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INTRODUCCION

La presente memoria de titulo da cuenta del desarrollo de una investigacion basada
en la préactica artistica y de los aprendizajes que emergieron a partir de ella.
Especificamente, Caudales sonoros: reflexion artistica sobre el acontecer del paisaje sonoro
tuvo como problema central explorar posibilidades materiales que entrega la creacién
artistica para impulsar procesos de discusién y reflexién sobre la eminente extincion de
paisajes sonoros naturales y sus consecuencias.

Concretamente, la investigacion se centré en explorar mis percepciones y las de la
comunidad a la cual pertenezco respecto a las radicales modificaciones que ha
experimentado el entorno acustico del Estero Las Minillas, en El Patagual, Rinconada de
Guzmanes, Putaendo, por efecto de la crisis hidrica, los proyectos extractivistas y los
avances tecnoldgicos. Para ello, el estudio tomd como clave la nocién de paisaje sonoro,
en tanto elemento fundamental en la construccién de la cultura y el bienestar que
experimenta tanto la comunidad humana como entorno que la rodea.

La investigacion se compuso de tres momentos principales. En primer lugar, revisé
referencias bibliograficas y artisticas sobre la nocién de paisaje sonoro, con el fin de mapear
los mecanismos y elementos que participan de su constitucién. Reconocidos dichos
elementos, procedi a la experimentacion artistica con materiales recolectados en el
territorio, a partir de los cuales materialicé la obra Caudales. Su despliegue material tuvo
como objetivo de generar una experiencia sonora —Concierto Caudales— que pudiese ser
compartida con la comunidad y, desde ahi, impulsar la reflexion sobre las transformaciones
del entorno. Concierto Caudales conté con la asistencia de 25 personas, quienes
participaron en dos entrevistas grupales —pre y post Concierto Caudales—. El trabajo de
entrevistas me permitié levantar informacion sobre: (i) sus percepciones respecto de la
experiencia sonora y (ii) las reflexiones que gatilla en las y los habitantes de nuestra
comunidad la extincion de paisajes sonoros naturales.

La realizacion de esta investigacion me ha permitido reflexionar sobre mis propositos
como artista educadora y activista y mis formas de aportar a la preservacion de la naturaleza
y a la sensibilizaciéon sobre las vidas de los ecosistemas y de los variados seres que los
habitamos. Asi mismo, he podido percibir como durante su desarrollo, mi sensibilidad se ha
ido, poco a poco, liberando de las narrativas hegemonicas para abrirse a un sentir enraizado
en mi territorio de origen y mi identidad mestiza

Estero Las Minillas, nunca habia sido objeto de un estudio de este tipo. Por lo mismo,



la investigacion me ha permitido: (i) conocer y relevar el impacto directo que modificaciones
radicales sobre el medio ambiente tienen sobre la vida de las personas y de otras agencias
gue habitan un territorio; (ii) constatar en carne propia el potencial que encarna la practica
del arte para generar puntos de encuentro y espacios de reconocimiento sobre el valor de

nuestra subjetividad como productora de conocimiento.

Estado de la cuestion

El paisaje sonoro es el concepto fundamental de la ecologia acustica. En términos
generales, la ecologia acustica estudia el surgimiento, desarrollo y evolucién del paisaje
sonoro como elemento fundamental en la construccion de cultura y en el bienestar tanto de
la comunidad humana como de su entorno fisico (natural y construido). En palabras de
Murray Schafer, quien acuid el término en 1960, “un paisaje sonoro puede ser, una
composicion musical, un programa de radio, un entorno acustico. De la misma manera que
podemos estudiar las caracteristicas de un determinado paisaje, podemos aislar un entorno
acustico como un campo de estudio” (1977, p. 24). Schafer se refiere a este tipo particular
de paisaje como la manifestacion acustica de un entorno, es decir, como el conjunto de
sonidos emitidos en él por las actividades llevadas a cabo por sus habitantes, por la acciéon
de la naturaleza, por elementos inorganicos y que generan un “sentido de lugar”
(Westerkamp,1994). En consecuencia, cada paisaje sonoro depende de la forma en que se
habita un espacio, esto es, de las condiciones en que los sonidos producen y se
transforman.

Durante la modernidad, “la confianza que [tuvo] el ser humano para apropiarse de
la naturaleza por medios productivos cientifico-tecnoldgicos” (Bolivar, Echeverria, 2016,
p.14) gatilld6 nuevas formas de habitar, organizar y relacionarse con el entorno.
Particularmente, a partir de la Revolucion industrial, se incrementan y solapan sonidos de
origen organico e inorganico de una forma acelerada, lo que genera un ambiente cada vez
mas ruidoso. A inicios del siglo XX, el artista futurista italiano Luigi Russolo fue uno de los
precursores en problematizar las trasformaciones del paisaje sonoro desde una perspectiva
artistica. Segun Ana Maria Estrada, Russolo buscaba la “incorporacion del ruido en el
concepto de sonido” (Estrada & Lagos, 2010, p.12) con el fin de romper la dicotomia entre
ruido y mdasica, e integrar la musica al mundo, a lo cotidiano. Estas ideas fueron
inmortalizadas en su manifiesto El Arte de los Ruidos en 1913. Ahi “expone que la musica

debe abrirse a todos los sonidos, tanto a los sonidos sutiles de la naturaleza como a los



ruidos brutales que trae consigo la vida moderna” (Estrada, 2010, p.11). Russolo lleva estas
ideas a la practica a través de la creacion de sus Intonarumori (fig.1), maquinas que tienen
el objetivo de ampliar la gama de timbres que ofrecia los instrumentos tradicionales para
expandir la consciencia del sonido y sensibilizar a las personas a escuchar los sonidos

cotidianos independiente de su musicalidad.

Figura 1. Luigi Russolo y su ayudante Ugo Piatti en su estudio con las Intonarumori (maquinas de ruido), Mildn, 1914-1915.
Recuperado de https://www.artsy.net/artwork/unknown-artist-luigi-russolo-and-his-assistant-ugo-piatti-in-his-studio-
with-the-intonarumori-noi.

Las ideas expuestas en su manifiesto provocaron un cambio radical en el concepto
gue se tenia hasta entonces de la musica y ampliaron sus limites al problematizar la
presencia de nuevas sonoridades del ambiente y la dicotomia entre ruido y masica. Si bien
el manifiesto de Russolo no logré materializar completamente los avances que encarné su
practica sonora, sento las bases para redefinir el concepto de sonido desde su materialidad.
Russolo fue uno de los precursores en considerar el paisaje sonoro como elemento
constitutivo de la consciencia del sonido, idea que, posteriormente, recogieron artistas como
John Cage, Murray Schafer y Pierre Schaeffer-

En la década de 1920, nuevas herramientas de experimentacion sonora, tales como
los micréfonos, el sonido estereofénico para grabacion, la cinta magnética y el theremin
posibilitaron nuevos tratamientos en materia de sonido. Su uso propulsé el nacimiento de
la musica electrénica, impulsada inicialmente por Karlheinz Stockhausen, y de la musica

concreta, propuesta por Pierre Schaeffer a partir de la década de los cuarenta. Se generé,



entonces, un contexto propicio para que las experimentaciones musicales alcanzaran
niveles mas elevados (Estrada & Lagos, 2010, p.15). Por ejemplo, Pierre Schaefer y su
equipo Le Group Recherchers Musicales de la RTF grabaron sonidos de paisajes sonoros
desplegados en fabricas, el trafico, la naturaleza, entre otros, y los yuxtapusieron para dar
origen a lo que el mismo Schaeffer (1996) designé como experimentacion técnico-estética,
0 musica concreta. Este proceso de experimentacion creativa incluia grabar sonidos en
entornos especificos, descontextualizarlos de sus origenes, escucharlos, y combinarlos
entre si para generar nuevo material sonoro.

En 1937, en Estados Unidos, John Cage present6 su manifiesto El futuro de la
musica: Credo. Su argumento explora la potencia de los sonidos cotidianos (al igual como
lo habia hecho Russolo), ademas de introducir el concepto de silencio dentro de la masica.
Lo que Cage busca es la redefinicién de musica, en tanto proponia “hacernos conscientes
de la existencia de la multiplicidad de sonidos del entorno cotidiano” (Estrada, 2010, p.16).
Por ejemplo, en su obra 4°33, un violinista entra en escena aparentemente dispuesto a tocar
una pieza musical, pero lo que hace es estar por ese periodo de tiempo en silencio, con lo
cual, mantiene la atencién del pablico en la escucha. Esa instancia permite que el publico
tome consciencia de sonidos presentes en el ambiente, tales como las respiraciones, los
pasos, entre otros. Con experiencias como esta, Cage comienza a trabajar sobre el silencio
como objeto de experimentacion.

En 1977, Murray Schafer se suma a las discusiones en torno a esta problematica.
Schafer propone que, para ampliar nuestra consciencia sobre el sonido, hay que poner la
atencion en la escucha del entorno y no sélo centrarnos en la imagen visual del paisaje.
Sefala que, al no considerar nuestro medio acustico en el cotidiano, “nos encontramos en
una actitud disonante con este, por lo tanto, lo entendemos como ruido” (como citado en
Estrada,2010, p.16), por lo mismo propone que del acto de la escucha depende, también,
el como se percibe el medio acustico en el que se desenvuelven los sonidos. En esa linea,
introduce el concepto de paisaje sonoro, junto a las nociones de sonido inarticulado —lo que
entendemos por ruido—y sonido musical, para referirse a la musica en si.

En su libro Sonidos Visibles. Antecedentes y desarrollo del Arte Sonoro en Chile
(2010), Ana Maria Estrada se refiere a este cambio de paradigma sobre el sonido y algunas

de sus consecuencias:

La toma de conciencia pasa primero por darse cuenta de la existencia del mundo

sonoro, del paisaje sonoro, para luego interesarse por ciertos sonidos entendiendo



sus particularidades y propiedades, pudiendo desplazarlos y extenderlos fuera de
los preceptos estrictamente musicales para dejarlos en disponibilidad y otorgarles
otra posibilidad, con lo que necesariamente se les otorga un nuevo contexto que

seria justamente el del arte contemporaneo. (p. 23)

En las ultimas décadas, el tema del paisaje sonoro ha adquirido especial relevancia
a nivel social y politico debido al creciente interés de gobiernos de paises desarrollados por
el cuidado y puesta en valor de entornos sonoros caracteristicos de sus grandes ciudades
(Kanget et al.,, 2013) y de la naturaleza. El interés en esta area se extendid entre
investigadoras y artistas de todo el mundo después del innovador estudio liderado por
Murray Schafer en la Escuela de Vancouver entre finales de los 60 y principios de los 70.
El estudio titulado World Soundscape Project (WSP) tiene por objetivo registrar los paisajes
sonoros alrededor del mundo, asi como también, estudiar los avances y efectos de la
contaminacién acustica. El proyecto sigue vigente hasta el dia de hoy. En 1993, los
miembros de esta comunidad internacional formaron el Foro mundial de ecologia acustica

en el que participan organizaciones afiliadas con el mismo objetivo.

Las experimentaciones y reflexiones de artistas e investigadores tales como
Russolo, Schaeffer, Cage y Schafer contribuyeron a la problematizacion del sonido del
mundo como material estético. Al hacerlo, abrieron su campo de exploracién hacia otras
disciplinas. En particular, las artes visuales han sido fecundas en recoger el desafio y
explorar el paisaje sonoro como referente y material para la creacién, aportando a la
preservacion de ambientes sonoros y sensibilizacién sobre el tema, en el contexto actual
de crisis ambiental.

A continuacion, algunos referentes actuales que problematizan sobre el tema desde

las artes visuales y que conforman antecedentes artisticos de esta investigacion.

