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Introduccion

De manera espontanea la presentacion que da origen a este escrito adquirié una estructura
que se asemeja a una experiencia de trabajo de campo, comenzando por aquel cumulo de lecturas,
expectativas y conceptos que nos alentaron y acompaiaron en el viaje al encuentro de lo que
definimos de antemano como nuestra tematica de estudio, seguido por el enfrentamiento de estos
conceptos de gabinete a las particulares realidades observadas desde la etnografia, para terminar con
el regreso a casa, el replanteamiento reflexivo de los problemas derivados de la experiencia en
terreno y las nuevas lecturas y conceptos a las que esta reflexién nos encamino.

Hemos querido conservar esta estructura en la redaccion del presente articulo para ilustrar de
mejor forma aquel nunca cerrado viaje de ida y vuelta que significa hacer etnografia, profundizando
en este caso en las particulares experiencias procedentes de tres proyectos de investigacion con el
fin de explorar las potencialidad del registro -en terreno-, elaboracion -en estudio- y uso -en los
artefactos fruto de los anteriormente mencionados proyectos-, de los paisajes sonoros para la
construccion de significados y representaciones.

Para llevar a cabo este proposito se plantea el estudio de los paisajes sonoros incorporados
en estos tres proyectos, segregandolos con fines analiticos del todo integrado que representa el
soporte fisico final de presentacion para cada investigacion, artefacto que corresponde a un
dispositivo textual-grafico-sonoro que denominamos gaceta etnografica.

Se propone en este articulo un camino alternativo para conducir a la reflexion y analisis del
uso de paisajes sonoros en etnografia, el cual se traza basandose en la discusion critica que desde la
segunda mitad del siglo XX ha suscitado en la disciplina antropologica la incorporacion de medios
visuales -imagen fija y en movimiento- en el trabajo de campo etnografico. Este ejercicio hermana
asi imagen y sonido al considerarlos como medios de representacion cuyo potencial es posible
explorar en conjunto gracias a la incorporacion critica en antropologia de nuevas formas de

construccion en las narrativas etnograficas, derivadas en gran medida de cambios paradigmaticos y
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conflictos epistemoldgicos que desde fines de la década de 1980 se vienen dando en el campo de las

ciencias sociales.

Etnografia

Nosotros estudiamos la cultura en todas partes y donde sea que podamos, nuestra
preocupacion ultima es con las personas, con representar de manera adecuada y
evocadora su mundo de experiencia, sus voces, su humanidad. (Feld, 1994:1).

Con esta frase de Steven Feld podemos resumir nuestra actitud inicial, y sostenida hasta hoy,
al adentrarnos en el estudio de contextos y practicas culturales especificas, actitud que trasluce la
intencion de este acercamiento y el interés por derivar de €l un resultado capaz de transmitir,
evocando y representando, aquellos personajes y lugares que dan vida a los fendomenos que
intentamos estudiar.

Se vuelve necesario en esta empresa recurrir a formas mas recientes de construir etnografias,
enmarcadas dentro de estrategias de trabajo de caracter colaborativo, mejor adaptadas para relevar
la multivocalidad que se hace evidente en la diversidad de discursos, acciones y motivaciones
puestas en juego por los actores sociales. Por otra parte, se remarca la preocupacion y el trabajo que
se ha de dedicar a la elaboracion de un adecuado dispositivo para la presentacion de los resultados
de este tipo de aproximacion etnografica reflexiva y multiautorial.

El trabajo colaborativo, en nuestro caso, hace referencia al esfuerzo mancomunado, en
terreno y en gabinete, de un equipo conformado por un investigador de campo, un cineasta, un
arqueodlogo y un ingeniero en sonido, todos interiorizados, con profundidades diversas, en la
etnografia y la produccion fonografica. Como hemos sefialado anteriormente con respecto a este
tipo de aproximacion, el manejo de la técnica es un requisito ineludible. Tecnologia contiene techne
(arte, habilidad) y logos (argumento, idea), no pueden disociarse en distintas personas la técnica y la
abstraccion, es responsabilidad del antropdlogo prepararse en estas areas si desea sacar el mejor
provecho de las tecnologias puestas a su disposicion en la actualidad (Borie et al., 2006:20).

Con esto queremos destacar la doble necesidad, por un lado, de capacitacion en el manejo de
nuevas tecnologias y, por otro, de experiencia en terreno por parte de los integrantes del equipo de
investigacion.

El trabajo integrado en el abordaje de distintos temas que son resaltados y desarrollados de
acuerdo a los intereses particulares de cada uno es, a su vez, lo que define nuestra forma de hacer
etnografia como multiautorial, un acercamiento que con el paso del tiempo ha ido cristalizando en
una estrategia de escritura de caracter reflexivo, donde se evidencian los investigadores en la

construccion de relatos individuales, bajo la forma de apartados o capitulos de autoria personal, y en



la presentacion de material en bruto, extraido de los diarios de campo que circulan entre los
miembros del equipo luego de finalizado el trabajo en terreno.

Por otra parte, fragmentos de entrevistas realizadas en terreno y luego transcritas, forman
parte importante del producto final, entretejiéndose para construir una nueva narrativa que se
presenta al lector como un recorrido tematico. Coincidimos plenamente con Dicks y Mason en
cuanto a que “la reflexividad no se trata de pretender que no hay diferencia entre las voces de los
participantes y las de los autores; en cambio involucra reconocer y poner en evidencia el inevitable
proceso de seleccion e interpretacion que hacen de “la autoria” lo que es” (Dicks et al., 1998).

