas,
es decir que los elementos —bandas espectrales, melodias animales, etc.— se

instrumento: el timbre asegura la permanencia y varia entre cada altura “objeto” (o nota)»
(Chion, 1983, p.74, traducimos).

9 Aunque el desarrollo estructural se basa por lo general en una transiciéon gradual, por su-
perposicion, también hay rupturas ocasionales. En particular, cuando deja de llover, en
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Fig. 1 (0'00"-10'50""): espectrograma que muestra la primera parte.

afaden o suprimen de manera progresiva (empleando fade iny fade out). Las
regiones del paisaje sonoro se eclipsan o se transforman. Por ende, la forma
es mds bien transitoria y presenta pocas rupturas netas.

Acabamos de ver cémo una banda espectral, ocupada por los sonidos de
las cigarras, da unidad a la primera parte (0’°00” — 7’52 ”). Lo mismo ocurre
con la segunda parte (7’50”—11'12”), pero, en este caso, se trata de una doble
banda espectral mds aguda (3500—7000HZ y 8000-11000HZ). Esto es repre-
sentativo de la obra en su conjunto: hay tramas, en distintas regiones del
espectro, que se suceden durante toda la obra. Estas tramas pueden unificar
los fragmentos, los cuales pasan a constituir partes. A veces, no tienen un
papel muy determinante y la sucesion de una trama a otra se vuelve confusa
(a causa de la construccién por superposicidn), pero, lo que si es seguro, es
que dichas tramas intervienen de manera protagdnica en el «color espectral»
de los medios sonoros presentados.

19’58 o de nuevo en 1h01’49”, la ocupacion del espectro cambia repentinamente. Vol-
veremos a hablar de este tema en la seccién de Lluvia y secciones.
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Fig. 2 (0'00"-1h10’00""): espectrograma de la obra entera,
en el que se distinguen cinco «secciones».

Lluvia y secciones

Tal y como lo indica el subtitulo (Sound Environments from a Neotropical
Rain Forest), la lluvia tiene un papel preponderante en la construccién formal
de la obra®. Los momentos de lluvia intensa —en especial cuando solo hay
sonidos de gotas— son momentos de una densidad particular que llenan
completamente el espectro y cambian la manera en que percibimos el espa-
cio del paisaje grabado. Esto significa que cuando dichos sonidos aparecen o
desaparecen, la calidad del paisaje sonoro se modifica de manera sustancial y
la escucha cambia de plano.

10 Es importante senalar que el trabajo sobre los sonidos de las rainforest (que podriamos
traducir como «selvas tropicales lluviosas») no concierne solo a esta pieza, sino que es
objeto de numerosas producciones del compositor. Podemos citar, por ejemplo: Addy
en el pais de las frutas y los chunches (1996/2003), Tawhirimatea (2004/2015), Belu
(2010/2015) o incluso Hyper—Rainforest (2014), una instalaciéon compuesta a partir de
grabaciones sonoras realizadas entre 1990 y 2010.
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Hemos identificado tres momentos en los que la lluvia desempena este
papel articulador en la forma global: una «primera lluvia» (que en realidad es
mds bien un primer «<momento de lluvia intensa», ya que estd precedida por
momentos de llovizna), que comienza un poco antes del minuto 15 y dura

asta el minuto 20; una «segunda lluvia» que se produce entre los minutos 38’
hasta el t gunda ll q prod tre | tos 38
y 40°25”; y una «tercera lluvia», del minuto 57°20” al 59’53”. Otro elemento
que tiene esta funcion articuladora es la densa masa de insectos, acompanada
de intensos bajos (que podria ser una cascada), que encontramos entre 27°15”

q q
b » Fa
y 29’157 (¢f- Fig.2).

Las apariciones de la lluvia son representativas del modo en que Lépez
estructura la obra, un modo que es a la vez musical (morfolégico, digamos)
y documental. La forma obedece a las elecciones compositivas relativas a la
dindmica sonora —espectral, ritmica, melédica, espacial— y a la voluntad de

p p y
representar el desarrollo de un dia en la estacién de las lluvias (¢f; Lépez, 1998).

Lo que da consistencia a los fragmentos: niveles de densidad

La selva est4 construida a partir de medios sonoros complejos™*. Para orien-
tarnos, nuestra escucha toma nota de las «diferencias de densidad» y de los
«cambios de densidad». La impresién de densidad —en sentido global— es
una resultante de la combinacién de la densidad de eventos (cantidad de
eventos por unidad de tiempo), de la densidad espectral (cantidad de zonas
movilizadas del espectro), de la densidad espacial (sensacién de ocupacién del
espacio sonoro), pero también de la densidad dindmica, ritmica, melddica,
y de todo lo que se agrega o resta a la suma de la informacién sonora que el
oyente puede captar.

Para analizar La selva, hemos decidido concentrarnos en dos grandes tipos
de densidad: la densidad espectral (la ocupacién del campo de frecuencias, y
la intensidad con la que estdn ocupadas) y la densidad de lineas (complejidad
contrapuntistica). Gracias a la categoria de «densidad espectral» analizamos
la ocupacién acustica del paisaje, mientras que la densidad de lineas, nos per-
mite estudiar la relacién que tienen los sonidos entre si. Aunque manifiestan
dindmicas estructurales de calidades diferentes, hemos optado por mezclar
estas dos categorfas para examinar el comportamiento general de la escucha
(en relacién con la impresién global de densidad).