A Queda do Céu (2021), de André Mestre en colaboracion con Felipe Otondo.

Uno de los referentes a los cuales mira esta investigacion es A Queda do Céu
(2021), de André Mestre y Felipe Otondo. Instalacion de arte sonoro disefiada e
implementada en la Universidad Austral en Chile, A Queda do Céu es una escultura cinética
de agua, pino, cuerdas de nailon, espejos acrilicos y excitadores mecanicos que explora
las caracteristicas acusticas de humedales de la ciudad de Valdivia y su lugar como parte

del patrimonio natural de la ciudad. Visualmente, la instalacion recuerda al movimiento Arte



Poveray proporciona una muestra minimalista de la constitucion organica de los humedales
al explorar las relaciones entre agua, luz y cientos de blogues de madera suspendidos. La
pieza escultdrica central estd enmarcada por una presentacién espacial y auditiva que
sugiere una perspectiva que es a la vez critica y estética de estos fragiles ecosistemas
(Otondo, 2021).

La obra forma parte de una investigacion interdisciplinaria mas extensa titulada
Soundlapse, la cual se vincula al proyecto de investigacion Método de time-lapse sonoro
para la puesta en valor del patrimonio sonoro de humedales urbanos, de los artistas y
profesores de ingenieria acustica de la Universidad Austral André Mestre, Felipe Otondo,
Victor Cumian y Rodrigo Torres. El proyecto utiliza distintos métodos (grabacion del paisaje
sonoro, programacion de algoritmos y creacion artistica) para estudiar el paisaje sonoro de
humedales que rodean la ciudad de Valdivia en Chile. En entrevista, Mestre (2010) sefiala
gue la pregunta que guia el proyecto es: ¢,co6mo seria situarse en un humedal a medida que
este desaparece Yy, escuchar su entorno sonoro continuamente, cada hora de cada dia?
Otondo (2010), por su lado, distingue que cuando un ecosistema de este tipo desaparece
se generan costos inmateriales profundos: tiene lugar la pérdida de la biodiversidad y de
recursos materiales y, con ello, una lamentable disminucion de su funcién sostenedora de
vida. Esa desaparicion, ademas, genera consecuencias menos evidentes: perdemos
consciencia de estos elementos en el entorno, de cdmo participan en nuestro paisaje
sonoro y de la importancia que tienen para nuestra experiencia de vida.

En el desarrollo del proyecto, el primer paso consistié en la grabacion del paisaje
sonoro. Especificamente, se tomaron muestras de audio durante 365 dia, a cada hora. A
continuacion, se procedié a la programacion de algoritmos, proceso en el cual las
grabaciones fueron traducidas como sefiales acusticas. Mediante una aplicacion, los
eventos acusticos mas significativos de cada hora fueron combinados usando un proceso
de montaje sonoro tipo time-lapse y almacenados en audios en formato .wav sin
compresion. Finalmente, se construyé la instalacibn compuesta por cuatro cajas
rectangulares contenedoras de agua, a dos metros sobre estas, una placa desde la que
cuelgan rectangulos de madera. Los rectangulos vibran y producen sonidos al activarse
sensores electromecanicos programados con arduino a partir de los algoritmos traducidos
desde el paisaje sonoro de los humedales. Asi, se crea un paisaje sonoro inmersivo donde
los participantes pueden escuchar en cosa de minutos el paso de los dias y las estaciones

en un humedal (fig.2).



A Queda do Céu da cuenta de la dimension acustica y estética de la constitucion de
los humedales valdivianos. La diversidad material de los sonidos, incluidos los eventos
sonoros mas significativos del paisaje, nos transmiten sensorialmente la experiencia de
estar en el lugar a lo largo del dia. La obra evidencia la complejidad de los humedales en si
mismos, encarna, por lo tanto, una perspectiva que se aleja de lo antropogénico y se acerca

a la valoracion de la propia agencia de los componentes materiales del paisaje.

Figura 2. Instalacién A Queda Do Ceu, 2020. Recuperada en https://soundlapse.net/investigacion/creacion-artistica/

Murmur(i)os (2011), de Mauricio Bejarano.

Murmur(i)os es una instalacién-escultura sonora presentada por primera vez en
Galeria Santa Fe, en el Planetario de Bogota, en Colombia. La obra consiste en dieciséis
canales de sonido distribuidos en ochenta y ocho parlantes a lo largo de la galeria. La

disposicion de los parlantes permite que las personas se desplacen por el espacio y, desde
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Sus propias percepciones auditivas, generen un recorrido sonoro, el que varia entre sonidos
humanos, industriales y naturales. Julidn Jaramillo (2017) se refiere a dicho recorrido
indicando que se desplaza entre lo concreto, como la geografia y lo intimo de los aspectos
culturales que caracterizan a la Bogota tradicional —tales como musica, cantos, gritos,
campanarios—, y los sonidos contemporaneos de una Bogota tecnoldgica e industrial . En
otras palabras, la obra sefala un palimpsesto de distintos contextos temporales.

En Murmur(i)os, la distribucién de los archivos sonoros sigue la légica propuesta por
Schafer (1977) sobre los paisajes sonoros: el establecimiento de un sistema de relaciones
gue obedecen a fendémenos geoldgicos, naturales, culturales y tecnoldgicos, que
interactian entre si y generan capas de sonido que se sobreponen y acumulan.
Concretamente, el artista instala los planos o estratificaciones del paisaje de Bogota a lo
largo del corredor y suscita un curso cronolégico en cuanto se recorre linealmente el espacio
expositivo (Jaramillo, 2017). A partir de esta disposicion espacial, Murmur(i)os proyecta un
paisaje sonoro artificial a partir de los sonidos originales de la cuidad, ahora descrita desde
fragmentos y texturas. La galeria, en penumbras, apoya su consolidacion al entregar
prioridad a la escucha y a las sensaciones corporales que gatilla el recorrido.

Durante la escucha de la obra, las y los visitantes tiene una percepcién difusa del
complejo fluido sonoro de la ciudad, ya que los sonidos se solapan y se perciben desde
distintos niveles. El poder de la obra radica, sin embargo, en que las personas pueden
detenerse y escuchar en detalle figuras sonoras particulares y, a partir de ahi, armar un
recorrido Unico y personal, ajustado a su cuerpo (Jaramillo, 2017). Esta propuesta dialoga
con la idea de Jagues Ranciere (2013) en la que el espectador “observa, selecciona,
compara, interpreta” (p. 19) y participa de forma activa en el recorrido, el que se construye
desde la escuchay a las sensaciones corporales. Por lo mismo, Jaramillo distingue que la
propuesta de Bejarano es eficaz en propulsar un proceso de redistribucion de lo audible y
gue, de alguna manera, transforma el espacio en un lienzo que permite gatillar experiencias
de gran riqueza auditiva que saca de la pasividad al espectador. Al hacerlo, Murmur(i)os

propone nuevos territorios para ser explorados.
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Figura 3. Murmur(i)os, 2011. Recuperada de http://agenciadenoticias.unal.edu.co/detalle/una-mirada-artistica-al-ruido.

Hidroscopia/ Mapocho (2016), de Claudia Gonzalez

Hidroscopia/ Mapocho se expuso por primera vez en el contexto de la exposicion El
tercer paisaje (2019), desarrollada en el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de
Chile como parte de la 14 Bienal de Artes Mediales. Esta version, esta inspirada en los
principios del Manifiesto del tercer paisaje, propuestos por el filésofo y jardinero Gilles
Clément, en la que propone “orientar la mirada hacia los terrenos eriazos, reservas
espontaneas de biodiversidad, en las que el aire, el suelo, el agua y las especies que las
pueblan, disefian un ecosistema que prescinde de autor” (Comunicaciones Museo Bellas
Artes, 2019). "El tercer paisaje es una oportunidad para reflexionar en torno a la crisis
socioambiental desde la accién cotidiana y la escala contenida del jardin", sefiala Catalina
Valdés (2019), quien fue parte del equipo curatorial. “El conjunto de obras y acciones de la
exposicién se proponen como un panorama desde el cual revelar las perturbaciones de la
naturaleza, no como una advertencia pesimista o denuncia paralizante, sino como la

experiencia estética de lo impostergable” (Comunicaciones Museo Bellas Artes, 2019).
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Como punto de partida, la curatoria general de la Bienal se inspir6 en la escultura El
cuarto Mundo, de Carlos Ortlzar para reflexionar, a partir de las relaciones que se pueden
dar entre arte y ciencia, sobre la frontera imaginaria entre naturaleza y cultura, el actual
estado de crisis socioambiental y las transformaciones ejercidas sobre la naturaleza
(Comunicaciones Museo de Arte Contemporaneo, 2023). En dicho contexto, la obra de
Claudia Gonzalez aborda las consecuencias que tiene la explotacion de los recursos
naturales sobre el paisaje.

Concretamente, Hidroscopia/ Mapocho es una instalacién visual y sonora cuyo
elemento primordial son aguas del Rio Mapocho recolectadas por la artista en una
excursion a lo largo del mismo, desde su origen precordillerano hasta su desembocadura
en el rio Maipo. Para su recoleccion utilizé la antigua técnica de la hidroscopia, la cual
consiste en averiguar la existencia y las coordenadas de los flujos de aguas subterraneas,
examinando la configuracion del terreno a través de dos varas de cobre o madera. Una vez
recolectadas, las muestras de agua fueron incorporadas en circuitos hidricos y eléctricos
sostenidos por siete andamios de madera construidos artesanalmente. Cada andamio
sostuvo una clepsidra —reloj de agua— desde la parte mas alta, la cual estaba programada
algoritmicamente con arduinos para gotear sobre una placa. El flujo del agua produjo sobre
cada placa grabados laser en forma de surcos, los cuales se pueden interpretar como
microgeografias que permiten analizar y caracterizar cada muestra como relaciones
directas entre lo micro y lo macro del caudal. Desde un discurso poético, la obra puso en
evidencia la capacidad humana de generar y modificar paisajes a distintas escalas. En este
caso, la construccion artificial y artesanal territorios especificos —cada andamio con sus
circuitos— desde donde manipular cursos de agua. Cada circuito poseia variables que
modifican su caracterizacion poética. Frecuencias, ritmos, tiempos y otras variables fisicas
(tales como temperatura y presion ambiental), que alteraban el fendGmeno visual, plastico y
sonoro (Comunicaciones Museo de Arte Contemporaneo, 2019).

El sonido también fue un protagonista relevante en el espacio de la instalacion, pues
otorgd contexto a la manifestacion de este acontecimiento poético. Reguillo (2006) define
acontecimiento como algo que irrumpe la “rutina, la dinamicay el sentido con el que la gente
interpreta el mundo” (p. 95). Por su parte, Schafer (1977) distingue el acontecimiento sonoro
como “los sonidos producidos en un espacio determinado, con una logica o sentido
otorgado por el entorno social en el que se producen y ademas indican la evolucién de dicho

entorno o sociedad”. En esa linea, en Hidroscopia/ Mapocho es posible proponer que fue
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el acontecimiento sonoro de la obra, percibido e interpretado por las personas
espectadoras, lo que vincul6 espacial y temporalmente a los circuitos que la conformaron.

Alessandra Burotto (2016) se refiere a Hidroscopia como “una reinterpretacién de
coémo ese eje —el rio Mapocho- se rearticula bajo la idea de los circuitos con esta materia
prima que es el agua del rio Mapocho, convertido en un gesto poético, un gesto objetual y
donde el cauce del rio se va convirtiendo en una red interna dentro de la instalacién”. En
otras palabras, la artista propone una reconstitucion del paisaje desde distintas dimensiones
—visual, plastica y sonora— para caracterizar acontecimientos que impulsan trasformaciones

de nuestro territorio.