Lo que intentamos en nuestros trabajos es resaltar la multivocalidad e intersubjetividad
involucradas en la produccion de aquellos conocimientos que a través de la etnografia buscamos
relevar. Al respecto, y en congruencia con la linea de argumentacion arriba presentada, hemos
sefalado anteriormente que por medio de este ejercicio escritural no pretendemos diluir nuestra

autoria al dar un protagonismo mayor a las voces de los informantes, sino que:

Estamos concientes de nuestra continua incidencia en su construccion y
representacion, desde el registro, pasando por el proceso de analisis y edicion,
hasta su presentacion. [...] La autoria no es “superada” para dar paso a una absoluta
libertad del publico en la lectura e interpretacion del material presentado. Sino que
esta presente bajo la forma de un estilo particular de concebir/hacer/difundir
etnografia (Borie et al., 2006:19-20).

En este sentido estamos de acuerdo con James Clifford en cuanto a que el representar
diferentes voces termina confirmando la virtuosa orquestacion final por parte del autor de todos los
discursos incluidos en el texto (Clifford, 1988:50-51 en Dicks et al., 1998).

La anteriormente sefialada naturaleza multivocal e intersubjetiva del objeto de estudio,
sumada a la intencion de hacer visibles y accesibles los resultados de la investigacion tanto dentro
de la misma comunidad como entre académicos y publico interesado en general, nos ha llevado a
desarrollar artefactos que son presentados como plataformas tangibles, denominadas gacetas
etnograficas, que, inspiradas en la experimentacién con soportes hipermediales, entremezclan
diversos registros realizados en terreno con los frutos del trabajo en gabinete. De ahi la eleccion de
un soporte doble, compuesto, por una parte por un libro con texto (relatos, fragmentos de
entrevistas transcritas y diarios de campo) e imagen (fotografias e ilustraciones) y, por otra, por un
CD de audio que contiene musica, entrevistas y paisajes sonoros.

Este énfasis en el aprovechamiento e integracion de diferentes medios se sustenta en la
conviccion compartida de que “el potencial para una practica representacional mas sofisticada se da
en la posibilidad de combinar diferentes formas de representaciéon en un mismo medio. Es en el
cuidadoso y organizado montaje de los diferentes tipos de “data” donde el potencial para nuevos

significados puede surgir” (Dicks et al., 1998).



A su vez, el afrontar el trabajo de campo con la idea de ofrecer al lector/oyente una
descripcion densa del fendmeno estudiado, gracias a la integracién en un mismo soporte de
diferentes medios de representacion, tiene la virtud metodologica de aportar mayor libertad al
etnografo, esto al eludir parcialmente las limitaciones que la naturaleza del producto final impone a
las etapas previas de investigacion. En otras palabras, “las maneras en que los etnografos buscan
representar sus investigaciones inevitablemente orienta su aproximacion a los proyectos, las
tecnologias usadas, su relacion con los informantes y las experiencias y conocimientos que
producen (Pink, 2001:142).

La conformacion de nuestro equipo, los medios de registro utilizados, la forma de concebir
el trabajo de campo y la eleccion del soporte destinado a la presentacion de los resultados de la
investigacion, son entonces elementos cruciales que han configurado en el tiempo una manera
particular de entender y hacer etnografia que, con la revisién e incorporacion critica de nuevas

lecturas y experiencias, nos ha llevado a involucrarnos en el trabajo con paisajes sonoros.

Proyectos de investigacion, misica y paisajes sonoros

Una vez resefiadas las ideas guia, conceptos, resguardos y expectativas que acompafiaron
nuestras primeras incursiones como equipo en el trabajo de campo, es momento de adentrarnos en
el ambito de los paisajes sonoros, empresa en la que nos embarcamos inicialmente de manera
intuitiva y exploratoria con el fin de posicionar auralmente al lector/oyente de nuestras etnografias,
como una manera de contextualizar aquella informacion entregada en la gaceta etnografica bajo la
forma de texto e imagen, ademas de situar espacial y temporalmente aquellas expresiones musicales
y relatos orales presentados como parte del CD de audio acompafiante de cada gaceta elaborada.

Se vuelve necesario hacer antes una breve resefia de los proyectos de investigacion que
alimentan esta reflexion metodoldgica, iniciativas financiadas por fondos concursables del Consejo
Nacional de la Cultura y la Artes del Gobierno de Chile, que significaron un franco acercamiento
desde la memoria oral y las expresiones musicales locales a la experimentacioén en el campo de los
paisajes sonoros. En este repaso se entregan a modo de ejemplo imagenes de los productos finales
de estos trabajos y pistas de audio que compilan muestras del material sonoro que conforma el CD

de audio de cada gaceta.



L IMUSICA PARA LOS MUERTUS

Caratula de la gaceta “Azapa. Musica para los Muertos™ (2006)

Con mas brios que conceptos, y luego de dos afios de viajar a San Miguel de Azapa con
propositos documentales, emprendimos nuestro trabajo el afio 2006 dentro del marco del proyecto
“Azapa. Musica para los Muertos”, investigacion destinada a indagar en la relacion entre los deudos
y la musica, entendida esta ultima como una ofrenda entregada cada 1° de noviembre en honor a los
finados recientes en el cementerio de San Miguel de Azapa, ubicado 15 Km. al interior de la ciudad
de Arica, en el extremo norte de Chile. Problematica especifica que cristalizo luego de dos afios de
acercamiento etnografico-audiovisual a la festividad y nos inst6 a mostrar la diversidad de estilos y

formatos instrumentales que conviven durante aquel dia en el cementerio.
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Detalle de paginas interiores de la gaceta “Azapa. Musica para los Muertos” (2006)

http://bievufrgs.blogspot.com/2010/07/blog-post.html

MOCHAMEMORLASL-OFZR KS

historias de las cacerlias de lobo

Caratula de la gaceta “Mocha. Memorias Loberas” (2007)