11 Para mas informacién acerca de la definicion de «medios sonoros» ver Solomos, Ma-
kis «Du son aux espace, environnement, paysage, milieu, ambiance... sonores»
https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01537609v1/document
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Desde densidades altas a densidades bajas
Densidad espectral Momentos saturados / Tramas densas / Tramas difusas / Calma
Densidad de lineas Polifonias complejas / Duos melédicos / Melodias

Tab. 1: Cuadro de los tipos de densidades presentes en La selva

Densidades altas y medias

Momentos saturados

El mayor grado de densidad encontrado en La selva se caracteriza por su as-
pecto saturado: el oido no puede captar claramente todas las informaciones
actsticas. Hay dos tipos de saturacion en la obra: la saturacién general (causada
por las lluvias mds intensas, que ya hemos mencionado, véase la Fig. 2) y la
saturacién de banda (cuando las cigarras, por ejemplo, sobrecargan con su
intensidad una regién especifica del espectro. Véase Fig. 1).

Tramas densas y polifonias complejas

Tomaremos como ejemplo el primer fragmento (0°00°—3’00”). A pesar de que,
en un primer momento, el oido percibe una masa de sonidos entremezcla-
dos, a medida que se avanza, se puede discernir diferentes capas, que ocupan
alternadamente el primer plano de la audicién. Primeramente, una capa
ritmica compuesta por dos sonidos: un sonido grave (un evento por segundo
aproximadamente, entre 200 y 500 Hz, que dura alrededor de 400 ms, con un
perfil espectral evolutivo, que se desliza levemente del grave al agudo, con un
crescendo delicado) y un sonido entre medio y agudo (alrededor de tres eventos
por segundo, entre 720 y 1100 Hz, durante 100 ms, con un perfil percusivo).

En segundo lugar, una capa que nombramos «trama-batimiento», situada
entre 450 y 700 Hz. Aunque es compacta, hay dos alturas que tienden a surgir:
el miq y el fay (a veces fa#4). De hecho, la trama se caracteriza por la repeti-
cién regular del intervalo mi—fa, entre tres y cuatro veces por segundo. Varios
sonidos repiten este patrén en forma similar, pero con microdesplazamientos,
lo que produce desfasajes y una sensacién particular de batimiento.

En tercer lugar, hay una capa que nombramos «trama—hormigueo»: una masa
granular compleja, situada por encima de 1500 Hz. Esta masa indiferenciada
es un elemento esencial en la estructuracién dindmica del fragmento (por
ejemplo, empieza con la obra, luego desaparece en 39”, notdndose su ausencia,
antes de volver a 1'25’).
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Fig. 3: 0'30"-0'35"": espectrograma que pone en evidencia las diferentes
capas de la polifonia

Densidad media y baja

Diios melédicos: mosquito (34 °09™3509")

A los 34°09”, de manera brusca y casi simultdnea, aparecen dos mosquitos.
Durante un minuto, forman un ddo que ocupa el primer plano de la percep-
cién. Los zumbidos forman un intervalo que corresponde, de manera global,
a una segunda mayor (el primer zumbido se mantiene alrededor del fa# y el
segundo alrededor del so/#). Sin embargo, al escuchar con detalle, nos podemos
dar cuenta de que, por ciclos cortos, las alturas fluctiian con sutileza: se crean
leves olas y se oyen microvariaciones que se perpettian. También queremos
mencionar el paralelismo ocasional que se produce entre las lineas de estos
duos, y que se deben a: 1) que, en varias ocasiones, sus entradas son sincrénicas
(en 34°09” y en 34'17”, entran juntos), lo mismo que sucede con las salidas
(por ejemplo, en 34’167); 2) que sus perfiles dindmicos a veces coinciden: en
particular en 34’58”, dan un salto dindmico simultdneo (una especie de for-
tepiano). Para concluir el comentario sobre este fragmento, afiadiremos que
a pesar de que existen paralelismos ocasionales, cada linea conserva en otros
momentos su autonomyia, tal es asi que en 34’21” y 34’367, se puede escuchar
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a uno de los mosquitos (el mds agudo) como solista, mientras que el otro
permanece silencioso®?.

Melodias (42’427 y 4330)
Algunos sonidos de La selva poseen alturas precisas y es posible distinguir
melodias. Entre 42°42” y 43’307, un pdjaro repite el siguiente motivo melédico:

En total, este motivo se repite 9 veces, con un espacio de 5 a 6 segundos entre
cada ocurrencia. Este evento, que aparece en forma regular, dura casi un mi-
nuto, lo cual, deja que la escucha «se automatice», que se espere la repeticién
del motivo. Esto hace que, cuando el sonido no vuelve a aparecer, el o la
oyente necesite un breve lapso de tiempo de adaptacién para pasar a otra cosa.

Tramas difusas y sentimiento de calma (53°47"5720")

Los pasajes que parecen tranquilos, en realidad son momentos cuya intensidad
contrasta con la de los momentos anteriores marcados por una alta densidad.
Durante estos pasajes calmos, los elementos que componen el paisaje sonoro
son a la vez de baja intensidad, poco numerosos y relativamente dispersos. El
fragmento que hemos elegido para ilustrarlo (53’47”—57'20”) se compone de
un fondo suave (una lluvia liviana), con sonidos continuos (sonidos de insectos
con alturas constantes, alrededor de 3400 Hz, 0 s0/#6, agrupados de tres en
tres) y eventos mds dispersos, que también pueden estar especialmente bien
delimitados: un canto melédico de pdjaros (con una melodia en torno a los
2200 Hz, 0 do#6), una especie de cacareo («cak cak cak», siguiendo un pulso
casi regular, cercano a los 400 bpm) y, ocasionalmente, el estruendo lejano
de una tormenta eléctrica.