Figura 4. Claudia Gonzéalez. Hidroscopia/ Mapocho, 2016. Recuperada en https://www.cultura.gob.cl/wp-
content/uploads/2021/01/rc-unidad4_ac.pdf

La Isla [Reconocimiento] (2017-), de Rainer Krause

La Isla [Reconocimiento] es una obra de arte medial que utiliza las préacticas del
net.art —producciones artisticas realizadas para la internet—, el archivo y la accion
colaborativa. Consiste en un mapa sonoro construido por habitantes y visitantes de
Sudamérica, quienes graban sonidos a lo largo de las costas y/o lagos utilizando celulares
con conexién a internet, GPS y la aplicacion La-Isla. La accién colaborativa se desarrolla
en distintos niveles: por una parte, los autores y disefiadores del proyecto construyen un
mapa sonoro a partir de puntos marcados por georreferenciacién, desde los cuales
registran el paisaje sonoro en la aplicacién La Isla. La colaboracion es voluntaria y responde

a los intereses particulares de cada participante, ya sean estéticos, politicos, ecolégicos,
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histéricos y/o técnicos. Sin embargo, el acto de contribuir a este mapa sonoro implica un
nivel de compromiso importante, ya que, involucra la escucha activa del paisaje sonoro, por
lo tanto, el despliegue de la experiencia estética y produccion de conocimiento sensible. La
misma pagina web del proyecto —http://la-isla-reconocimiento.cl/~ menciona que, en el
desarrollo de la grabacion del paisaje, “el celular constituye no solo un medio de intercambio
de informaciones, si no que se transforma en una herramienta estética, una “muleta” para
la escucha consciente” (referencia).

La isla [reconocimiento] logra trabajar dos dimensiones a través del net. art: la
primera dimension se vincula al rescate de la fuerza que ejerce el propio paisaje sonoro. La
grabacion de audios que lo integran da cuenta de las conexiones que surgen entre las
personas Yy el espacio fisico (costas, playa, etc.). Por medio de su escucha, podemos
entender qué implica dejarse afectar por distintos contextos fisicos. Por su parte, la
segunda dimensién se relaciona con la capacidad de mediacion y, al mismo tiempo,
potencia formadora de las herramientas que posibilitan la grabacién y reproduccion de los
registros. Concretamente, su grabacion por medio del uso de tecnologia celular y su
diseminacion a través de internet posibilitan volver a crear el contexto del paisaje sonoro en
nuestra imaginacion. La experiencia auditiva se constituye a partir del depésito e interaccion
de documentos sonoros geo-referenciados, que tienen la capacidad de desplazarse, y
desplazarnos, en el espacio y el tiempo. Asi, la experiencia singular de la escucha se
amplia: permite relacionar el sonido con datos textuales —los puntos georreferenciados que
se registran en la web a través de la aplicacién— y restablecer contacto con contextos
perdidos. Entonces, el mapa funciona como metafora de construccién identitaria: La Isla
requiere su “reconocimiento” desde multiples puntos de escucha para conocerse a si misma
(La Isla Reconocimiento, 2023). Es una cartografia abierta que muta constantemente a
partir de la subjetividad de las personas que deciden qué sonidos son relevantes para la
descripcion y delimitacibn de cada lugar. En el territorio virtual, esta informacién
condensada en un mapa permite hacer conexiones, contrastar, diferenciar y vivir una
experiencia estética sonora que sobrepasa los contextos fisicos particulares en los que fue

recolectada, pero que, al mismo tiempo, los incluye —potencialmente— a todos.
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Figura 5. La_Isla (2018). Video sobre exposicidon de la instalacidon "La isla [reconocimiento]”, Sala Anilla, Museo de Arte
Contemporaneo, Santiago de Chile, 2018. [Cuadro de video, 2°57]. Recuperado de
https://vimeo.com/326812414?embedded=true&source=video_title&owner=2915845

Buscando nuevas perspectivas para conocer el paisaje sonoro actual, considero
relevante explorar el tema desde la percepcion de las comunidades que habitamos los
contextos con problematicas contingentes y globales, desde el conocimiento situado,
pensamiento encarnado y la subjetividad humana sobre los hechos concretos. Las
transformaciones del entorno debido a factores como la crisis hidrica, las zonas de
sacrificio, catastrofes naturales, los avances tecnoldgicos, nos obligan a buscar estrategias
creativas y comunitarias para adaptarnos a los cambios. La propuesta de usar el arte como
herramienta de aglutinamiento y acontecer no es habitual para analizar una problemética
tan cruda como la eminente extincion de la naturaleza tal como la conocemos. ¢ Se pueden
levantar estrategias desde el arte para crear consciencia sobre el tema?

Los antecedentes artisticos analizados anteriormente tienen en comun el haber
trabajado con el sonido para caracterizar fenbmenos del paisaje sonoro y de contextos que
lo sostienen. Artistas y sus obras recurrieron a distintas formas de trabajar el material
sonico, tales como su registro, la creacibn de nuevos sonidos a partir de diversas
materialidades, o su descontextualizacién, con el objetivo de crear consciencia sobre su
presencia e importancia. Este es el territorio que acoge mi investigacion y desde el cual se

desprende el problema que el estudio espera explorar: ¢ qué posibilidades que entrega la
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creacion artistica para impulsar procesos de discusion y reflexion sobre la eminente
extincion de paisajes sonoros naturales y sus consecuencias, en el contexto actual de crisis

hidrica en el valle de Putaendo?

Preguntas y objetivos

A partir de los referentes anteriores, la investigaciébn se propuso explorar las
siguientes preguntas:
o ¢Cuales son las posibilidades que entrega la creacién artistica para impulsar
procesos de discusion y reflexidn sobre la eminente extincién de paisajes sonoros
naturales y sus consecuencias, en el contexto actual de crisis hidrica en el valle de

Putaendo?

o ¢Qué mecanismos y elementos participan de la constitucion de un paisaje sonoro,

particularmente en aquél que se percibe en el valle antes mencionado?

o ¢Qué procesos artisticos me permiten desplegar configuraciones materiales cuya
captacion sensible impulse la sensibilizacion sobre la pérdida del paisaje sonoro tal

y como lo reconocen las comunidades que habitan un territorio?

o ¢Qué aprendizajes se pueden extraer de dicha experiencia? ¢ De qué manera estos

hallazgos contribuyen a relevar el valor de los paisajes sonoros naturales?

Para abordar las preguntas de investigacion, se definieron los siguientes objetivos:
Objetivo general
Explorar posibilidades materiales que entrega la creacién artistica para impulsar procesos
de discusion y reflexién sobre la eminente extincion de paisajes sonoros naturales y sus

consecuencias, en el contexto actual de crisis hidrica en el valle de Putaendo.

Objetivos especificos
® Mapear la complejidad de los mecanismos y elementos que participan de la
constitucion de un paisaje sonoro, particularmente aquél que se percibe en el valle de

Putaendo.
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(i) Experimentar artisticamente con dichos mecanismos y elementos en el
despliegue de una configuracién material cuya captacion sensible impulse la sensibilizacion
sobre la pérdida del paisaje sonoro natural

(i) Reflexionar sobre la propuesta desarrollada y su potencial para impulsar
procesos pedagdgicos de discusion y construccion de conocimiento sobre la eminente

extincion de paisajes sonoros naturales y sus consecuencias.

Metodologia

El presente estudio adscribe a la aproximacion metodoldgica de la investigacion
basada en la practica de las artes. Busca, por lo tanto, reflexionar sobre la eminente
extincion de paisajes sonoros naturales y sus consecuencias, en el contexto actual de crisis
hidrica en el valle de Putaendo, desde la propia practica del proceso creativo. Por lo mismo,
la perspectiva personal de la investigadora ocupa un lugar central.

En Practice as Research (2006), Estelle Barrett se refiere a esta aproximacién como
una forma de producir conocimiento desde la accion, es decir, en la cual “el hacer y los
sentidos” de las investigadoras producen nuevos saberes (pag.14). Por su parte, Steinar
Mathisen (1999) distingue que, al investigar desde la practica, las reflexiones de la artista
cobran forma material, por lo cual es su propia subjetividad la que se inscribe en el objeto
del arte. Mi propia experiencia de produccion de Caudales, Ecosistema Sonoro, Alas
Sonoras, entre otras obras, ha evidenciado que en la practica artistica se encarnan
intuiciones, pensamientos y sentimientos , de los que muchas veces no soy consciente
hasta que los externalizo a través de la obra, la que a su vez es autoreflexiva.

La poeta y ensayista feminista Adrienne Rich (2001) valida esa posicion subjetiva
cuando menciona que es fundamental “reconocer nuestra posicion, tener que nombrar
nuestro territorio de procedencia, las condiciones que hemos dado por sentadas” (p. 212).
Rich, se apoya en la nocién de conocimiento situado, propuesta por Donna Haraway, en la
cual el proceso de teorizacién toma lugar en un cuerpo especifico, el cual, a su vez, ocupa
un espacio en un contexto determinado. Por lo mismo, Haraway defiende que toda
aproximacioén al saber se produce siempre desde “la visiéon parcial y la voz limitada, no
parcialmente porque si, sino por las conexiones y aperturas inesperadas que posibilitan los
conocimientos situados. Los conocimientos situados se basan en comunidades, no en
individuos aislados” (1988, p. 590). La investigacion artistica, o investigacion basada en la
practica de las artes, reconoce estos aspectos y da cuenta de que todo conocimiento

emerge siempre en la relacion del cuerpo de la investigadora —portador de “su propio saber,
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su sensibilidad, sus flujos y emociones, su receptividad y comunicabilidad empatica”, tal
como distingue Maria de la Luz Hurtado (2006, p. 62)— con otros cuerpos y con el mundo.
Bajo esas coordenadas, la investigacion artistica se erige como una practica autorreflexiva:
lo que se estudia no es solo un objeto, sino también las practicas que porta la persona que
da forma a la investigacion. Se conformaria, entonces, algo asi como un “objeto y sujeto”

(Merleau- Ponty,1994). Maurice Merleau- Ponty (1994) distingue:

La génesis del cuerpo objetivo no es mas que un momento en la construccion del
objeto, el cuerpo, al retirarse del mundo objetivo, arrastrara los hilos intencionales
que lo vinculan a su contexto inmediato y nos revelara, finalmente, tanto al sujeto

perceptor como al mundo percibido. (p. 91)

En cuanto a lo mencionado por Merleau-Ponty, dialoga con el conocimiento situado
de Haraway (1988) y con lo propuesto por Rich (2001) sobre exponer la subjetividad de la
realidad desde donde se levantan situaciones y hechos concretos. Reconocer la
subjetividad del mundo, recupera y valida al cuerpo objetivo (Merleau- Ponty,1994), su
sensibilidad y la multiplicidad de percepciones del mundo. La investigacién basada en la
practica de las artes se sostiene en esto, asi, da pie para generan narrativas disidentes,
para asi, resistir ante las narrativas hegemonicas impuestas.

Consciente del poder cognoscitivo que la investigacion desde la practica de las artes
encarna, en la presente indagacion, tomo las herramientas que dicha aproximacién me
entrega para acercarme al impacto que la crisis hidrica y los avances tecnoldgicos han
tenido sobre el territorio en el cual fui criada y que comparto con mi comunidad.
Concretamente, examino un tramo del Estero Las Minillas, alrededor del Puente El Patagual
I, ubicado en el sector Rinconada de Guzmanes, Putaendo. Histéricamente, este lugar ha
constituido un punto en el cual vincularse con el caudal del estero. En el periodo invernal,
las habitantes hemos concurrido a él para experimentar las “crecidas de estero”, en tanto,
en el periodo estival, hemos bajado a su lecho para explorarlo. Mi infancia se desarrollo
ligada a estos acontecimientos: mi casa colinda con el estero, por lo que mi imaginario y
sentido de pertenencia se fraguaron en su vivencia. Lo mismo sucedié con muchas
generaciones de vecinas y vecinos.