El afio 2007, yendo obstinadamente tras los recuerdos de aquellos ltimos hombres que
participaron de masivas cacerias de lobos marinos en la isla Mocha, VIII Region, zona Centro-Sur
de Chile, nos encontramos con registros de antiguas canciones entonadas por los mochanos que

relataban, al ritmo de vals, cuecas y corridos, las peripecias de esta arriesgada empresa. Sorteando



las dificultades que el paso los afios, con el distanciamiento entre musicos y el abandono de los
instrumentos tradicionales, imponia a esta tarea, logramos reunir a viejos musicos entre si y con sus
antiguos instrumentos para volver a revivir aquellas melodias que el tiempo iba borrando de a poco

del recuerdo.
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Detalle de paginas interiores de la gaceta “Mocha. Memorias Loberas” (2007)

http://bievufrgs.blogspot.com/2010/07/blog-post.html

AZAPA EL NO CARNAVALON

Un Carnaval en San Miguel de Azapa

Caratula de la gaceta “Azapa. El No Carnavalon” (2008)



Finalmente, el eterno ir y venir nos llevo de regreso el aino 2008 a San Miguel de Azapa,
esta vez con la exigente mision de hacer un seguimiento del No Carnavalén, mufieco antropomorfo
portador de fertilidad y prosperidad, que se vuelve el foco y movil de los festejos en este poblado
nortino durante la semana de Carnavales, donde el infatigable sonido de las farkas impulsa en
largas jornadas a bailarines y seguidores en sus challas, sahumerios y rogativas al emblematico y

poderoso personaje.
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Detalle de las paginas interiores de la gaceta “Azapa. E1 NO Carnavalén” (2008)

http://bievufrgs.blogspot.com/2010/08/etnografia-y-paisaje-sonoro-revision.html

En esta secuencia de proyectos, la musica pasdé de ser la tematica central de nuestros
estudios, en el caso de “Azapa. Musica para los Muertos™; a jugar un papel como acompanante de
los vivos relatos ofrecidos por viejos loberos en “Mocha. Memorias Loberas”; y a convertirse en
parte inseparable de aquellos ambientes sonoros que caracterizaban algunos de los hitos mas
relevantes de la celebracion de Carnavales en “Azapa. El No Carnavaléon”. Inversamente, los
paisajes sonoros fueron cobrando relevancia y protagonismo, comenzando como un recurso
ilustrador y contextualizador de las manifestaciones musicales y relatos orales presentados, a
tomarse por completo el soporte de audio, posicionandose como verdaderos marcadores sonoros de

algunos de los momentos mas relevantes del Carnaval azapefio.

Paisajes Sonoros

Todo comienza cuando, armados con un equipo portatil de audio digital (TASCAM HD-P2)



y un juego de microfonos, nos lanzamos al registro en terreno orientados por la amplia definicién
que nos aporta Murray Schafer de paisaje sonoro como “toda porcion del entorno sonoro
considerada como un campo de estudio” (Schafer, 1977) e inspirados por la consigna de rescate,
propuesta como uno de los objetivos primordiales del World Soundscape Proyect (WSP), originado
en la Universidad Simon Frazer de Vancouver, Canada, en el sentido resaltado por Barry Truax, de
documentar y archivar paisajes sonoros con el fin de promover una mayor conciencia del entorno
sonoro a través de la escucha y el pensamiento critico (Truax, 2002).

Siguiendo la nocién de un continuo en la practica de la composicion de paisajes sonoros
entregada por Truax (2002; 2008) que va desde el “sonido fundado” (found sound), con un énfasis
en el uso de paisajes sonoros nula o minimamente procesados, hasta aquellos trabajos que optan por
una mayor manipulacion y abstraccion de los sonidos (abstracted sound), nuestro uso de paisajes
sonoros debe situarse dentro de este espectro, sin dudas, mas proximo al “sonido fundado”. De esta
manera nuestras expectativas en el registro y composicion de paisajes sonoros apuntaron desde un
comienzo a facilitar, con técnicas de registro de alta fidelidad y un proceso de edicion simple, el
reconocimiento claro por parte del oyente de los sonidos y sus asociaciones contextuales originales,
brindando a lo sonoro la mayor naturalidad y autonomia posible, esto ultimo en cuanto a su relativa
independencia respecto a la informacion contenida en el dispositivo grafico y textual de la gaceta.

El registro en terreno se centro, siguiendo con las categorias entregadas por Truax (2002), en
el aprovechamiento de una serie de perspectivas espaciales fijas que enfatizaban el flujo del tiempo
al mostrar una secuencia de distintos momentos capturados desde diferentes puntos de
observacion/escucha.

Distanciandonos por un momento del ambito de los paisajes sonoros, tal como fueron
definidos por los miembros del WSP, y acercandonos al campo de la antropologia, nos apoyamos
en la idea que Feld resalta de Schafer (1977) referida a que una etnografia debe incluir lo que la
gente escucha cada dia (Feld, 2004). Con esto encontramos las directrices para liberar la tarea de
registro sonoro de un sesgo exclusivamente estético y/o musical, y profundizar en la significacién
de los sonidos, naturales o culturales, que forman parte del entorno cotidiano de las personas a
quienes se dirige nuestro estudio. La investigacion y registro no se encasilla asi en la materialidad
acustica del sonido, para cuyo estudio se recurre tradicionalmente a categorias musicales
occidentales, sino que hace indisociable a esta materialidad de los aspectos relativos a la vida social
del sonido, sus dinamicas de produccion y recepcion, postura de Feld que recuerda la vieja consigna
de John Blacking de indagar en la relacion que la produccidon musical, su ejecucion y recepcion
guardan con el medio particular en que se desarrollan, con su contexto sociocultural abordado desde
una perspectiva etnografica (Blacking, 1973).

De forma intuitiva, trabajamos en el proyecto “Azapa. Musica para los Muertos” con



paisajes sonoros capturados a lo largo de la celebracion del Dia de Finados en el poblado de San
Miguel de Azapa, posicionando nuestros microfonos dentro del cementerio en distintos momentos
que cubren una progresion desde las tranquilas primeras horas de la manana hasta la estridente
yuxtaposicion de sonidos producidos por deudos, visitantes y conjuntos musicales hacia el final del
dia. Estas pistas de paisajes sonoros fueron luego recortadas e intercaladas en el tracklist del CD de
audio que acompanaba el texto de la gaceta etnografica como un recurso para situar espacial y
temporalmente al lector/oyente, aportando de esta manera un contexto festivo que transmitiera la
sensacion de “en vivo” a las piezas musicales que, por fines técnicos, fueron registradas en estudio
con agrupaciones musicales de diversos formatos instrumentales que participan regularmente
ejecutando sus temas el Dia de Finados.