12 Otro ejemplo de dlo se puede escuchar entre 4024 y 42'11". Se trata de un duio de
monos aulladores (Alouatta), uno de los cuales emite un sonido con una altura fija y de-
terminable (un si bemol), mientras que el otro produce un sonido complejo sin altura de-
finida. Son muy expresivos, a veces suenan como quejas. Este duo funciona, al principio,
sobre la base de pregunta—respuesta, luego, gradualmente, las diferentes voces se unen
para formar un sonido indiferenciado: finalmente escuchamos un solo sonido.
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Observaciones finales sobre el analisis morfolégico

Con el andlisis musical de La selva hemos tomado consciencia de la dificultad
de distinguir, en el momento de la escucha, entre lo que pertenece a las elec-
ciones artisticas de Lépez y lo que no: la musicalidad de esta pieza nace, de
hecho, del encuentro entre los procesos naturales y los procesos compositivos.
El artista capta, filtra, resalta, recorta, para sacar a la luz una serie de elemen-
tos acusticos y musicales. Pero nunca contradice la complejidad, la riqueza,
el aspecto confuso de los medios sonoros en los que trabaja. Por eso, hemos
tenido que utilizar herramientas de andlisis adecuadas para hacer justicia al
proceso de co—creacién y a la dimensién inmersiva de la obra.

Representacion

En el ensayo® que viene con el disco (mds exactamente en la seccién «Esto
no es La selva: materia del sonido versus representacién»), Lépez introduce
la idea de «representacién». Con ella, parece querer mostrar —para tomar
distancia— la capacidad de evocar, figurar, referirse a objetos y situaciones
reales, documentar el mundo a través de los sonidos grabados. El autor escribe:

En mi concepcidn, la esencia de la grabacién de sonido no es la de documentar
o representar un mundo mds rico y mds significante, sino una forma de enfocar
y acceder al interior del mundo de los sonidos. Cuando el nivel figurativo/rela-
cional se enfatiza, los sonidos adquieren un restringido significado u objetivo, y

este mundo interior se disipa. (Lépez, 1998, traducimos)

Cuando Lépez habla de «Nivel de representacién de la escucha» [repre-
sentational level], suponemos que se refiere, de cerca o de lejos, a lo que Luc
Ferrari designa como anecdético (ver Reyna, 2016), lo que Mache (1998) y
Macé (2009) denominan el potencial documental de la fonografia, o incluso,
las conductas figurativas de la escucha, en palabras de Delalande (1998). Esta
dimensién de la escucha por lo general estd asociada a las pricticas fonogra-
ficas del paisaje sonoro. De acuerdo con autores como Fran¢ois—Bernard
Mache, o Pierre—Yves Macé, podemos decir que estas practicas, al igual que
la fotografia o las grabaciones en video, se caracterizan por el hecho de que
la relacion con el referente es central: cuando escuchamos un freld recording,

13 La denomicacion «ensayo» corresponde a Lépez. Ver nota al pie 6.
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tenemos la certeza de que lo que estamos escuchando ocurrié en un lugar y
en un momento dado en el mundo real.

Sin embargo, la caracterizacion de este tipo de escucha como «representativa»
puede ser problemdtica. De hecho, la cuestién de la representacién se presta
a debate y tiene muchos significados segun las disciplinas que la aborden. Por
ejemplo, una cuestién importante es si el tema de la representacién supera o
no al de la figuracién. Cabe cuestionarse que, aunque la escucha pueda pres-
cindir de las «imdgenes» que el sonido puede evocar, sigue necesitando «tomar
forma» en nuestra sensibilidad —que, a su vez, se compone de referencias a
experiencias anteriores y a sentimientos— lo que da lugar a la representacién.
Pero cerremos aqui la discusion, ya que no forma parte de los objetivos de
este articulo. Digamos tan solo que, dado que en Lépez queda claro que la
idea de representacion va acompanada sistemdticamente de los calificativos
«documental» o «referencial», nos parece mds sencillo —a pesar de las limita-
ciones de dicha concepcién— utilizarla en este sentido.

Como vimos anteriormente, el compositor busca trascender esta dimen-
sidn representativo—referencial para acceder a la escucha del sonido como tal.
Este llamamiento a la «escucha profunda», a la puesta entre paréntesis del
nivel referencial de la escucha, lleva al oyente a salir de si mismo, a dejar los
automatismos que obstruyen su percepcién y a proyectarse en el sonido™*. Al
adoptar dicha posicidn, que podriamos caracterizar como radical, Lopez desea
despertar una dindmica creativa, para que exploremos a través de la escucha
la diversidad de la realidad. En ese sentido, como indica Solomos (2019),
confrontdndonos a la extrafieza del mundo podemos acceder al potencial
sublime de la escucha (Solomos, 2019:2)*5.

Hay varias razones que justifican la postura de Lépez. A continuacidn,
enumeraremos algunas. En primer lugar, es importante saber que dicha
sensibilidad no es espontdnea, sino que debe ser entrenada y trabajada. De
ahf la importancia de su propuesta de escucha'®, asi como de sus decisiones
compositivas. En segundo lugar, el compositor propone una critica a la ex-

14 Para Lopez, se trata de superar la «voluntad de reconocimiento», de contentarnos y de li-
mitarnos a lo que ya conocemos (que en definitiva esconde un miedo a lo desconocido,
al otro), para explorar el mundo en su diversidad. Al respecto, propone que no se tome
el micréfono como una herramienta de captura de imagenes del mundo sino como una
herramienta para explorar, es decir, se trata de una herramienta de «penetracion ontolégi-
can, seglin afirma en Hyper Rainforest, https://www.youtube.com/watch?v=Uli9cCoRyUc).

15 Sobre el tema de las dindmicas autistas que lleva a las personas a crear un mundo a su
imagen y semejanza, ver Crawford, 2015.