Actualmente, la crisis hidrica que se extiende por mas de 15 afios a lo largo del valle,

ha cambiado el escenario: el paisaje paulatinamente se vuelve homogéneo en cuanto a
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colores, texturas, olores, sabores, sonidos, experiencias sensoriales en general, ya que la
biodiversidad ha mermado. Por encima se desplazan los avances tecnol6gicos y la amenaza
constante de proyectos extractivistas, dando paso a la homogeneizacion de los territorios y
con esto, de las narrativas.

Como parte de la comunidad, artista-activista y profesora lucha por la defensa
ambiental, he sentido la necesidad de experimentar y proponer nuevas estrategias para
sensibilizar y reflexionar comunitariamente sobre los efectos evidentes que le cambio
climatico ha tenido sobre nuestro entorno mas cercano. En ese contexto, la investigacion
artistica ha emergido como una herramienta valiosa para reflexionar sobre las mdultiples
experiencias sensoriales que gatillan las transformaciones del Estero Las Minillas y para dar
forma a nuevas narrativas desde lo comunitario, la singularidad y contingencia.
Concretamente, la indagacion se desarroll6 entre el 3 de diciembre del 2022 y el 28 de abril

del 2023, a partir de cuatro momentos interconectados:

0] Revision de referencias bibliograficas y artisticas sobre el paisaje sonoro.
Tuvo como fin mapear los mecanismos y elementos que participan de su constitucion.

(i) Experimentacion artistica con materiales recolectados en el territorio. Buscé
generar una experiencia sonora —Concierto Caudales— que pudiese ser compartida con la

comunidad para impulsar la reflexion sobre las transformaciones del entorno.

(iii) Concierto Caudales y realizacion de dos entrevistas grupales (pre y post Concierto
Caudales) a las personas participantes, con el fin de levantar informaciéon sobre su
percepcion de la experiencia sonora y las reflexiones que gatilla en relacién a la extincion

de paisajes sonoros naturales y sus consecuencias.
(iv) Reflexién a partir del cruce de la practica artisticas desarrollada, las observaciones

recogidas durante la experiencia sensorial comunitaria y la exploracién bibliografica. Busco

sacar conclusiones que permitieran aproximarse a las preguntas de investigacion.
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Contextualizacion

El Estero Las Minillas, en el sector El Patagual, Rinconada de Guzmanes, pertenece
a la comuna de Putaendo, ubicada en la Region de Valparaiso, a 144 km del puerto de
Valparaiso y a 104 km de Santiago, entre la cordillera de Los Andes y los cordones
montafiosos transversales de Chile Central (fig. 6). Su nombre es la espafiolizacion del
mapuzungun “Putraintl” o “Puthrayghentd”. Algunos de sus posibles significados son: “rio
de piedras”, “rio pedregoso”, “tierra de pataguas” y “manantiales que brotan de pantanos”,
segun la interpretacion de Moesbach y De Augusta (1991), la cual se relaciona con los
bofedales —pantanos cordilleranos— desde los cuales nacen abundantes manantiales,
esteros y rios. Los tributarios principales del Rio Putaendo son el Estero de Chalaco y el
Rio Rocin, los que se unen en la localidad de Los Patos en la parte alta del valle y recorren
aproximadamente 34 km hasta unirse al Rio Aconcagua en la ciudad de San Felipe. El
valle se encajona en la Cordillera de Los Andes, un verdadero refugio de ecosistemas
inalterados debido a su dificil acceso. A medida que desciende, su caja fluvial se ensancha
y con ello permite el aumento de la densidad poblacional y zonas agropecuarias.

La ocupacion de Putaendo remonta a tiempos prehispanicos: llegaron a coexistir
culturas tales como los diaguitas, los mapuches, los picunches, los incas y la cultura
Aconcagua, entre otras (Parra, B, 2009, p. 9). El asentamiento en el centro de Putaendo
data de fines del siglo XV y comienzos del siglo XVIy corresponde a la ocupacion incasica
y al establecimiento del camino inca, el cual sigue el borde del rio Putaendo. Los
pobladores reconocieron este camino como eje fundacional y lo utilizaron como referencia
para el emplazamiento del poblado, actualmente conocida como Calle Comercio. A fines
del siglo XVIII y comienzos del XIX el pueblo consolidé su esquema de origen, recibiendo
la denominacion de “villa” y, en 1868, la de “ciudad” (PADEM, 2021, p. 19). A mediados del
siglo XVIII, la poblacién espafiola fue atraida por la presencia de minas de oro y cobre en
el lugar. De caracter eminentemente catélico, dicha poblacion influyé sobre trabajo de
evangelizacion de los indigenas. Como consecuencia de este encuentro, tuvo lugar en la
comunidad un intenso sentimiento de sincretismo religioso.

Uno de los hitos histéricos mas importantes, es el Paso del Ejército Libertador, en 04
de febrero de 1817, desde la frontera con Argentina a la altura de San Juan, hacia Putaedo,
atravesando por el Resguardo de Los Patos en la parte alta del valle, el que colinda con el
Rio Putaendo. Este hecho hace que Putaendo sea conocido como “El primer Pueblo Libre
de Chile”.
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Segun el Censo del afio 2017, Putaendo ostenta una poblacion de 16.754 habitantes
y posee una superficie de 1.474,4 km2. Es la comuna de mayor superficie de la provincia
de San Felipe, sin embargo, no posee mayor poblacion que las demas comunas, sino que,
por el contrario, su poblacion es reducida y se encuentra mas bien dispersa. Por esta
caracteristica y debido a que sus actividades econémicas son principalmente agropecuaria,
Putaendo tiene denominacion de "comuna rural'(PADEM, 2021, p. 15). Destaca la
fruticultura, particularmente, la produccién de duraznos conserveros, uva de mesa, nogal,
damascos-y, en menor escala, de productos de chacras, cereales y alfalfa. Los habitantes
trabajan generalmente como temporeros en pequefios fundos y packing (empresas
agricolas). Respecto de la actividad ganadera, se cuenta con crianceros de caprinos y
bovinos. En los dltimos afios, esta actividad se ha visto disminuida por la grave escasez
hidrica. En el afio 2020, la Agrupacion de Crianceros de Putaendo, criticd al Gobierno por
declarar zona de catastrofe por la sequia sin acompafiar la medida con recursos para
sobrellevar la situacion.

En relacion a la actividad minera, existe la pequefia mineria de tradicion familiar,
quienes se dedican principalmente a la extraccion de cobre. Hoy en dia, la mineria a esta
escala esta en proceso de transformacion, ya que el 20 de abril del 2020 fue aprobada la
primera etapa del proyecto minero: Proyecto de prospeccion minera Vizcachitas Holding,
por el Servicio de Evaluacion Ambiental (SEA), para realizar las exploraciones de cobre,
oro y molibdeno, de lo que pretende ser la mina a rajo abierto mas grande de
Latinoamérica. La gravedad de este proyecto es que se ubica en el caudal del Rio Rocin,
el principal suministro de agua para el valle. Este, junto a los 154 glaciares de rocay los 66
humedales altoandinos ubicados en la zona del proyecto minero, son los que mantienen el
caudal de agua para el valle de Putaendo.

En la actualidad, se han levantado estrategias frente a la crisis hidrica, con
Declaracion de Escasez Hidrica (MOP) y la visualizacién de una pérdida de un 15% de
precipitaciones por afio (IPCC). Del total de la poblaciéon comunal el 51% se abastece a
través de comités de Agua Potable Rural. Por otra parte, a medida que la crisis hidrica y
ambiental avanza, también lo hacen los proyectos extractivistas como la industria
agropecuaria, la mineria a gran escala, las tecnologias para sostenerte estos avances
industriales. En este escenario, los ecosistemas y la biodiversidad comienza a mermar, el
territorio se homogeniza, dando paso una eminente extincién de paisajes sonoros.

Mi estudio de emplaza en El Estero Las Minillas (fig.7) tomado como una nuestra y

referencia para explorar mis percepciones y las de la comunidad ,frente a la eminente
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extincion de paisajes sonoros naturales y sus consecuencias, en el contexto actual de crisis

hidrica en el valle de Putaendo.

EliTome!

Figura 7. Mapa satelital Fragmento Estero Las Minillas, Rinconada de Guzmanes, Comuna de Putaendo.  Representacion
Azul: Estero Las Minillas, Amarillo: Debajo del Puente, Rojo: mi casa.
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Caudales Sonoros: reflexion artistica sobre el acontecer del paisaje sonoro

Los antecedentes materiales de este proyecto artistico se extienden hasta
2017 cuando, en la asignatura de Creacién, se nos invité a realizar una obra a partir
de nuestra identidad e intereses artisticos. En ese entonces, mis exploraciones se
concentraban en la experimentacion con elementos de origen industrial desechados
en la via publica de Santiago, tales como tabs (chaspas de aluminio), tubos de
cartén, palos de sushi, ruedas de bicicletas. Me parecia interesante el recorrido del
material inscrito en estos elementos: su extraccion desde de la naturaleza, su
transformacion y serializacion a través un proceso industrial, que les fuera asignada
una funcién, que fueran usados segun su obsolescencia programada, luego,
desechados. Distingui un sentido poético al encontrarles amontonados como hojas
o dispersos como semillas, vestigios organicos de la industrializacion y del
extractivismo. Por otra parte, senti que el ejercicio humano de trabajar con los
tiempos y practicas del cuerpo — tales como recolectar, seleccionar, coleccionar,
coser, unir, cortar, perforar— para crear objetos artisticos constituia un intento de
devolver aquellos elementos industrializados a su estado primigenio —organico—
mediante un proceso material creativo y reflexivo que, de alguna manera, los re-
incorporaba a los ritmos de los ciclos naturales.

¢, Se puede “devolver” algo inorganico al ciclo de la vida mediante la practica
artistica? ¢ La creacion artistica puede dar vida a algo inerte? ¢ Se puede revertir el
proceso de extractivismo e industrializacion a través de procesos de creacion a
escala humana? ¢ Qué sucede con mi memoria corporal al desplegar la practica del
recolectar? Eran algunas de las preguntas que formulaba en aquel entonces.

Maria de la Luz Hurtado (2006) menciona que “el cuerpo tiene su propio
saber, su sensibilidad, sus flujos y emociones, su receptividad y comunicabilidad
empatica” (p. 54). ¢ Sera posible que este saber del cuerpo se impregne en los
materiales inorganicos? De alguna forma, el caracter performatico y sistematico de
las acciones mencionadas anteriormente —caracter que es propio de la investigacion
basada en la practica de las artes—, propulsaba ritmos organicos de produccion,

distintos y contrarios a los del sistema de produccién industrial.
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Figura 8. Ejercicios de patrones con tabs y palos de sushi.

Las imagenes que aqui presento forman parte de aquellas primeras
exploraciones materiales. Junto a mi compafiera, Catalina Santis, encontramos con
dos percheros de madera articulados con sistemas mecanicos retractiles. Abrirlos y
cerrarlos con las manos nos recordd el movimiento de alas batiéndose. Basandonos
en ese hallazgo, iniciamos la experimentacion. Colgamos objetos metélicos
cotidianos de las estructuras: cucharas, tornillos, destornilladores, llaves,
cancamos, argollas. Luego, testeamos la resistencia del objeto abriéndolo y
cerrandolo. Repetimos aquel movimiento sistematicamente. Generamos una nueva
pregunta: ¢ qué sistema podemos crear para repetir este movimiento y producir este
sonido? Las alas forman parte del cuerpo de un ave. Es el sistema complejo del
cuerpo el que permite su movimiento. Asi, emergi6é la idea del cuerpo como
sostenedor del objeto; para hacerlo posible, empotramos el mecanismo a un vestido
gue luego seria utilizado por mi.