En este trabajo texto (librillo con fotografia) y audio (CD), si bien vinculados en el soporte
material de la gaceta etnografica, tienen la cualidad de funcionar también de manera independiente,
en gran medida gracias al énfasis musical que anima a la obra sonora. Los paisajes sonoros aportan,
ademas de la sensacion de temporalidad (mostrando el transcurso de la fiesta) y especialidad
(perspectivas desde el interior del cementerio y calles aledafias), continuidad y fluidez a las
expresiones musicales registradas en estudio, al conformar una narrativa lineal que, empleando una
secuencia de perspectivas fijas de captura sonora, transmite el dinamismo que la afluencia de
publico y la progresiva yuxtaposicion de conjuntos musicales da al cementerio en esta celebracion.
En “Mocha. Memorias Loberas”, el foco del registro sonoro se centra en los relatos aportados por
antiguos mochanos acerca de las Gltimas cacerias masivas de lobos marinos que tuvieron lugar en la
isla hacia finales de la década de 1950. A través del entrecruzamiento de estos vividos y emotivos
relatos se estructura una narrativa lineal y multivocal que abarca desde los preparativos de la caceria
hasta la elaboracion y comercializacion de sus productos.

Los paisajes sonoros se hayan presentes dentro de este trabajo como un elemento evocador
que situa espacialmente y va hilando los relatos de los loberos, resaltando aquellos sonidos que a lo
largo de nuestra investigacion se fueron posicionando como ambientes clave para ilustrar la
geografia natural y cultural en la que se desarroll6 una parte hoy perdida del modo de vida
mochano, asimilables a soundmarks en la terminologia de Truax (2008). A esta actividad de caceria
llena de orgullo y nostalgia, aluden las liricas de las canciones que nos fue posible registrar y con
las cuales se cierra la obra.

En este caso la porcion sonora de la gaceta (CD de audio) se presenta como una capa de
informacion anexa, mas que complementaria, al texto, pues se produce una redundancia en los
contenidos que dificulta la escucha y lectura simultanea. El riesgo que acarrea la mayor autonomia
conseguida en el componente sonoro es la dificultad para mantener exclusivamente por esta via una

escucha atenta a lo largo de toda la obra, debido a que la sucesion de relatos se entrega de manera

10



muy extensa, densa e imbricada, desorientando y cansando al oyente.

Los paisajes sonoros, representados por capturas de sonidos de las olas rompiendo en la
playa, lobos marinos, paso de carretones, aves silvestres y de corral, entre otros, se integran dentro
del tracklist que conforma el CD de audio entremezclandose con las locuciones de los loberos,
marcando quiebres y pausas en el relato o funcionando como trasfondo (o keynote siguiendo a
Truax, 2008) que remarca la distincion entre los diferentes personajes entrevistados, distincion que
es reforzada empleando técnicas de paneo del sonido que sitiian al oyente en diferentes perspectivas
al enfrentar el relato de los distintos loberos con los que tuvimos la oportunidad de hablar.

Finalmente en el trabajo “Azapa. El No Carnavalén”, se consagra a un registro sonoro,
musical y situacional o performatico, realizado con la intencién de ofrecer al lector/oyente una
imagen vivida del carnaval azapefio a través de la captura de momentos clave de semana de
celebracion. Los hitos del carnaval registrados fueron seleccionados luego de haber participado del
carnaval en los afios previos, el acceso a los lugares mas intimos de la celebracion se consiguio
gracias a la cercania del equipo con la familia Flores Felipe, encargada de cuidar del abuelo
Carnavalén, y a la amistad, paciencia y carifio desplegado por los musicos y bailarines de la
tarkeada Villarroel “A”.

Siguiendo la linea editorial que anima el texto de la gaceta, los paisajes sonoros registrados
pretenden posicionar en la escena al oyente, hacerlo participe de la accién mediante una escucha
atenta de capturas de alta definicion que ofrecen, desde una secuencia de perspectivas fijas, cuadros
dinamicos en los que, por ejemplo, se realiza el sacrificio de gallos para conseguir la benevolencia
del espiritu protector de los musicos, o se produce el encuentro en una calle de dos comparsas de
musicos y bailarines con la consiguiente yuxtaposicion del sonido de voces, bombos, platillos y
tarkas.

A diferencia de los dos casos anteriores, en esta gaceta etnografica el CD de audio,
compuesto integramente por paisajes sonoros que representan hitos relevantes de la festividad,
cumple de manera adecuada la funcidon de acompafiar sonoramente el contenido del texto, emulando
las cualidades de un soporte hipermedial o hipervinculado. El énfasis narrativo esta puesto en el
texto, la porcidon sonora del trabajo se encuentra referida en €ste como una manera de representar,
desde una perspectiva vivencial, momentos puntuales del carnaval descritos en detalle en el texto.
Por este motivo aunque, como en los casos anteriores, el audio posee cierta autonomia respecto al
texto, ésta se da un grado menor debido a que para su adecuada comprension se requiere de la guia
entregada por el texto.