16 No es un pensamiento que pertenezca exclusivamente al compositor espanol, sino que lo
heredd, en particular, de las reflexiones desarrolladas por aquellos y aquellas que realizan
y teorizan sobre la musica concreta.
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cesiva carrera por la alta resolucién. Lopez establece un paralelismo entre el
aumento incesante de la cantidad de pixeles en las imdgenes'” y el hecho de
que, paraddjicamente, va acompafiado de un distanciamiento del mundo real.
En tercer lugar, el interés creciente por las reflexiones y précticas en torno al
paisaje sonoro, que, segiin Cox, Lépez critica porque «Descuida la materia
sénica en su enfoque ecolégico sobre la relacién entre el sonido y el lugar, la
salud y la comunicacién» (Cox, 2001:43, traducimos).

Aqui buscamos completar, en parte, dicho enfoque. Nos gustaria proponer
que esta escucha «profunda» sea considerada como parte de una dindmica més
amplia, en la que los flujos de representacion también hacen sentido. Desde
nuestro punto de vista, no hay incompatibilidad entre la «vida interior de los
sonidos» y la representacién. Creemos, de hecho, que la representacion es
ineludible en la realidad estética de la obra. El proceso se da entonces en for-
ma de cohabitacién entre una escucha morfoldgica y una escucha que se deja
llevar por las representaciones. Y, como veremos mds adelante, es a través de la
interaccién entre dichas escuchas que las mismas se enriquecen mutuamente.
En esta perspectiva, es necesario aclarar que la propuesta de Lépez se vuelve
necesaria, ya que acercarse a las realidades morfoldgicas del sonido (lo que el
compositor llama «escucha profunda») es una condicién para poner en un
didlogo fructifero, en términos ecoldgicos, estas escuchas. Lopez da, asi, un
primer paso que creemos puede ser complementado. Efectivamente, pensa-
mos que la propuesta de Lépez es interesante porque nos permite dinamizar
nuestra estructura representativa, producir juego y libertad en nuestras formas
de aprehender La selva. Se trata de experimentar nuevas formas de represen-
tar el mundo y de vincular afectos y representaciones, lo que precisamente
es posible gracias, en especial, a la escucha del sonido como tal. Volveremos
sobre dichas ideas mds adelante.

La representacién como construccién colectiva

Si durante el primer capitulo nos centramos en comprender la dimensién
morfoldgica de la pieza, aqui nos centraremos en los mecanismos de represen-
tacién que inicia a pesar de todo. Durante cada una de nuestras experiencias,
tendemos a movilizar los patrones sensibles que hemos construido durante
nuestras experiencias pasadas (especialmente durante la infancia, de donde
provienen los elementos mds significativos de nuestra imaginacién. Ver Turnell,
1997). En este caso, en nuestros casos personales, notamos que ciertos tipos de

17 Ver https://www.youtube.com/watch?v=Uli9cCoRyUc&t=1471s
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referencias culturales (justamente asimilados durante nuestra juventud) eran
comunes: las discusiones en torno a las representaciones inducidas por Lz
selva nos llevaron a discutir los cuentos, dlbumes infantiles, dibujos animados,
videojuegos, etc., que nos han marcado y cuyas huellas (imdgenes, atmdsferas,
suefios) son despertadas por la obra'®. En los momentos en que dejamos que
nuestra imaginacién nos proyecte hacia los espacios de la selva tropical, se
mezclan elementos de la cultura comin con recuerdos y emociones especificas,
ubicadas dentro de paisajes similares (ficticios o reales).

En otras palabras, con cada escucha hay produccién de imaginario, donde
se cruzan experiencias individuales y representaciones compartidas: el sujeto
singular siempre se asocia —se proyecta— en lo comun para producir memo-
ria y representacién. Es decir, que lo social también estd dentro de nosotros.
Esto nos indica la importancia de la cultura compartida en la construccién
de nuestras identidades, en lo que tienen de mds intimo (nuestras represen-
taciones del mundo, nuestros deseos) y revela la importancia de cuidar dicha
esfera comdn, y de participar en su construccién y movilizacién, siguiendo
la légica de la atencién al otro y el compartir (nuestras sensibilidades, nues-
tras historias vividas). Buscamos hablar, entonces, en términos de atencién
al mundo y respeto a la singularidad, en lugar de légicas de capitalizacién,
jerarquia, dominacién, estandarizacion...

Ejemplos de representaciones comunes de la selva subtropical

A partir de textos provenientes de disciplinas y de horizontes variados® y tras
numerosas discusiones con personas de perfiles y culturas diferentes, hemos

18 También nos dimos cuenta de que, a pesar de la distancia de nuestros mundos sociales,
algunas referencias culturales destacadas eran idénticas: la caricatura El libro de la selva
(adaptada para la pantalla por Walt Disney, 1967), varias peliculas de la saga de Indiana
Jones (realizada por Steven Spielberg, en 1981 y 1984 para el primero), o el videojue-
go Donkey Kong, de 1981. Dichas coincidencias exactas revelan, al pasar, el poder de la
cultura globalizada.