El trabajo Alas Sonoras fue el elemento gatillador de dos performances
realizadas a modo de experimento. La primera accién tuvo lugar en el Departamento
de Artes Visuales de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién, en
el afio 2017; y la segunda, en un tramo entre el Paseo Bandera y el Museo de Arte
Precolombino. Ambas acciones consistieron en desplazarme batiendo a Alas
Sonoras entre las personas que transitaban en el espacio publico con el fin de
generar un acontecimiento sonoro (Schafer,1977), el cual “irrumpia en el cotidiano,
trastocando las rutinas y las dinamicas desde sus propias reglas de lectura”

(Renguillo, 2006, p. 95). Una de las impresiones que recibimos sobre estas
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performances fue que parecian un ritual para limpiar las “malas energias” por efecto
del sonido. Yo caminaba silenciosamente, sin hablar, sin mirar a las personas,
dando la sensacion de que no estaba en el mismo espacio temporal que el de
quienes visualizaban el trabajo, un habitar el espacio desde otros cédigos sonoros.
Andrea Soto dice que “los enunciados performativos carecen de referente” (2019,
p.). Eso nos hacia sentido, ya que lo que pudimos percibir a partir de este
experimento fue que nuestra performance sonora habia habitado otro lenguaje, se
habia desarrollado como acontecer poético.

Esa experiencia fue el inicio de mi interés por el trabajo con el material
sonoro. Como parte de esta busqueda asisti al Museo de Arte Precolombino a la
charla Instrumentos Sonoros de Sudamérica (2017) dictada por el etnomusicologo
José Pérez de Arce. En esa presentacion se refirid a la sonaja de pafio, un traje
ceremonial chimu fabricado a partir de placas de oro sobre tela que generaba sonido
al ser utilizado en movimiento. Siguiendo esa idea, fabriqué un traje similar
utilizando material de desecho para experimentar con su sonoridad.

Concretamente, utilicé tabs de aluminio para confeccionar un atuendo que
pudiera acompafiar a Alas Sonoras. Bordé muchos de esos elementos sobre un
vestido rojo, siguiendo distintos patrones segun la parte del cuerpo. Por ejemplo, a
la altura de la cintura bordé una especie de cinturén, a la altura de los senos me
enfoqué en lograr flexibilidad para adaptarse a las curvas. Al ponerme el traje, me
di cuenta de que mi vestido-instrumento no sonaba en las partes en las que estaban
pegadas al cuerpo, pues los tabs no lograban vibrar. Distinto era lo sucedia con las

cadenas de 5 cm de largo que colgaban de los hombros del vestido y de su basta.
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Figura 9. Performance Alas Sonoras en Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, Santiago

Figura 10. Performance Alas Sonoras en el pacillo Museo de Arte Precolombino, Santiago.

120,218 1SN
1TFANAO X,

Figura 11. Recreacion de un rey Chimu del Norte de Perd, de hace aproximadamente 700 afios, recubierto de placas de
oro (sonaja de pafio SH112.113) que producen un suave sonido metalico con el movimiento del cuerpo (dibujo de José de
Arce).

llustracidn 12. Vestido Objeto Alas Sonoras.

llustracion 3. Vestido Objeto Alas Sonoras.

Figura 13. Ejercicio para emulacion de agua utilizando tabs.
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Luego de aquel segundo experimento, decidi trabajar solo con los tabs. A
algunos los acumulé simulando flujos de agua —inspirada por su brillo y aparente
flexibilidad—; a otros los uni a modo de cadenas, como lo habia en los bordes del
vestido de Alas Sonoras. Monté aquellas cadenas en un alambre dispuesto
horizontalmente y de extremo a extremo en el marco de una ventana. Al pasar el
viento, las cadenas vibraban y emitian un sonido suave como el de una cascada, el
cual que contrastaba con la contaminacién acustica presente en el espacio donde
estaban instaladas. Estrada (2006) se refiere a la percepcion de este contraste
como “toma de consciencia de la existencia del mundo sonoro”, entendimiento que
en mi caso fue favorecido por el contraste permanente que yo experimentaba debido
a recurrentes traslados entre la cuidad de Santiago y la ruralidad de Rinconada de
Guzmanes (V region).

Al hacerme consciente del paisaje sonoro, lo eratambién de la contaminacion
acustica. Transitar por Santiago aumentaban mis sintomas de estrés y ansiedad.
Comencé a buscar las horas de mayor silencio —habitualmente entre las 4 y las 5
de la madrugada— para descansar de los efectos de dicha contaminacién. Percibi
una ecuacién que era inversamente proporcional: a mayor indice de contaminacion
acustica, menor extincion de los paisajes sonoros naturales. ¢ Qué sucede con las
personas, sus cuerpos y percepciones del mundo cuando no tienen acceso a
paisajes sonoros naturales?, me pregunté. ¢Constituye una necesidad humana
escuchar los sonidos de la naturaleza?

Los avances tecnolégicos sobre los ecosistemas naturales son un hecho y
sus efectos se vislumbran cada vez de forma mas acelerada. Imaginé el caso
hipotético de que el exterminio de la naturaleza se extendiera a todo el planeta vy,
con ello no, que quedaria biodiversidad ni ecosistema para habitar. Guiada por esta
ficcion, retomé la idea de intentar hacer organico lo inorganico. Utilicé para ello
desechos industriales recolectados en la calle, pero ahora, consideré su potencial
de sonido en la creacion.

Cascada fue el primer trabajo que realicé con la intencion de emular
estéticamente elementos de la naturaleza utilizando material inorganico de desecho

industrial. Se componia de una serie de cadenas de tabs que colgué desde el techo
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hasta el suelo y acumulé en el suelo modo de agua corriendo, y de Grillo, un
segundo artefacto realizado a partir de objetos encontrados (una lampara de
aluminio con un reloj de cuerda mecénico y un manubrio de bicicleta con un timbre
gue emitia sonido cuando una persona la activaba al darle cuerda y hacer sonar el

timbre de la bicicleta).

Figura 14. Obra Cascada y foto de referencia.

Figura 15. Grillo.

28



Figura 16. Ecosistema Sonoro, instalacién sonora en sala de estudiantes de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la
Educacion.

Ecosistema Sonoro fue la continuacion de ese experimento inicial.
Emplazada en la sala de estudiantes del Departamento de Artes de la Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacion (2018) y en el Museo de Arte
Contemporaneo de Quinta Normal (2019), se componia de ocho artefactos: tres
“‘columnas” de tabs; tres “cilindros” de tubos de cartdn; dos “lianas” de palos de sushi.
Cada grupo de artefactos poseia un sistema electromecanico similar: un motor con
un eje excéntrico sostenido por una estructura. La vibracion de cada motor hacia
sonar cada artefacto de forma independiente. Los “cilindros” de tubos de cartén se
disponian verticalmente dentro de un aro de bicicleta. De este modo, sonaban al ser
golpeados por el aspa del motor y generaban un ritmo regular y un sonido opaco.
Por su parte, las “columnas” de tabs tenian como base aros de bicicleta desde los
cuales colgaban cadenas. Dentro de cada aro habia un motor que provocaba
vibracion. Por ultimo, las “lianas” de palos de sushi vibraban por efecto de otro
pequefio motor, el que propiciaba que los palos chocaran entre ellos y sonaran.

Ecosistema Sonoro intentaba emular sensorialmente la experiencia estética
sonora y visual de estar inmersa en la naturaleza, la experiencia de la biodiversidad

trabajada a través materiales inorganicos que provocaban reflejos, sombras,
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texturas, sonidos. Esta obra seguia la nocion de paisaje sonoro propuesta por
Schafer (1977) como un sistema de relaciones que interactian entre si y generan
capas de sonido que se sobreponen y acumulan. Ademas, consideraba que sus
visitantes pudieran desplazarse y generar su propio recorrido: detenerse y escuchar
en detalle figuras sonoras particulares y, a partir de ahi, armar un recorrido Unico y
personal, ajustado a cada cuerpo (Jaramillo, 2017). La nocidon de que persona
“‘observa, selecciona, compara, interpreta” (Ranciere, p.19) y constituye su propia
redistribucion de lo audible desde la percepcién y las sensaciones corporales, fue
primordial en este primer intento de sensibilizar sobre la eminente extincion de los
ecosistemas y de paisajes sonoros naturales.

Caudales Sonoros, el trabajo que da forma a esta memoria, es la
continuacion de esa linea de experimentacion. Concretamente, su realizacion ha
intentado acercarse a la pregunta ¢ qué procesos artisticos me permiten desplegar
configuraciones materiales cuya captacion sensible impulse la sensibilizacién sobre
la pérdida del paisaje sonoro tal y como lo reconocen las comunidades que habitan
un territorio? Para lograrlo, he ampliado el contexto donde se sitla la practica
artistica y he emplazado la obra en un paisaje sonoro natural que sufre los efectos
de dicha transformacion. Mi busqueda ha incorporado involucrar a la comunidad,
bajo el entendimiento que la generacion de narrativas comunes y disidentes

constituye una herramienta eficaz para hacer frente a esta problematica.

Caudales, ejercicios sonoros en el jardin.

——Entre el 3 de diciembre del 2022 y 3 de enero 2023, instalé en mi jardin de
mi casa en Rinconada de Guzmanes seis artefactos con forma de columna
construidos a partir de tabs de latas de aluminio, las cuales recolecté en el cercano
sector del Estero Las Minillas. Ademas de los tabs, cada artefacto —de 3 a 5 m de
largo— incorpord un aro de aluminio (llanta de bicicleta sin rayos del cual colgaban
cadenas de tabs), un motor de 12V con un aspa inscrito en ese aro, y una banda de
luces led al interior de la misma estructura circular. Los artefactos fueron colgados
en una estructura metélica de 3m de alto x 5 m de ancho x 6 m de largo, en donde

los manipulé utilizando un sistema de circuitos electromecanicos, dirigidos desde
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una mesa de control con seis potencibmetros conectados por cable eléctrico a los
motores y las luces led. El uso de potenciometros me permitié regular la velocidad
de giro del motor, lo cual tuvo como resultado la generacion de diferencias de
sonidos debido a variaciones en la vibracion de los artefactos. Todo el sistema fue

construido de forma autodidacta.

Figura 17. Sistemas electromecanicos, dibujos de esquemas, mesa de control e instalacién de artefactos sonoros.