Posteriormente descubrimos cierto parentesco entre estas aproximaciones a las
potencialidades de los paisajes sonoros y el trabajo realizado en Valdivia e Isla de Pascua (Chile)

por Luis Barrie dentro del area de patrimonio, oralidad y paisaje sonoro, en el cual se indaga en la
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escucha de paisajes sonoros como un proceso de adaptacion que permite jerarquizar sefiales sonoras
y correlacionarlas, proceso culturalmente aprendido y ecologica e historicamente modelado que
destaca la necesidad de realizar prospecciones de hitos sonoros guiados por la memoria y la
oralidad local (Barrie, 2007). Pese a la orientacion patrimonial y de memoria oral que nos
emparenta con el proyecto de Barrie, nuestro objetivo siempre ha sido, en un sentido amplio, el de
construir representaciones etnograficas evocadoras, recurriendo para ello a diversas herramientas y
soportes, sin agotarse en la busqueda y registro de paisajes sonoros. Mas bien, los paisajes sonoros
han cumplido, como hemos visto en los parrafos anteriores, diversos roles con el paso del tiempo,
esto debido a la incorporacion de nuevas experiencias y conceptos para la consecucion de los
objetivos propuestos por nuestros proyectos.

Como ya hemos sefialado, en este caso, con la intencion de facilitar el analisis y contribuir a
la discusion metodoldgica, los paisajes sonoros de nuestros trabajos han sido artificialmente
aislados de la unidad que representa la gaceta etnografica y luego reintegrados a ésta con el fin de
evaluar sus potencialidades de manera independiente y en relacion a los otros medios de
representacion empleados en la construccion de nuestras etnografias.

Este recorrido por nuestras experiencias en la integracion al trabajo de campo etnografico de
conceptos tomados de la antropologia, etnomusicologia y la ecologia acustica, nos lleva en la
actualidad a sentirnos mas cercanos a la idea de una antropologia del sonido, levantada por Feld en
oposicion a las restricciones y sesgos encarnados por la nocion de antropologia de la musica,
definiendo un campo de estudio que se distancia, por otra parte, de las connotaciones de otredad
ligadas al prefijo “etno” en la etnomusicologia (Feld, 1994) y al estudio acotado a sociedades
etnograficas cerradas que este tradicionalmente supone (Pelinski, 1998).

Asi es posible adentrarse en el ambito de los paisajes sonoros desde una perspectiva mas
amplia y contingente, donde el foco de la pesquisa se desplaza de la musica en si al entorno natural
y cultural en su relacion dialdgica a través del sonido. Cobran relevancia de esta manera
experiencias aurales que tienen que ver con el posicionamiento espacial y temporal, el lenguaje, la
musica, las relaciones sociales y la memoria. El sonido se vuelve una manera de conocer el mundo,
una acustemologia (acustemology), y los paisajes sonoros, una forma de presenciar actsticamente

lograda gracias a una inmersion intensa y sostenida en las experiencias locales (Feld, 2001).

De la imagen al sonido

En este apartado se traza el camino seguido en la busqueda de referentes para una reflexion
sobre el uso de paisajes sonoros en etnografia. Como una manera alternativa de abordar esta
empresa, se toman prestadas referencias que surgen del analisis critico que se ha dado dentro del

campo de la etnografia visual desde la década del 90 sobre las potencialidades y restricciones de la
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imagen, fija y en movimiento, en el campo de las ciencias sociales, discusiones cuyo origen se
encuentra arraigado en la crisis de la representacion etnografica de finales del siglo XX. Vital en
esta empresa ha sido la lectura de la extensiva revision ofrecida por Sarah Pink en su libro “Doing
Visual Ethnography” (2001), sobre la incorporacién critica de medios visuales en la produccion y
representacion de conocimientos derivados de experiencias etnograficas.

Para contribuir a la reflexion metodolédgica que propone este articulo, lo sonoro (en este caso
representado por los paisajes sonoros) es asimilado, en un sentido amplio y extensivo, a lo visual,
volviéndose términos intercambiables al ser planteados ambos, no como simples herramientas de
registro con potencialidades diversas, sino como medios de representacion esgrimidos en la
construccidn y transmision de significado en las narrativas etnograficas.

El surgimiento de la “nueva etnografia” a fines de la década de 1980, pone sobre el tapete
las falencias de los enfoques positivistas en su busqueda de conferir realismo y cientificidad a las
experiencias de campo dentro del marco de las ciencias sociales. La subjetividad adquiere asi
centralidad en el proceso de produccion del conocimiento y con ello cobran protagonismo nuevas
formas narrativas que dan cabida a lo visual, ya no como una prueba fidedigna del “estar alli” o
como ‘“data” objetiva, sino como una estrategia mas dentro de aproximaciones reflexivas al trabajo
de campo en las que experiencia, conocimiento y representacion se ligan de manera indisoluble
(Pink, 2001).

Siguiendo las ideas de Edwards (1997), s6lo al abandonar las pretensiones de distancia,
objetividad y generalizacion, es posible desarrollar las cualidades propias y potencialidades que la
ambigiiedad y expresividad de las imagenes visuales ofrecen a la etnografia. Consideramos esto
aplicable también al caso del sonido y particularmente de los paisajes sonoros.

El reconocimiento de las etnografias como narrativas construidas o ficciones, en el sentido
que le da Clifford de verdades parciales (Clifford et al., 1986), abre la senda a la incursion de los
autores en nuevas técnicas de escritura reflexiva en etnografia, mas apegadas a la experiencia y a lo
particular, lo que, a su vez, crea un ambiente favorable para la inclusiéon de lo visual -y por
extension, de lo sonoro- en la representacion etnografica (Pink, 2001:10).

Estos cambios al interior de las ciencias sociales incluyen criticas a la concepcion de la
etnografia en términos de una narrativa lineal, que representa la experiencia etnografica como “una
actividad en la cual el etnografo va “al campo”, recoge la “data” y luego regresa a “casa” a analizar

y escribir” (Kulick 1995, citado en Pink, 2001:117).