19 Aymara de Llano (2012), La selva como imaginario mitico y utdpico, Revista de Critica
Literaria Latinoamericana, n°75, p. 381-396; Bachelard, Gaston (1957) La poétique de
I'espace; Gonzalez Frias, Federico (2013), «Bosque—Selvar, Aridification de simbolos y te-
mas misteriosos, https://www.diccionariodesimbolos.com/bosque-selva.htm; Legros Cha-
puis (2016), «La forét disparue (ou pas)», La revue des ressources, https://www.larevue-
desressources.org/la-foret-disparue-ou-pas,2919.html; Meunier, Christophe, «La forét dans
les albums pour enfants», Les territoire de I'album. Lespace dans les livres pour enfants,
2012, en linea, consultado el 2 de junio de 2020, https://Ita.hypotheses.org/269# ftn17;
Ordénez Diaz, Leonardo, La selva contada por los narradores: ecologia politica en nove-
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identificado una cierta cantidad de representaciones recurrentes de la selva
subtropical, que podemos calificar como ampliamente compartidas, y con
las que La selva puede conectarnos. Esto nos ha llevado a delimitar seis tipos
principales de imaginarios, en los que la selva se presenta:

1) Como un lugar cdlido y himedo donde la naturaleza es abundante, exu-
berante. Reino de lo orgdnico, en donde las plantas y los animales viven en
numero infinito, en una organizacién milimétrica cuya continuidad atraviesa
tantas escalas diferentes que permite la existencia de infinitas variaciones. Una
gran cantidad de informacién sensorial (olores, colores, sonidos, etc.) llega a
quien la visita.

2) Como un lugar donde la naturaleza muestra su cara dolorosa, incluso
monstruosa. Los peligros son innumerables (bestias poderosas, plantas e in-
sectos venenosos, etc.), y la supervivencia es una hazafia. También es un lugar
de locura, un laberinto vegetal que refleja nuestra psiquis, y donde los que se
pierden estdn condenados.

3) Como un lugar ancestral e inviolable, testigo de los «primeros tiempos
del mundo». Su dimensién original tiene relacién con la anterioridad y con
la resistencia a la civilizacién y a los mundos urbanos. Un lugar oculto, libre,
un lugar de soledad humana, un mundo desconocido que nos fascina, y que
despierta (una y otra vez) deseos de conquista y de miedos.

4) Como lugar sobrenatural, mdgico, propicio a la revelacién de otros niveles
de existencia, a la reconexién con lo esencial u origen de la vida, al equilibrio,
a la purificacién o al renacimiento; como lugar de un viaje inicidtico, de una
transformacién, que pone a prueba las facultades y la condicién humana.

5) Como lugar frdgil, amenazado por la deforestacién masiva.

6) Como escenario de una trgica confrontacién entre las practicas de co-
lonizacién europeas y las cosmovisiones de los pueblos nativos.

Las escenas en las que uno se imagina en la selva pueden surgir una tras otra
y asociarse durante la escucha. A veces, incluso, una lleva a la otra, en cascada.

las y cuentos hispanoamericanos de la selva (1905-2015), tesis de doctorado, univer-
sidad de Montréal, https:/papyrus.bib.umontreal.ca/xmlui/handle/1866/18455; Pizarro,
Ana, «Imaginario y discurso: la Amazonia», Revista de Critica Literaria Latinoamericana,
Ano 31, N°. 61 (2005), pp. 59-74, en linea, consultado el 8 de mayo de 2020, https://
www.jstor.org/stable/25070260; TheForestDarkComProject (auteur.es anonyme.s), «The
Forest Dark As Archetype», theforestdark.com, 2014, en linea, consultado el 10 de junio
de 2020, https://www.theforestdark.com/wordpress/the-forest-dark-as-archetype/; Wilde,
Guillermo «Imaginarios contrapuestos de la selva misionera. una exploracién por el relato
oficial y las representaciones indigenas sobre el ambiente», Gestién ambiental y conflicto
social en América Latina, CLACSO, Buenos Aires, 2008.
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Memoria y cuerpo: representacion a través
de la vivencia particular

En nuestra vocacién por escuchar la obra siguiendo la consigna de «escucha
profunda» de Lépez, un momento clave ocurrié y dificulté particularmente di-
chos esfuerzos. En ese sentido, en 20'13”, luego de la primera lluvia que articula
la primera y la segunda seccidn, aparece el sonido de una mosca. Al aparecer
dicho sonido experimentamos una sensacién perturbadora, un destello de
exasperacién. A veces la perturbacién dura y la tranquilidad de la escucha se
ve, entonces, agredida de forma duradera, persistiendo hasta que la mosca se
retira de nuestro medio sonoro, o hasta que nuestro cuerpo entiende que el
insecto no estd realmente alli. Este ejemplo nos muestra que la representaciéon
y la sensacién interacttian. De hecho, en términos de experiencia corporal, no
todos los sonidos son iguales: algunos producen efectos particulares (reaccio-
nes, reflejos). El deseo de centrar nuestra escucha en la dimensién morfolégica
nunca se consigue del todo: al menos en forma inmediata, no logra destruir
las sensaciones (incémodas) que provoca la mosca grabada.

Si definimos la memoria, a la manera de la cognicién encarnada (embodied
cognition), como «un sistema que se modifica a si mismo durante nuestras
experiencias sensorio—motrices y que es capaz de reproducir (simular o re-
crear) los estados cognitivos correspondientes a dichas experiencias» (Versace,
2020), esto supone que nuestra existencia cognitiva (el conjunto de procesos
a través de los cuales hacemos surgir mundos y significados) «emerge en el
momento presente a partir de la recreacién o de la simulacién sensorio—mo-
triz de estados anteriores» (idem). El sentido que le damos al mundo cuando
escuchamos mosquitos, como los que aparecen en la obra en 34’10”, es el de
una lucha antipicadura, anticomesén, incluso antienfermedad y, en definitiva,
antisufrimiento.

El sonido del mosquito actia, por ende, como una alerta: por medio de
la memoria®, que conecta la experiencia actual (durante la cual, la escucha
se enfrenta a una sefial sonora idéntica a la de un mosquito presente) a una
configuracién defensiva del organismo. En el cuerpo se concretiza un vinculo
entre el zumbido y la picazén que lo pone en movimiento. Hay una consciencia
del cuerpo en la que el mosquito estd presente.