Al situarme en el jardin, escuché el paisaje: el sonido de cigarras, aves, de
las hojas de los arboles movidas por el viento, de una motosierra a lo lejos y el motor
de un auto en desplazamiento. Comencé a manipular los artefactos desde la mesa
de control moviendo con mis dedos las perillas de los potenciémetros: los encendi
uno por uno para evaluar similitudes y diferencias. Me di cuenta que podia solapar
sonidos generados artificialmente con sonidos de la naturaleza. Por ejemplo, en
entorno de cigarras, podia emular su canto. También los podia poner en dialogo:
emular el sonido de viento y solaparlo con el canto de las cigarras. Paulatinamente,
senti como se agudizaban mis sentidos —especialmente la audicion—: percibi el
paisaje con mas precision, me hice consciente de sus ritmos, su volumen, su

velocidad y distancias. Intenté transmitir esas sensaciones experimentadas en mi
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cuerpo hacia los artefactos. Jean-Luc Nancy menciona que “escuchar, asi como
mirar o contemplar, es tocar la obra en cada parte —o, puesto de otra manera, ser
tocado por ella, o que viene a ser la misma cosa” (2002, p.65). Escuchar es como
tocar algo a la distancia a través de los oidos: en este caso, tocaba el paisaje con

mi cuerpo. Me hizo sentido lo que sefiala Ana Maria Estrada (2010):

La toma de conciencia pasa primero por darse cuenta de la existencia del
mundo sonoro, del paisaje sonoro, para luego interesarse por ciertos sonidos
entendiendo sus particularidades y propiedades, pudiendo desplazarlos y
extenderlos fuera de los preceptos estrictamente musicales para dejarlos en
disponibilidad y otorgarles otra posibilidad, con lo que necesariamente se les
otorga un nuevo contexto que seria justamente el del arte contemporaneo. (p.
23)

Al ser tocado por el paisaje, mi cuerpo se difuminaba con este. Intenté
transmitir esta percepcion la manipulando los artefactos para emular el paisaje, asi
hacer desaparecer el aparente limite entre naturaleza y cultura. Recordé como, en
Hidroscopia/ Mapocho (2016) , Claudia Gonzalez evidencia la capacidad humana
de generar y modificar paisajes. Para ello, construye de forma artificial y artesanal
territorios especificos desde donde manipula el curso de agua. Esta idea y el
ejercicio de percibir mi intervencion sonora en el jardin, trajo a mi mente el sonido
extinto, a causa de la crisis hidrica y la canalizacién del Estero Las Minillas. Me
surgid, entonces, el interés por conocer la percepciéon de la comunidad frente a esta
realidad: ¢ somos conscientes de que hay sonidos en peligro de extincion?, ¢ afecta
en nuestro cuerpo la ausencia del sonido del caudal?, ¢qué pasaria si instalo mis
artefactos, a modo de caudales, en el contexto del estero?, ¢qué memorias se
activarian?, ¢ gqué otros sonidos se comenzarian a percibir junto al “sonido del agua
artificial?

Estas preguntas se sintetizaron en la gran interrogante que guia esta
investigacion: ¢cuales son las posibilidades que entrega la creacién artistica para

impulsar procesos de discusion y reflexién sobre la eminente extincion de paisajes
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sonoros naturales y sus consecuencias, en el contexto actual de crisis hidrica en el
valle de Putaendo? Para acercarme a ella, decidi instalar los artefactos en el espacio
cultural autogestionado Debajo Del Puente, ubicado debajo del Puente El Patagual
[. Mi intencién era generar un acontecimiento sonoro en un espacio comunitario para
recoger las percepciones de mi comunidad sobre las transformaciones de nuestro

paisaje sonoro.

llustracidn 18. Boceto de instalacion Caudales Debajo del Puente, Estero Las Minillas y fotografia del lugar.

Caudales en Debajo del Puente, Estero Las Minillas

La ubicacion de Caudales en el espacio cultural autogestionado Debajo del
Puente, se debe, en primera instancia, a que este lugar se encuentra inmerso en el
Estero Las Minillas, curso de agua junto al cual he vivido toda mi vida. Por lo mismo,
soy testigo de sus transformaciones por mas de dos décadas. En segundo lugar,
gran cantidad de los tabs utilizados para la construccion de mis artefactos fueron
recolectados en ese sector. Aledafio se encuentra el Club Deportivo Alianza,
espacio de encuentro en torno al fatbol y, también, de disfrute de adultos, lo cual
incluye el consumo habitual de bebidas alcohdlicas en latas de aluminio. Los tabs
se encuentras dispersos por todo el lugar como vestigios de las celebraciones
comunitarias.

Desde 2019, me vinculo a este espacio desde el artivismo: en el contexto del
Estallido Social, en octubre el 2019, comencé a problematizar la realidad del pais
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desde el conocimiento situado. Una de mis observaciones era que las demandas
sociales y las manifestaciones se levantaban desde una mirada sociocultural
hegemonica, centralizada y citadina y que, si bien, eran necesarias y justas, se
vinculaban a realidades distintas a la de mi comunidad rural. El panorama social de
ese entonces se enmarcaba en el lema #Chiledesperté. Bajo esa consigna millones
de personas en todo el pais —principalmente en Santiago—, “salieron a las calles a
manifestar su inconformidad y desacuerdo con el trato que, durante décadas, los
gobiernos de la concertacién y la derecha, a través de sus politicas y programas,
han vulnerado a las clases sociales mas débiles, econdbmicamente hablando; es
decir, la clase media, la asalariada” (Jiménez-Yafnez, 2020). Pese a aquello, el
movimiento en Rinconada de Guzmanes respecto a las manifestaciones era nulo,
mas bien, constituia solo un acontecimiento del cual se estaba a través de los
medios de comunicacion.

En esos dias, un hecho que marcé un punto de inflexién en mi forma de hacer
politica y pensar el artivismo fue el siguiente: con mi hermano instalamos un cartel
de madera en un poste cercano al puente El Patagual | que decia: “Apoye al
comercio local. #ChileDespertd”. Al dia siguiente, pasé por el lugar y un vecino —
hombre agricultor en pequefia escala de 60 afios aproximadamente— me dijo:
Vecino: oiga, ¢qué es eso? (Refiriéndose al cartel).

Ambar: Un cartel.

Vecino: Pero, ¢ qué dice?

Ambar: Apoye al comercio local, hashtag Chile despertd.

Vecino: ¢ Qué es el comercio local? ¢ Qué es hashtag? ¢ Cdmo es eso de que Chile
despert6?

Desde mi perspectiva, este hecho puso en evidencia que la narrativa con
titulo #ChileDespertd, nuevamente hablaba desde la nocion aparente de una
identidad chilena homogénea, incluso frente al despertar social. Ademas, me hizo
consciente de una realidad que no habia percibido: (i) existe una poblacion
importante en Rinconada de Guzmanes que es analfabeta, y (ii) no existen espacios
comunitarios en donde hablar sobre la contingencia e intereses, tampoco para

vincularnos desde la diversion mas alla de aquella que ofrecen el rodeo y el futbol.
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Comencé a formular algunas preguntas: ¢Cuales son nuestras necesidades y
cuales son nuestras formas de manifestarlas? ¢Cual es nuestra narrativa como
comunidad de Rinconada de Guzmanes? ¢, En qué espacios se forja esa narrativa?

Me parecia problematico que no existiera espacios para dialogar sobre la
contingencia desde la horizontalidad, la autonomia y lo transgeneracional.
Concretamente, el Unico espacio que consideraba el cuidado y derecho a la cultura
de la infancia era la escuela basica rural San Alberto (en donde estudié desde kinder
hasta 6to basico) la cual, que, de alguna forma, involucraba transgeneracionalmente
a toda la comunidad. Los otros espacios de contacto comunitario eran el futbol y el
rodeo, las actividades culturales mas populares, pero que en mi mirada constituyen
actividades competitivas, patriarcales y adultocéntistas.

Esta perspectiva sobre lo comunitario se debia a una nueva mirada sobre el
territorio y las comunidades que forjé luego de un viaje que realicé a Europa, donde
tuve la oportunidad de conocer algunas realidades de Espafia, Rusia y Portugal.
Estando alla pude observar que la participacion de las personas en los espacios de
esparcimiento y cultura eran drasticamente distintos a la que yo distinguia en
Rinconada de Guzmanes. En Espafia, por ejemplo, observé que parte de los
pasatiempos familiares era asistir a actividades culturales como conciertos,
exposiciones de arte, bibliotecas, entre otros, siendo parte de su cultura dedicar
tiempo para educar su sensibilidad. En el contexto rural de Guzmanes, los espacios
de esparcimiento eran evidentemente limitados y con un enfoque adultocentrista y
patriarcal, por lo que las personas excluidas éramos la mayoria. ¢Por qué no
existian en mi territorio espacios culturales transgeneracionales en los cuales
disfrutar en comunidad la experiencia estética? Al respecto, Ranciere (2009)

menciona:

Un reparto de lo sensible fija entonces, al mismo tiempo, un comdn repartido
y partes exclusivas. Esta reparticion de partes y de lugares se funda en un
reparto de espacios, de tiempos y de formas de actividad que determina la
manera misma en que un comun se ofrece a la participacion y donde los unos

y los otros tienen parte en este reparto. (p.9)
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“‘Agamben propone profanar los dispositivos, liberar lo que ha sido
capturado; ubicarse en la grieta para seguir las potencias del dispositivo”, distingue
Andrea Soto Calderén (2019, p.108). Michael Foucault se refiere a los dispositivos
como los discursos dominantes instaurados. Estas observaciones me llevaron a
pensar en el discurso hegemonico instaurado para la comunidad de Guzmanes y
en idear una forma de “redistribuir lo sensible” (Ranciere, 2009).

Bajo aquella idea, intui que lo primero que se necesitaba era un espacio
comun para compartir nuestras percepciones del mundo. La no existencia de aquel
espacio constituia la grieta del dispositivo que posibilitaria su construccion. Asi,
ocupamos el espacio debajo del puente, aprovechando el “dispositivo puente”.
Convocamos a la comunidad a las Choqueradas Vecinales Debajo del Puente,
instancias familiares autogestionadas por la comunidad que, desde octubre de
2019, nos permitieron compartir transgeneracionalmente nuestras narrativas, como
una forma de sostener nuestras memorias en lo comunitario y redistribuir lo
sensible, frente a las narrativas dominantes.

Una choquerada es una tradicion campesina comunitaria, que, si bien se
sostiene, en la actualidad, poco a poco se esta perdiendo. Consiste en preparar té
en un choquero —tarro de conserva con un asa de alambre— que se pone a hervir
en una fogata. Usualmente se acomparia de pan y otros alimentos. Las actividades
gue hemos realizamos durante estas jornadas son: cuentacuentos, talles de
plantas, musica en vivo, poesia, jornadas de muralismo comunitario, juegos como
la sillita musica, el luche, conversaciones, relatos, etc.

Es en el contexto de estos encuentros, donde nos esforzamos por sostener la
memoria sobre territorio, los cuerpos, el caudal seco del estero, desde el relato oral,
gue decidi instalar la obra Caudales y realizar un concierto. Mi humilde objetivo fue
contribuir a seguir construyendo nuestras narrativas desde las percepciones de
hechos contingentes, en este caso, es la eminente extincion de nuestros paisajes

sSonoros.

36



dta CHOQUERADA
VECINAL

“DEBAJO DEL PUENTE”
EL PATAGUAL I - GUZMANES

VIERNES 17TFEEBRERO
DESDEILAS 19:30 hrs

CONCIERTO “CAUDALES”EXPERIMENTO SONORO
SILLITA MUSICAL
CUENTOS DE “LA TIA JULIA”
POESIA DE “LITRE”

RONDAS DE CHAMULLEO DEL BUENO
y mucho mas!

RECUERDATRAER TU CHOQUERO
YALIMENTOS PARACOMPARTIR

Figura 19. Afiche 4ta Choquerada Debajo del Puente en la que se hizo el Concierto Caudales.

4ta Choquerada Vecinal Debajo del Puente - Concierto Caudales

El 17 febrero de 2023 realicé el Concierto Caudales en el contexto de las
Choqueradas Vecinales Debajo del Puente, actividad convocada por mi para de
compartir experiencias artisticas comunitarias. Con ocasién del concierto, instalé los
seis artefactos correspondientes al trabajo Caudales desde el "techo del espacio”
(la parte inferior del puente). En el evento, participaron veinticinco personas
aproximadamente, la mayoria de ellas mujeres.