Criticas similares se han hecho a la representacion etnografica por fallar en
reconocer las realidades multiples y simultaneas en las cuales las personas viven y
participan, la intersubjetividad entre los etndgrafos y los “sujetos” de su
investigacion, y las diferentes voces, perspectivas y locaciones temporales y
espaciales que la etnografia involucra (Pink, 2001:117).
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Como un camino para resolver esta problematica autores proponen la construccion de
narrativas etnograficas siguiendo un principio de montaje, incorporando por esta via la
“multilinealidad de la investigacion etnografica de la vida cotidiana” (Marcus, 1995:41, citado en
Pink, 2001:117), y destacando la necesidad de incorporar las epistemologias locales, personales y
académicas en un mismo relato, sin establecer entre éstas ningiin orden jerarquico ni recurrir a
traduccion de las visiones locales a los términos del discurso académico (Marcus, 1995, citado en
Pink, 2001:117).

La técnica del montaje a su vez acoge distintas categorias de lo visual en una misma
narrativa etnografica, pudiendo coexistir en un mismo “texto” recursos de tipo realista con aquellos
de caracter mas expresivo, combinando la “frontalidad” de lo documental con la capacidad
evocadora y sentido critico que despierta lo expresivo y creativo (Edwards, 1997).

Por su parte, para hacerse cargo de esta premisa la imagen en movimiento es presentada, en
contraste a la palabra escrita, como un medio portador de una mayor capacidad para evocar

experiencias humanas gracias a su apego a lo particular y concreto..

Imagen en movimiento y la palabra escrita tienen el potencial de especializarse en
diferentes elementos de lo general y lo especifico y, por ende, de representar
distintos tipos de experiencias etnograficas y teorias. No se debe, por lo tanto,
esperar que representen estos temas de la misma forma, ya que sus diferencias de
hecho posibilitan que los etndgrafos aborden temas claves de diferentes maneras
(Pink, 2001:144).

Creemos que esta capacidad exaltada para la imagen en movimiento es extrapolable al
ambito del sonido. Los paisajes sonoros remiten de manera evocadora a la audiencia a elementos y
asociaciones simbolicas extraidas de -o, en el caso de aquellas composiciones de paisajes sonoros
mas abstractas, inspiradas en- fendmenos naturales o sociales que tienen lugar en locaciones y
momentos especificos, ligando la experiencia aural del lector/oyente a situaciones puntuales y
concretas del trabajo de campo.

No se trata, por ende, de privilegiar la utilizacién de un medio de representacion por sobre

otro, sino de trabajar desde:

Un enfoque reflexivo puede tomar ventaja de las diferentes maneras del video,
fotografia y texto escrito para representar experiencias etnograficas, teoria y critica.
Combinando diferentes medios de representacion etnografica los investigadores
pueden yuxtaponer diferentes tipos de conocimiento, subjetividad, epistemologia y
voz de manera que se complementes las unas a las otras”. (Pink, 2001: 144)
La produccién y uso de imagenes visuales investigaciones empiricas basadas en el trabajo de
campo, deben ser entendidas como uno y s6lo uno de los diversos métodos que el investigador
social puede usar (Banks, 2001). Proponemos que se debe incluir dentro de estos medios de
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representacion a lo sonoro como un recurso documental y expresivo que, en el marco de la
elaboracion de nuevas etnografias, sean estas presentadas como montajes textuales, ensayos
fotograficos, films o plataformas hipermediales, tenga la capacidad de inspirar a los
lectores/visores/auditores a cuestionar autoconciente y reflexivamente los contenidos y significados
de las representaciones etnograficas. Aproximacion critica que puede ser desarrollada o guiada a

gracias al manejo de nuevas formas narrativas (Mermin 1997, citado en Pink, 2001: 147).

Los productos etnograficos y sus destinatarios

Siguiendo con la linea argumental arriba propuesta, es necesario hacerse cargo de ciertas
problematicas que se vuelven evidentes con el empleo de estas nuevas estrategias y medios de
representacion en etnografia.

Se debe estar conciente de que el uso e interpretacion que reciba una etnografia va a
depender de la definiciones y conceptos que le otorga a ésta el propio autor y de las clasificaciones
aportadas por aquellas personas que reciben su trabajo, sea éste el publico general, los “sujetos” de
investigacion o la comunidad académica (Pink, 2001). La consideracion de aspectos relacionados a
las modalidades de consumo de la etnografia cobran asi relevancia ya que, como hemos sefialado
mas arriba al referirnos al soporte de presentacion de las investigaciones, condicionan aspectos
metodologicos, tecnologicos y sociales del trabajo de campo etnografico.

Banks en sus reflexiones finales sobre el empleo de métodos visuales en la investigacion

social, detalla que:

La produccion de imagenes por parte de investigadores sociales no puede ser
entendida de manera separada del consumo de imagenes por todos -investigadores
sociales, académicos en general y, por supuesto, de los mismos sujetos de la
investigacion social. Todas las imagenes visuales, sin importar su origen, son
inherentemente problematicas [...] pero a la vez son un aspecto omnipresente de
casi todas las relaciones sociales humanas (Banks, 2001:177).

Defendemos que lo mismo es valido para el caso de lo sonoro, igualmente problematicos al
ofrecer multiples lecturas que van desde su consideracion como testimonio documental tangible
hasta su recepcion critica como recurso expresivo, evocador y reflexivo. Tal como sefialan Hockey
y Dawson, “las representaciones una vez hechas estan sujetas a re-representacion, representaciones
erréneas y apropiacion” (Hockey et al., 1997:13, citado en Pink, 2001:116), tema especialmente
delicado cuando se trabaja, como en nuestro caso, dentro del marco de proyectos de difusién que
pretenden entregar contenidos accesibles tanto a los habitantes del lugar donde se lleva a cabo la
investigacion etnografica, como a visitantes y turistas, ademas de poseer valor como material de
estudio para la comunidad académica y especialistas en las ciencias sociales.