20 Esta memoria puede proceder de nuestra propia historia personal, de la historia de nues-
tra familia, de nuestro grupo social o de nuestra especie. Podriamos hablar entonces de
memoria de especie: como especie, habriamos aprendido a desconfiar de los mosquitos,
a localizarlos en el espacio y a aplastarlos sin pensarlo...
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Esto nos dice mucho sobre la dindmica que se produce al escuchar Lz selva.
A pesar del efecto distanciador de los dispositivos de escritura, transporte y
reproduccién de la sefial sonora, solo a medida que avanzamos, una vez que
tomamos conciencia de la ausencia de riesgo inmediato, podemos escuchar
(y no todos pueden) el sonido del mosquito en el modo de la «contemplacién
musical». Un mecanismo similar se produce en el momento de la lluvia. Como
el mosquito, el sonido de las gotas moviliza una experiencia condensada en el
momento de la escucha. Pero a diferencia del sonido del mosquito, las gotas
sumergen nuestra sensorialidad (y nuestra imaginacién) en una dindmica
global del paisaje. Es uno de los fenémenos atmosféricos a través de los cua-
les el mundo nos toca, literalmente. Hay otras diferencias entre los sonidos
de los mosquitos y los de la lluvia: la lluvia puede asociarse positivamente,
puede reconfortarnos, puede arrullarnos; la lluvia se manifiesta en forma de
texturas y no como una superposiciéon de sonidos aislados. A la inversa, al
igual que la grabacién puede permitirnos escuchar a los mosquitos en modo
contemplativo (ver 1.2.2.), escuchar una grabacién de la lluvia nos permite
disfrutarla sin mojarnos.

Ecologias

El motivo de nuestro andlisis, ademds del de aportar elementos de compren-
sién musicoldgica para La selva y las escuchas que despliega, responde a una
inquietud ecoldgica, entendiendo ecologia como una reflexién (teérica y pric-
tica, racional y emocional) sobre las relaciones que existen entre nosotros y el
espacio—tiempo que habitamos (el mundo, la comunidad, el cuerpo, la psigue).

Las reflexiones globales sobre los vinculos entre sonido, musica y ecologia
no son nuevas®*. Entre las diferentes formas de abordar el tema, proponemos
una lectura que, siguiendo a investigadores como Roberto Barbanti, Makis
Solomos o Carmen Pardo Salgado, incluya los problemas sociales y los meca-
nismos de subjetivacién. Por eso, proponemos considerar la ecologia en sus
multiples dimensiones. Desde este punto de vista, el reto de la ecologia es
aprender a habitar el mundo (lo que incluye habitarnos a nosotros mismos,

21 El pensamiento ecolégico en el campo de la musicologia tomé cuerpo académico a prin-
cipios de los anos setenta en la Universidad Simon Fraser, de Vancouver. Investigadores
y compositores como Murray Schaffer, Barry Truax y Hildegard Westerkamp desarrollaron
la nocion de «ecologia acUstica»r. Aunque este pensamiento fue desarrollado por compo-
sitores, es una reflexién sobre el sonido y el paisaje sonoro en el sentido mas amplio, no
solo sobre la musica.
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nuestros cuerpos, nuestras psiquis y habitar lo comn) de forma consciente y
significativa. Puesto que se trata de producir una conciencia y una sensibilidad
con respecto a lo que nos rodea, nos engloba y nos constituye, el trabajo ar-
tistico de los sonidos y la escucha (musica y artes sonoras) puede desempenar
un papel fundamental en este sentido.

En los capitulos anteriores, hemos visto que La selva permite escuchas
multiples: corresponde tanto a la forma perceptiva en la que nos aparecen
los sonidos (su morfologia) como a las representaciones de la selva (que son
tanto una cuestién de construccién comiin como de historia individual). En
esta seccién, nos gustaria abordar la dimensién ecolégica de cada una de estas
escuchas, e insistir en la importancia de hacerlas converger.

Escucha morfolégica y ecologia

Algunos autores ya han teorizado sobre el vinculo entre escucha morfolégica
y ecologfa. En especial, Makis Solomos, en su articulo «4 Phenomenological
Experience of Sound. Notes on Francisco Lopez», explica que atravesar la «di-
mension estrictamente sonora», a través de una voluntad de «poner entre
paréntesis» el significado, la referencia y las asociaciones, nos permite tejer
nuevas conexiones, o reconfigurar las existentes, para «redescubrir el mundo»
(Solomos, 2016). De hecho, caracterizar los sonidos que oimos es detallar los
fenémenos sonoros, observar la forma en que se nos presentan, y profundizar
asi en el conocimiento de la relacién que tenemos con el mundo de los hechos
acusticos.

El autor afiade que, en Lépez, el trabajo morfolégico no se limita a «objetos
sonoros» (aislados), sino que también incluye «medios sonoros». Y es cierto
que con La selva nuestra escucha abarca el sonido como una «red de relaciones
acusticas»: incluye las interrelaciones entre los sonidos, el espacio, el cuerpo,
etc. El oyente se enfrenta a un conjunto complejo —en el que no es posible
ni tiene sentido aprehender los sonidos por separado— en el que acaba su-
mergiéndose, sintiéndose inmerso®.