La realizacion del concierto fue enmarcada por el desarrollo de dos
entrevistas grupales —pre y post concierto— a las personas que asistieron.
Consistieron en entrevistas semi-estructuradas moderadas por mi que buscaron
conocer y compartir reflexiones en torno a las transformaciones del paisaje sonoro

del Estero Las Minillas y recoger las percepciones que tuvieron del evento. Registré
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las entrevistas a través de medios fotografico, sonoro y audiovisual. Luego de la
primera entrevista, junto a las participantes compartimos una mesa dispuesta con
comida aportada por cada una. Mientras eso sucedia, escuchamos tres nimeros
artisticos de vecinas y vecinos del lugar: “Cuenta Cuentos con La Tia Julia”, musica
andina con “El profe Pancho” y los “canciopoemas” con “Litre”. Luego, cerca de las
21:00, di mi concierto, el cual duré 10 minutos aproximadamente. A continuacion,
describo los principales hallazgos que emergieron de esas experiencias.

(i) Entrevista pre- concierto

Previa aprobacion de un consentimiento informado, se sostuvieron
conversaciones presenciales, las que fueron grabadas en formato MP3 vy
posteriormente transcritas. Junto a las participantes nos sentamos en circulo y las
invité a compartir relatos en torno a experiencias sonoras en el Estero Las Minillas,
especificamente en los alrededores del Puente El Patagual |, a lo largo de sus
trayectorias de vida. Lo primero que noté es que, si bien mis preguntas apuntaban
a invitarlas a construir relatos en torno a los sonidos, sus narraciones siempre se
extendian a experiencias sensoriales mas complejas.

Una de las primeras narrativas que pude distinguir esta relacionada con la
pérdida de experiencias de vidas ligadas al caudal, como consecuencias de las
transformaciones del paisaje vinculadas a la crisis hidrica, a los avances viales
(como la construccion del puente) y a la canalizacion de esteros y acequias. Los
ecosistemas que se sostienen con el caudal del estero han mermado notoriamente;
en la actualidad, solo ocasionalmente corre agua, lo que ha llevado también a
cambios en el modo de habitar y en las actividades que se desarrollan en torno al
estero. Al respecto, Otondo (2010) menciona que la desaparicion de los sonidos naturales
vinculados a esas transformaciones, “genera consecuencias menos evidentes: perdemos
consciencia de estos elementos en el entorno, de cémo participan en nuestro paisaje
sonoro y de la importancia que tienen para nuestra experiencia de vida.” Mis entrevistadas
hablaron de los sonidos de la naturaleza que se pierden, pero de forma superficial, si lo
hicieron de las actividades que dejan de converger en este espacio. Por ejemplo, ellas
mencionaron:

Adela: El estero siempre ha sido como una calle para ir al otro lado (al otro extremo de

Guzmanes): ir al colegio, llegar a la posta, a los carabineros... Antes una tenia que irse
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caminando, saltar por las piedras...eso antes nos gustaba, era entretenido. Ahora no
sucede eso porque casi no baja agua y estd mas poblado por la ladera del estero, hasta en
vehiculo una puede pasar por ahi porque hay un callejon. Por el sendero del otro estero
también nos podiamos ir caminado, era mas entretenido porque era mas profundo (que el
estero en el que nos encontramos que es mas ancho y menos profundo que el otro). Este
se llamaba el estero grande y el de al lado el estero chico, tenia un camino angostito y el
estero era profundo. En algunas partes habia camino, en otras no. Cuando se perdia la

huella por el lado del estero, habia que pasarse a los potreros para seguir avanzando.

Julia: Da nostalgia recordar los tiempos que una vivié y que nuestros nifios pequefios no
puedan disfrutar lo que nosotras pudimos disfrutar: de una naturaleza mas linda, de un aire
mas puro, de una cantidad de agua que hasta se podia tomar porque era agua cristalina

gue venia de la montafa. Te podias bafar en el estero.

Estas experiencias de vida eran habituales cuando habia agua: el estero era una
especie de centro de entretenciones para todas las generaciones del lugar, generador de
risas, cantos, gritos, golpes, piedras chocando, sonidos de animales, que le otorgaban
“sentido de lugar” (Westerkamp, H., 1994). Este espacio de “aconteceres sonoros” (Schafer,
1977) que ha experimentado una transformacion al igual que el entorno. Esto es
directamente proporcional al aumento de la contaminacion acustica, segunda idea que pude
distinguir, aunque no profundizaron demasiado en ella: se reduce el caudal del estero,
aumenta la contaminacion acustica.

Adela: Es que no habia tanto vehiculo, porque ahora, aunque suene el estero por el agua
gue pueda traer, no se escucha por el movimiento y ruido de los vehiculos.

En cuanto a la experiencia estética del sonido, me llam¢ la atencion la sensibilidad
con la que describieron el recorrido del agua y pudieron diferencias entre las geografias
por la que pasaba o los elementos que esta acarreaba. Esto habla de lo identidad

construida desde este caudal:

Valeria: Es diferente el sonido de un canal al de una acequia, porque en la acequia (sin
revestimiento de cemento) el agua hace hoyos, hace socavones y ahi se van haciendo
sonidos diferentes. El agua cuando corre por los canales revestidos suena muy diferente,
corre no mas, es como un sonido mas plano. El agua de las acequias antiguas tiene un

recorrido que depende del flujo del agua, al escucharse hay variaciones.
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Julia: El agua traia muchas cosas; traia ramas, piedras, todo lo que arrastraba por el
camino, entonces era un ruido fuerte, no era un agua calmada... traia troncos, animales,
era un ruido que realmente daba miedo, ademas atravesaba todo Guzmanes porque este

estero se cruza con el otro y finalmente forma cuatro esteros.

La conversacion puso en evidencia que, junto a la pérdida de actividades y sonidos
asociados al caudal, la biodiversidad que este sostenia ha mermado directamente. El agua
sostenia formas de habitar mas alld de las vidas humanas: platas, aves, animales en
general.

Valeria: los sapitos, los pidenes...

Julia: Habia animales que aqui tenian un ecosistema en el que podian vivir cuando corria
agua, el pasto, el estero era precioso, pero también daba miedo; cuando llovia en los crudos
inviernos de antes, nosotras quedabamos aisladas y teniamos miedo de que entrara el agua
a las casas, que se cortara el agua potable, quedaramos incomunicadas, entonces igual
existia miedo cuando aumentaba el caudal. Ahora, al menos tenemos los puentes. Si bien
es un adelanto, también se perdieron muchas cosas con ese adelanto, incluido los sonidos
de ese ecosistema, la flora y la fauna.

La pérdida de sonidos es un indicador claro de la reduccién de diversidad en general;
los avances tecnoldgicos avanzan sobre la naturaleza a un ritmo incalculablemente més
rapido que la capacidad de regenerarse un ecosistema. El dispositivo hegeménico se

impone al alto valor estético que puede albergar un espacio como un estero.

Figura 20. Entrevista a vecinas y vecinos pre Concierto Caudales.
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Figura 21. Vecinas reuniéndose para la choquerada.

(if) Concierto Caudales
Concierto Caudales en Debajo del Puente, sobre un tramo del Estero Las Minillas

Emplacé Caudales en centro del espacio, en el sentido del largo del puente,
formando dos filas paralelas de tres artefactos por cada una. El espacio estaba en
penumbra, lo cual facilito la percepciéon de la obra desde la escucha. Me dispuse debajo y
al centro de Caudales, mientras las espectadoras estaban sentadas en un costado del
lugar. En el momento de comenzar el concierto, les pedi que escucharan atentamente y en
silencio para sostener la atencion auditiva. Los grillos del lugar se percibian con gran
intensidad, activé mi mesa de control y, paulatinamente, aumenté la potencia del motor y
de la luz led de uno de los artefactos hasta que se escuchara como una pequefia cascada.
Hice el mismo ejercicio con otro artefacto que se encontraba en el sentido opuesto. Repeti
lo que habia sistematizado anteriormente en mi jardin al poner en dialogo los “caudales”,
tanto entre ellos, pero también considerando el paisaje sonoro natural de ese lugar, el cual
en ese momento presentaba como protagonistas a los grillos. En esta ocasion, mi finalidad
era emular el sonido del agua, intentar transmitir la experiencia sensorial del agua corriendo
por el estero para recordar corporalmente y contrastar ese recuerdo con el paisaje sonoro
del Estero Las Minillas ahora sin caudal.

Lo que tuve presente al accionar los caudales, ademéas de emular el sonido, era
saciar mi “deseo de ser bafiada por el agua” en este lugar. Recordaba aquellas sensaciones
corporales, a su vez, estas gatillaban el recorrido del sonido manipulado desde mi mesa de
control. Fue interesante identificar que mi rol en ese momento era de performer y
espectadora a la vez. Vino a mi mente lo que propone Ranciere (2010) sobre aquella que

“observa, selecciona, compara, interpreta” (pag. 19) y, también, lo que pude investigar
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sobre la obra Murmur(i)os de Mauricio Bejarano, en la cual las personas participan de forma
activa en el recorrido construyéndolo desde la escucha y las sensaciones corporales. Me
parecié que en todas ambas obras, la de Bejarano y la mia, tenia lugar lo que Jaramillo
(2017) propone con el impulso de un proceso de redistribucion de lo audible. Es decir, la
transformacién del espacio dispositivo que gatilla experiencias de gran riqueza auditiva y
saca de la pasividad a las espectadoras. El hecho de instalar mi trabajo in situ para gatillar
aquella experiencia colectiva, implic6 un conocimiento desde mi cuerpo y activar una
memoria auditiva de la cual no era consciente. Me hizo sentido, entonces, la propuesta de
Maria de la Luz Hurtado sobre el cuerpo como portador de “su propio saber, su sensibilidad,
sus flujos y emociones, su receptividad y comunicabilidad empatica”.

Por otra parte, el acontecimiento poético que significé la manipulacion de los artefactos
sonoros, y que fue gestado, en primer lugar, como respuesta a la dramatica realidad de
crisis hidrica y extinciéon de paisajes sonoros en mi territorio, me hizo pensar en la infinita
capacidad humana de generar y modificar paisajes, y en la aparente dicotomia naturaleza-
cultura. Percibi en ese entonces que, si bien, el caudal del estero y la biodiversidad que
aquel sostenia ya no estan, desde esa ausencia se pueden seguir promoviendo nuevas
estrategias que nos permitan sobrellevar y, paulatinamente, adaptarnos a la profunda crisis
medioambiental imperante. Las comunidades, con nuestros cuerpos, sensibilidades y
realidades somos agentes activas en toda transformacion. Como menciona Merleau- Ponty
(1994):

La génesis del cuerpo objetivo no es mas que un momento en la construccion del
objeto, el cuerpo, al retirarse del mundo objetivo, arrastraré los hilos intencionales
que lo vinculan a su contexto inmediato y nos revelara, finalmente, tanto al sujeto
perceptor como al mundo percibido. (p. 91)

Tomar control de nuestros propios cuerpos y reflexionar sobre nuestro entorno a
través de practicas artisticas, son desplazamientos radicales que responden a la l6gica del
conocimiento situado, es decir, a aquellos saberes que se desarrollan a partir de nuestra
realidad concreta. Donna Haraway (1988) destaca que “los conocimientos situados se
basan en comunidades, no en individuos aislados” (p. 590). En linea con esta idea, el tltimo
movimiento que desarrollé en esta etapa de experimentacion, fue impulsar la presencia y
participacién activas de las personas que asistieron al concierto. Sus percepciones fueron

recogidas en una segunda entrevista justo después de su realizacion.
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Figura 22." Tia Julia" con sus cuentacuentos y "Litre" con sus canciopoemas.

Figura 23. Concierto Caudales Debajo del Puente, en la 4ta choquerada vecinal.
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Figura 24. Concierto Caudales Debajo del Puente, en la 4ta choquerada vecinal.