Esta situacion plantea nuevos desafios al etnografo quien, al igual que el creador de film
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etnografico, debe estar conciente de su responsabilidad al “supervisar y dirigir las experiencias de
su publico en la lectura y creacion de significado a partir de su obra” (Mermin 1997:49, citado en
Pink, 2001:116). Lo cual exige el manejo, tanto por parte del etndégrafo como del publico al que
apunta, de convenciones de registro y edicion que “no simplemente dirigen a diferentes puntos de
vista [...], sino que orquestan un set yuxtapuesto de codigos de posicidon, narrativa, metafora y
postura moral” (MacDougall 1995:223, citado en Pink, 2001:146).

De esta manera se transfiere responsabilidad a los receptores de las etnografias bajo la forma
de un llamado a una lectura critica, a no tomar los contenidos presentados como verdades en si sino
a entenderlos como representaciones que al ser observadas autoconciente y reflexivamente nos

brindan significado (Pink 2001).

Oyendo etnografias

Desafortunadamente no disponemos de estudios especificos sobre la manera en que las
etnografias que en diversos grados utilizan el sonido, son recibidas por las audiencias académicas y
extra-académicas, lo que nos enfrenta a la imposibilidad de saber con certeza como una actividad
tan individual y personal como es hacer etnografia sonora, es experimentada por otros. Sin
embargo, las reflexiones de MacDougall sobre la recepcion de films etnograficos pueden ofrecernos
ciertas pistas ya que llevan a este autor a afirmar que “el “significado” de un fi/lm etnografico no es
inherente al film en si, ni a las intenciones de el (o los) autor(es), sino que es una propiedad
negociable que se ubica en el triangulo conceptual formado por el sujeto (del film), el creador del
film y la audiencia” (MacDougall 1978: 422, citado en Banks, 2001:140).

En el caso de aquellos trabajos etnograficos que otorgan autonomia al sonido, esta

negociacion y construccion de significado se da en un contexto moderno y global donde:

El desarrollo continuo en las tecnologias de grabacion y reproduccion ha llevado a
los consumidores a esperar mayor calidad y claridad en el sonido. Incluso mas que
en las performances presentacionales, la grabacion de sonidos por si solos acarrea
el peso de sostener la atencion y el interés. Mas aun, el sonido presentado tiene que
resistir escuchas reiteradas; este hecho requiere un tipo diferente de atencidon
detallada al sonido presentado e influencia los procesos de seleccion, mezcla y
edicion (Turino, 2008:70)

Estas exigencias al creador de etnografias sonoras encuentran su contraparte en una
audiencia en gran medida familiarizada con situaciones de escucha “esquizofdnicas”
(schizophonic), en las que se produce una yuxtaposicion de sonidos y es posible elegir un entrono
sonoro en el cual sumirse mediante el uso de radios y reproductores de audio personales, a lo que se
suma el entrenamiento perceptual que significa la experiencia cotidiana con secuencias

cinematograficas y técnicas de montaje audiovisual (cross-fade, jump cuts, etc.), el manejo
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generalizado del lenguaje convencional de las bandas sonoras de peliculas y la incorporacion de
paisajes sonoros (realistas y fantasticos) desarrollados por la industria del video juego (Truax, 2002;
2008). Este contexto moderno de escucha ha redundado en que hoy “los oyentes son mas
competentes para decodificar multiples integraciones de sonidos originados en una amplia variedad
de tiempos y lugares mientras parezca haber un orden 16gico en su combinacion” (Truax, 2002).

Siguiendo a Truax coincidimos en que:

Histéricamente estos desarrollos tecnologicos involucran no solo la expansion del
lenguaje del sonido electroacustico, sino también la expansion de las estrategias del
oyente electroacustico en ambas direcciones dentro de un continuo de atencion
desde lo que he llamado escucha distraida (p.e, habituacion a medios y musica
como entorno) hasta la escucha analitica (p.e. discernimiento de la cualidad de los
sonidos, de una buena o mala reproduccion, de parametros separables del sonido y
de la espectromorfologia” (Truax, 2008).

Se vuelve pertinente en este momento detenernos brevemente en el trabajo de Ramon
Pelinsky (2007), quien define varios tipos de escucha a partir del grado de atencion que les brinda el
auditor, lo cual a su vez condiciona la interpretacion que éste deriva de los eventos sonoros. Tipos
de escucha que serviran luego para indagar en el uso de paisajes sonoros como parte de nuestros

proyectos etnograficos.

- Escucha natural: Tipo de escucha desenfocada y distraida. La atencién se desliza por encima del
sonido sin penetrar en su interior.

- Escucha natural - referencial e interactiva: Se habla de escucha referencial porque identifica el
sonido con su génesis o con la fuente que lo produce, su posicion. Por otra parte es interactiva
porque integra la audicion con la accion, la informacion auditiva especifica controla y dirige la
relacion con el entorno.

- Escucha natural - simbolica: Tipo de escucha que toma un evento sonoro como indice, signo o
simbolo de otra cosa.

- Escucha natural - ingenuamente realista: Escucha que considera que los procesos sonoros existen
en si, en un mundo separado de la conciencia, ignorando que los ruidos del entorno no son mas que
interpretaciones de datos auditivos.

- Escucha reducida: nos abre los oidos para despertar la sensacion sonora de su reposar en si,

transformarla en percepcion consciente y, si ello es posible, en escucha virtualmente musical.

En la revision de nuestros trabajos notamos que estos tipos de escucha definidos por Pelinski
pueden ser de diversas formas inducidos y manipulados dindmicamente mediante estrategias de
composicion y vinculacion con otros sonidos o medios de representacion. Asi, por ejemplo, al leer
el librillo del proyecto “Azapa. El No Carnavalon” mientras se escucha el disco a un volumen
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moderado, se puede lograr una escucha natural, que va de distraida a referencial, esto ultimo cuando
se hace hincapi¢ en los hitos auditivos destacados en el texto, lo cual se distancia bastante de la
escucha natural - realista que se insinua al oir el disco como un material separado del resto del
artefacto.