Por dltimo, pensamos que esta bisqueda morfoldgica hace que los oyentes
despierten y activen su conciencia sonora (su curiosidad, su asombro, su placer
estético y, mds ampliamente, su atencién). Esto es asi ya que la seleccién de los
medios sonoros particularmente ricos en morfologia, asi como las elecciones

22 En este sentido, la morfologia en Lopez, que se integra perfectamente en el pensamiento
del medio sonoro del que habla Solomos, esté bastante alejada de la de Schaeffer, que
se centra en la cuestion del objeto sonoro.
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relativas a la grabacién y el montaje del sonido, fomentan una dindmica de
este tipo: al abrirse a mundos perceptivos complejos, conducen la escucha a
estados particulares y transforman nuestra sensibilidad y nuestro compromiso
(sensible) con lo real?s.

En otras palabras, en el caso de La selva, la grabacién y el trabajo en el
estudio con el sonido (sobre la textura, la estratificacidn, la articulacién, la
saturacién de la informacién actstica o la espacializacién), hacen radicalizar
el contenido sonoro para producir una experiencia psicoactstica particular.
Posibilita que el oyente experimente, por asi decirlo, las estructuras de su
propia percepcidn (se ve inmerso y afectado, a través de la escucha, por el
espacio y el tiempo intrinsecos del sonido). A partir de esta concientizacién
e inmersién en la dimensién estrictamente sonora, se pueden tejer nuevos
vinculos y compromisos con respecto a lo que nos rodea.

Representacion y ecologia

Consideramos que también existe una dimensién ecoldgica en la escucha re-
presentativa. De hecho, el acceso al mundo a través de los fenémenos sonoros
va a la par de la forma en que asimilamos el mundo, dejando que influya en
nuestras estructuras internas. Esta asimilacién no es solo un reconocimiento,
y los recuerdos no son pardsitos de una experiencia supuestamente pura del
sonido. Por el contrario, son puertas de entrada a nuestro hinterlands (Nor-
man, 2012), es decir, a nuestro «<mundo interno», a lo que nos constituye en
profundidad. Lugares, emociones, afectos, paisajes, recuerdos... constituyen
conjuntos complejos que se manifiestan de manera intermitente y que pue-
den volver a emerger en el presente de la experiencia, a través de la escucha.
Dejar que emerjan es dejar que el yo se envie sehales a si mismo, es darse la
posibilidad de acceder a esos territorios: podemos entender cosas de nosotros
mismos si damos cabida a la interpretacién de nuestras evocaciones. Estas
resonancias histéricas desencadenadas por los sonidos, reavivando aglomerados
de vivencias, nos modifican. Es a partir de ellas, entre otras cosas, que nos
construimos como sujetos (individuales y colectivos), y que definimos nuestra

23 Por ejemplo, al habituar a los oyentes a la escucha morfoldgica, es posible sacar de la
indiferencia los sonidos cotidianos. En palabras de Smith: «El oido entrenado no tarda en
empezar a oir la estructura en los sonidos aleatorios de la vida cotidiana, inyectando uti-
lidad a los objetos y acontecimientos (en el sentido de curiosidad), que normalmente son
considerados como banales, ya sea el ruido de una lavadora o el chirrido de un tren. Para
algunos, este cambio de perspectiva modifica su relacion con el mundo que los rodea.»
(Smith, 2016).
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relacién con lo que nos rodea, nos engloba y nos constituye. Esta relacién con
la experiencia vivida es estructurante en nuestra forma de habitar el mundo,
de orientar nuestra sensibilidad y de actuar en él.

En ese sentido, Norman escribe:

Ahora tiendo a pensar que los compositores no solo se beneficiarfan déndole més
valor tanto su propia interpretacién subjetiva como a la de sus oyentes, sino que
también tienen el «deber moral» de abordar la interpretacién subjetiva de vez en
cuando. Y por interpretacién subjetiva no me refiero simplemente a los signi-
ficados asociativos inmediatos (y, por lo tanto, constituidos por la experiencia)
que un oyente aporta a los sonidos, sino a la rico mundo interior de la historia
personal que se extiende y ramifica mucho mds all4 de esta». (Norman, 2012:117.

Traducimos)

La critica a la carrera por la alta resolucion a la que Lépez se refiere (ver 2.
Representacién), que da lugar a sus instrucciones de escucha, es necesaria
hoy en dia. Sin embargo, las dimensiones representativa o documental de la
escucha no se reducen a esta bisqueda de fidelidad (también se refieren a las
proyecciones en el imaginario, en las historias singulares y compartidas), y
nos parecen fundamentales para considerar plenamente la escucha y su signi-
ficado ecoldgico. En ese sentido, como hablamos previamente, es importante
recalcar que la consigna de «escucha profunda» de Lépez es fundamental
en el proceso que queremos describir y defender. El paso por la dimensién
morfoldgica da consistencia a la escucha representativa. Como senala Lépez,
centrarse Unicamente en el contenido representativo de los sonidos disuelve
su «mundo interno» (Lépez, 1998). En definitiva, las instrucciones de Lpez dan
lugar a un proceso mds complejo, en el que las representaciones también pueden
tener sentido, porque intensifican la experiencia estética. Nuestro propésito no
es refutar el pensamiento de Lépez sino complementarlo.

Por otra parte, puede ser peligroso subestimar el peso simbélico de las repre-
sentaciones de La selva: es correr el riesgo de olvidar —o incluso ignorar— la
historia social que abarca. Sobre todo, en nuestro caso, es el peligro de pecar
por omisién y, al fin y al cabo, tal vez sin saberlo, de «sucumbir al poderoso
influjo de los imaginarios que la civilizacién ha proyectado durante siglos
sobre la realidad selvdtica y que todavia hoy sirven como motor secreto de la
empresa colonizadora.» (Diaz, 2016:26-27)%*.