Los paisajes sonoros de “Mocha. Memorias Loberas” pasan de ser referenciales a
simbolicos, al marcar, por un lado, eventos sonoros que definen un lugar (soundmarks) y, por otro,
al estar entrelazados con relatos orales emotivos que conducen al oyente a prestar atencion a
aspectos simbolicos y evocadores por sobre la estética y asociaciones naturales del contexto original
de los sonidos. Lamentablemente la escucha atenta de este trabajo se torna dificil por su
complejidad y extension, enfrentando al auditor a una larga secuencia de relatos correspondientes a
distintas voces registradas en diferentes locaciones, los que son luego hilados formando un nueva
narrativa de estructura lineal.

Finalmente, en el caso de “Azapa. Musica para los Muertos”, se invita al oyente a una
escucha del tipo natural referencial e interactiva que lo sitia auralmente en el cementerio durante el
transcurso de la celebracion del dia de los difuntos, pero, al hallarse estos paisajes sonoros
entrelazados con piezas musicales, se provoca que la atencion del oyente se dirija también a un tipo
de escucha reducida que se enfoca en la estética del sonido en si, en su musicalidad.

A modo de ejemplo, y experimento, nos hemos enfocado en la escucha natural simbdlica
para componer un paisaje sonoro a partir de los registros llevados a cabo en Isla Mocha. Siguiendo
como guia las obras sonoras de Truax, seleccionamos keynotes (o sonidos pedales) para caracterizar
la geografia del lugar. Los soundmarks (o marcas sonoras) por su parte, fueron relevados durante el
trabajo de campo etnografico y seleccionados por su significacion cultural. Los paisajes sonoros
fueron luego montados y procesados de manera de crear una perspectiva de movimiento espacial a

partir de una secuencia de perspectivas fijas de registro.

http://bievufrgs.blogspot.com/2010/08/etnografia-y-paisaje-sonoro-revision.html

Palabras finales

La integracion de diferentes medios de registro y representacion en nuestras etnografias se
dirige a entregar un tipo de descripcion densa de los fendémenos particulares que son observados en
el proceso de investigacion y objeto de reflexion posterior, no se pretende con ello transmitir,
gracias al cimulo de detalles culturales especificos entregados, una apariencia de verdad a estos
textos (Geertz, 1989:13).

La construccion de este tipo de etnografia descansa en la idea de que “las imagenes visuales,

objetos y descripciones”, a lo cual sumamos los sonoro, “deben ser incorporadas cuando es
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apropiado, oportuno y esclarecedor hacerlo” (Pink, 2001:5).

En este caso en particular, lo sonoro se resiste a funcionar adecuadamente como un soporte
autobnomo, pues, como ya hemos sefialado, nuestra intencidon siempre tuvo en vista su articulacion
con otros medios de representacion que incluyen lo textual y lo grafico dentro de la unidad
integrada que representa la gaceta etnografica en que entregamos los resultados de nuestras
investigaciones. Los paisajes sonoros son presentados en estos trabajos con diversos énfasis e
intenciones que incluyen, entre otros, su uso como elemento vinculante entre piezas musicales o
relatos orales, como recurso ilustrador o contextualizador que posiciona auralmente al lector/oyente
en el momento y lugar en que se desarrollo el trabajo de campo, como registro documental o
material de investigacion para futuros analisis.

El ejercicio de aislar el componente sonoro de estas etnografias y escudrifar en sus
potencialidades empleando conceptos derivados de la antropologia, etnomusicologia, ecologia
acustica y del ambito de la composicion de paisajes sonoros, ha conducido sin embargo a
reflexiones que, apoyandose en discusiones dadas al interior de las ciencias sociales en torno a la
incorporacién de la imagen fija y en movimiento, destacan a lo sonoro como un recurso expresivo
que, gracias a su arraigo a experiencias vividas en contextos particulares, a su poder evocador y a la
ambigiiedad que acarrea su posible lectura en un espectro que va desde el dato concreto al
constructo artistico, cualidad esta ultima que pone en evidencia la “inevitabilidad de no poder
comprender todo, desafiando los Ilamados de autoridad y “verdad” que encarnan las
aproximaciones realistas a los “textos” etnograficos (Edwards, 1997:75). Todo esto sin dejar de
lado su validez como un campo de investigacion en si (antropologia del sonido y ecologia actstica)
y como fuente de inspiracion (p.e. en la composicion de paisajes sonoros) que se halla
indefectiblemente en nuestro entrono cotidiano, haciendo dialogar de multiples maneras lo natural y
lo humano.

Concordamos con la aseveracion de Pink de que “nuevas formas de representacion implican
nuevas practicas de lectura etnografica” (Pink, 2001:127). Posicionando a lo sonoro dentro de las
estrategias de construccion narrativa en etnografia, desarrolladas desde finales de la década del 80,
es como podemos conseguir explorar de manera mas profunda sus potencialidades como transmisor
de significados e indagar en su afinidad con otros medios de representacion integrados dentro de un
mismo soporte, sea éste fisico o hipermedial.

Tomar esta postura acarrea nuevas exigencias y desafios a los lectores/visores/oyentes de
etnografia, constituyendo un llamado a la construccién critica de significado a partir de las
representaciones que son entregadas en diversos soportes y con distintas finalidades por el
investigador. Sin embargo, el manejo cada vez mas masivo y global de codigos y convenciones

procedentes del lenguaje cinematografico y del mundo de los videojuegos, sumado a la irrupcion
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continua de nuevas tecnologias sonoras en la vida cotidiana, favorece la acogida, tanto dentro como
fuera del &mbito académico, de la experimentacion en el campo de los paisajes sonoros.

La invitacién es asi a seguir explorando en el uso de recursos y soportes que contribuyan a
comunicar de manera reflexiva y evocadora a un publico cada vez mas amplio, diverso y critico,
aquellos aspectos de la experiencia de campo que revelan la subjetividad, la negociacion, la

diversidad, el encuentro y los conflictos que forman parte integral de la investigacion etnografica.
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