24 Hemos decidido presentar esta reflexion sobre el vinculo entre la dimensién imaginaria y
la colonizacion, porque la escucha representativa (y su dimension ecolégica) estan rela-
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La selva, al ofrecernos sonidos y paisajes sonoros que reactivan fragmentos
de nuestra experiencia vivida, estimulan el modo en que procedemos cuando
construimos nuestra experiencia del presente, remitiendo a imdagenes, sensa-
ciones e ideas derivadas de la sintesis de experiencias colectivas e individuales.
Los sonidos de la lluvia, de los mosquitos y, en general, el complejo murmullo
de la vida selvdtica que compone la obra, también nos permiten proyectar y
profundizar en nuestra relacién con el mundo, en cémo nos constituye y
cémo formamos parte de él.

Lectura ecosofica de las dindmicas de escucha de La selva

Estas observaciones sobre el funcionamiento de la escucha provocada por La
selva pueden conducirnos a la idea de «ecosofia», tal y como la desarrolla Félix
Guattari (1989). Esto corresponde a la articulacién interdependiente de las
ecologias ambiental, social y mental. La salud del mundo (que incumbe a la
ecologia ambiental) depende tanto de la calidad de nuestras formas de vivir
socialmente como de nuestras formas de concebir lo que nos rodea (porque
de ello dependen las decisiones que tomamos, individual y colectivamente);
la salud de nuestras sociedades (que incumbe a la ecologia social) depende de
la calidad de las relaciones que las estructuran mayoritariamente??; nuestra
propia salud (que corresponde a la ecologia del sujeto), depende de la calidad
de las relaciones que mantenemos con nosotros mismos, con los otros y con los
lugares que habitamos. Un pensamiento ecoséfico de la escucha corresponde,
entonces, al desarrollo de una escucha en la que, a través del sonido, se estable-
cen, se reconfiguran, se refuerzan y, sobre todo, se combinan nuestros vinculos
con el entorno, nuestros vinculos con los demds y con nosotros mismos.

El trabajo que hemos realizado sobre La selva nos ha llevado a distinguir
distintos comportamientos de escucha, que proponemos asociar con diferentes
ecologfas:

1) La escucha morfolégica, que seglin nuestro parecer, resuena con la eco-
logia ambiental. Esta escucha desarrolla nuestra relacién con los fenémenos
y entornos ambientales a través de la «forma de los sonidos», o, para ser mds
exactos, de la «forma que adoptan los sonidos en nuestra percepcion» (Ver 3.1.).
Constituye un puente entre nuestra percepcion (interior) y nuestro mundo

cionadas con la micropolitica (es decir, la manera en como estan vinculados los mundos
subjetivos con lo histérico—politico).
25 Puede tratarse de relaciones de dominacion, de entreayuda, de cuidado...
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circundante (exterior); la voluntad de ir hacia la «forma de los sonidos» es una
voluntad de abrirse al mundo.

2) La dimensién comuin de la escucha representativa, que, segin nuestro
parecer, resuena con la ecologia social. En este caso, la escucha corresponde con
la construccién colectiva de nuestras relaciones con la realidad: como productos
generados culturalmente, las representaciones nos permiten proyectarnos en lo
comun, es decir, experimentar la conmensurabilidad y la posibilidad de una
analogia de las experiencias vividas (ver 2.1. y 2.2). Esto es profundamente
ecoldgico, en el sentido de la ecologia social, animdndonos a sentir?® el valor
ético (existencial) del Otro en el mismo nivel que el nuestro.

3) La parte singular de la escucha representativa, que segtin nuestro parecer
resuena con la ecologia mental: el trabajo sobre la memoria, desencadenado
por la obra, es central cuando se trata de produccién de subjetividad (ver 2.3.).
Reactivamos nuestras experiencias del mundo vy, al hacerlo, damos forma a
nuestra relacién con nosotros mismos. ;Y no es acaso esta relacién con uno
mismo lo que constituye la base de la realidad psiquica del ser humano?

En lo que respecta a la relacién entre la escucha morfoldgica y la escucha
representativa (con sus dimensiones comun y singular), queremos afadir que
confluyen, al igual que las tres ecologias (y que Guattari llama «convergencia
ecos6ficar). Si para analizarlas las distinguimos, no debemos olvidar que, en el
espacio—tiempo del sonido, se entreveran e influyen mutuamente. Para detallar
esta convergencia entre las escuchas, nos gustaria anadir los siguientes detalles:

1) No son exclusivas. Los distintos comportamientos de escucha coexisten
en la obra. En el nivel consciente, la percepcién parece funcionar en forma
alternada: el oyente pasa de un polo de escucha al otro.

2) Son reversibles. El mismo sonido puede ser escuchado de dos maneras:
representativa y morfolégicamente.

3) Se enriquecen mutuamente, en su dindmica, entre los pasajes sucesivos
entre un comportamiento de escucha a otro. Por ejemplo, haber escuchado
la riqueza formal del sonido de la mosca, en donde la representacién lo blo-
queaba, era ampliar la escucha. A partir de entonces, el «sonido de la mosca»
también estard vinculado a una riqueza morfoldgica: las moscas del mundo
que lleguen tendrdn un significado mds complejo, potenciado por la obra.
Por otro lado, dejarse llevar por un recuerdo, que se desencadené mientras
estabamos concentrados en la morfologia, también puede ampliar la escucha.
Esta configuracién formal puede incorporarse a nuestra memoria y asociarse
a afectos y emociones.

26 Se trata quiza mas que de saber, o cuestionar, de sentir.
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Volver a las representaciones tras una escucha morfoldgica, o viceversa,
conduce a una ampliacién de la escucha: se generan nuevas asociaciones y
aperturas formales y experienciales. En ese sentido, desarrollar una sensibili-
dad dindmica y extendida también es desarrollar una sensibilidad ecoséfica.
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