() Entrevista post- concierto

¢, Cudles son las posibilidades que entrega la creacion artistica para impulsar
procesos de discusion y reflexion sobre la eminente extincion de paisajes sonoros naturales
y SuUs consecuencias, en el contexto actual de crisis hidrica en el valle de Putaendo? Con
la intencidn de tener respuestas a esta pregunta es que esta investigacion ha llegado hasta
aqui. El Concierto Caudales reactivd memorias en mi, también lo hizo en el cuerpo de la
comunidad que participd.

Uno de los aspectos mas relevantes que pude identificar al emplazar la obra in situ,
realizar el concierto a modo de performance y desarrollar las entrevistas a modo de
conversacion, fue el “sentido sacro” que la practica artistica adopt6 y la manera en que
permitié condesar multiples subjetividades y significados compartidos. Fue como si el acto
de reflexionar artisticamente en y desde un lugar en el cual antes habia agua actuase como
un “atajo sonoro” hacia el espacio de la memoria colectiva, la cual que se levanta desde el
acontecimiento y el acto de compartir los significados. A propdsito, Andrea Soto (2019)

distingue:
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La formacion de acontecimientos que hacen un lugar que no les preexiste. Diria que
la funcién performativa tiene que ver con desgarrar el tiempo y los espacios

hegemonicos, abrir brechas a lo imprevisto. (p.72)

Fue muy relevante distinguir que las participantes experimentaron y compartieron la
similitud entre el sonido del caudal y las experiencias sensoriales que la produccion artistica
les caus6. Parte de sus asociaciones estuvieron ligadas a conceptos claves como “el agua
es vida”, como manera de presentar toda la complejidad del lugar, tanto en relaciéon con
paisaje sonoro, a las actividades que el espacio contempla y a las emociones que se
desplegaban al habitar dicho espacio.

Por otra parte, la realizacion del concierto me permitié abordar la problemética de la
crisis hidrica y sus consecuencias sobre el territorio desde la experiencia estética, posicion
gue estamos menos acostumbradas a utilizar cuando hablamos de estos temas.

Julia: Estamos en el lugar mismo por donde corria el agua. Es distinto cuando haces una
creaciony le estas contando a una persona como fue o como era, en este caso lo estamos
viviendo, aunque esté seco y no esté igual a como era antes. Una con los relatos que se
comparten ahora a partir de la obra y las reflexiones se va imaginando.

Maria: ...Nos veniamos siempre a jugar aqui (estero), era nuestro lugar de encuentro.
Entremedio de las chilcas -que eran unos arbustos- haciamos nuestras casas, estdbamos
tardes enteras jugando aqui...

Maria: Al estar aca una se va imaginando todo lo que veiamos; yo me imagino el sauce,
las ramas y unas raices rojas que se veian, como que una esta contando las cosas que
hacia y se estd imaginado. Yo imagino los sauces, las pozas... una se llena de nostalgia,
de recuerdos bonitos al estar en este lugar y escuchar el agua.

Julia: ... A mi esto me lleva a la infancia; yo vivi la época en la que habia agua en los
esteros, en las acequias, entonces esto me traslada a la infancia cuando ponia las patitas
en la acequia y escuchando el sonido del agua. El concierto me remonté a sentarse a la
orilla de la acequia, me trajo el recuerdo de algo feliz, de algo bueno. Entonces tener este
tipo de arte de forma permanente para cuando una necesite tener un recuerdo feliz, poder
ir, sentarse y escucharlo.

Adela: A mi me remont6 en todo momento al otofio, el remanso. Me gusta tanto porque
me hace descansar del verano. Este sonido que parecia al del agua, me recordé el otofio.

En el otofio llueve, son las primeras gotas, las primeras aguas que nos llegan después
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de tanto tiempo, después viene una tormenta o algo, entonces esto me recordé como a
los primeros dias cuando llega el agua.

El hecho de que las personas sintieran el agua de regreso desde la escucha, les
significd “vida”, “abundancia”, “naturaleza”, conceptos que pusieron en contraste con el
escenario fisico de la canalizacion del estero y el puente desde el cual colgaba Caudales.
De alguna forma, como distingue Andrea Soto Calderon (2019) nos aventuramos en
“profanar los dispositivos, liberar lo que ha sido capturado; ubicarse en la grieta para seguir
las potencias del dispositivo” (p.108). El Concierto Caudales profan6 el dispositivo
hegemonico, incrustdndose en la grieta —puente, canalizacién del estero— a modo de
articulacion entre la realidad de la eminente extincion de paisajes sonoros y la memoria del
aguay dio “sentido de lugar” (Westerkamp, H., 1994). Con Concierto Caudales, se configurd
una nueva narrativa que habla desde el “silencio del caudal”’, de la “ausencia de la vida”
gue la desaparicion del curso del agua alimentaba y, que ahora, pudimos percibir. Algunas
vecinas comentaron al respecto:

Adela: Ahora los nifios ya no recorren nada, salen de la escuela y la micro los deja en la
puerta de sus casas. Antes teniamos que recorrer los esteros, el grande o el chico,
haciamos bandas, robabamos frutas porque nos daba hambre de tantas travesuras. El agua
la tomabamos de los mismos esteros. Era algo muy entretenido, nos entreteniamos de una
manera inocente. Recorriamos todos los esteros y los cercos. Yo creo que es una cosa
gue las nuevas generaciones no van a volver a revivir.

Luz: Esta en el lugar en el que el agua corre, en donde el agua falta, en donde ese
sonido hace falta.

Maria: Siento que este es un mensaje de que necesitamos el agua, es una necesidad
basica: el sonido, escuchar el agua es una necesidad. Considero que este es un mensaje

para alentarnos a recordar este sonido en todos los territorios.

El sentido de lugar generado por el entorno sonoro requiere su “reconocimiento”. Asi
como lo hace Rainer Krause en La Isla [Reconocimiento], en la cual se construye
colectivamente la identidad de un lugar —La Isla— desde multiples puntos de escucha, esta
segunda entrevista delimité un lugar desde la ausencia de sonoridad y los aconteceres que
en algin momento contuvo. Si bien, es poco probable que los sonidos extintos regresen
junto con el agua, este acto colectivo fue un punto de partida para reconocernos como
agentes activas frente a estas probleméticas. Es importante mencionar que, en esta

ocasion, participaron mayoritariamente mujeres adultas, las que tomaron como referentes
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el Concierto Caudales y los relatos de la “Tia Julia” para realizar sus propias obras y
exponerlas en las préximas Choqueradas Vecinales Debajo Del Puente. Esto es una
muestra de que el arte, la creatividad y las voluntades son herramientas de emancipacion a

través de la redistribucién de lo sensible.

Figura 25. Entrevista post Concierto Caudales.

Conclusiones

La investigacion basada en la practica de las artes permite conocer y aprender del
mundo desde las percepciones subjetivas, en el que el pensamiento encarnado toma
materialidad en el cuerpo y se expresa a través de la practica artistica, inscrito siempre en
un contexto situado. Esta metodologia me permitié recorrer y descubrir caminos en los que
la creatividad y la espontaneidad fueron un componente esencial, pero, ademas, me
posibilitd considera el entorno mas préximo como mi objeto y sujeto de estudio. En ese
sentido, un aprendizaje importantisimo fue que, en el contexto mundial de avances
constantes, la investigacion artistica constituye una herramienta eficaz para expandir el
conocimiento y encontrar soluciones creativas frente a las adversidades ambientales,
sociales y educativas cada vez mas complejas que se nos presentan.

Esta investigacion tuvo al arte como aglutinante para conocer las percepciones de
la comunidad frente a la contingencia de la crisis ambiental y reconocer el valor de los
paisajes sonoros desde la complejidad del ser humano y de materialidades reconocibles

popularmente. Resultdé innovador experimentar y aprender en una comunidad rural que no
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esta habituada a considerar al arte contemporaneo como una herramienta para el
aprendizaje colaborativo y transdisciplinar. En efecto, reconocer los efectos de la pérdida
de la biodiversidad y de elementos en el entorno sonoro desde las propias experiencias de
vida de los habitantes y el acto de generar un acontecimiento entendido “como algo que
irrumpe la rutina” (Reguillo, 2006, p. 95) constituyd un quiebre en un lugar en el que las
estructuras educativas y de vida estan marcadas por un patrén tradicional. Esta experiencia
puede, por lo tanto, constituir un referente valioso al desarrollo de una pedagogia critica y
a construccién de nuevos momentos que permitan renovar y continuar las propias historias.

Este estudio me ha ensefiado que el arte contribuye a expandir nuestra percepcién
al trabajar con nuestra sensibilidad e invitarnos a asumir voluntariamente riesgos para abrir
caminos. Esto, segln lo que he observado en mi y en las personas con las que me he
formado, nos mantiene curiosas y con nuestra voluntad dispuesta a la exploracién y al
aprendizaje, acciones vitales tanto en la creacion y como en la practica docente. Como
artista y educadora, creo es clave mantener una actitud ladica para sostener, desde la
autonomia y disfrute, el abundante manantial de curiosidad que nutre a la educacion. En la
misma linea, esta investigacion no hace mas que abrir nuevas preguntas, entre ellas:¢ qué
ocurriria si se sitGa la obra en otro contexto con la misma problematica?, ¢ cuales serian las
percepciones de las comunidades?, ¢;cOmo seria construir un paisaje sonoro con las
comunidades desde sus experiencias sensoriales?, ¢con qué otros materiales se podria
trabajar? Resultaria interesante hacer una sintesis de paisajes sonoros a partir de las
problematicas de cada comunidad, una especie de cartografia con las experiencias sonoras
en peligro de extincion.
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Figura 26. Detalle obra Caudales Sonoros.
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Anexo 1

Entrevista grupal a vecinas y vecinos convocadas para la 4ta “Choquerada

Vecinal” en el espacio cultural autogestionado y efimero “Debajo del Puente”

en el gue se estrend la obra “Caudales”

Asistieron aproximadamente 20 vecinas (la mayoria mujeres) las que respondieron

de forma voluntaria a las preguntas que guiaban la conversacion.

Ambar: Buenas tardes vecinas y vecinos, gracias por su presencia en esta
choquerada vecinal y estreno de la obra de experimentacion sonora “Caudales”.
Previo al concierto, quisiera hacer unas preguntas relacionadas a este sector

del estero en el que nos encontramos.

Considerando las transformaciones del paisaje debido a distintos
factores como por ejemplo la crisis hidrica que afecta hace méas de una década
al valle al valle de Putaendo y a los valles aledafios, influyendo en la
disminucién de los caudales del rio, canales y especificamente a este estero,
por otra parte, los avances de la infraestructura vial como el caso del puente
bajo el cual nos encontramos y la canalizacién de este estero. En relacion al
sonido ¢cémo percibian el estero antes de la crisis hidrica y de las

transformaciones viales?

Valeria: Me acuerdo que antiguamente yo escuchaba al rio y lo sentia aca, era un

sonido de rio.

Adela: Es que no habia tanto vehiculo, porque ahora, aunque suene el estero por el

agua que pueda traer, no se escucha por el movimiento y ruido de los vehiculos.
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Valeria: Es que ademas no viene el flujo de agua que venia antes.

Luz: Antes era muy bonito; todos los sauces, el aguita... después, la sequedad, el

puente, los adelantos, hacen que se vayan perdiendo muchas cosas...

Norma: Los sauces... yo recuerdo que venia a ver a mi abuelita y siempre veniamos

a jugar a los sauces, nos colgabamos y desde ahi nos tirabamos al estero.

Julia: Habia alamos también, y alli (indica el lugar), habia como una poza y un pasto
verde, una chépica preciosa, todo cubierto, hasta abajo. Un afio en el que vino mucha

agua, esta se llevo parte del badén.

Ambar: Entonces el flujo del agua traia otros significados asociados...

Valeria: los sapitos, los pidenes...

Julia: Habia animales que aqui tenian un ecosistema en el que podian vivir cuando
corria agua, el pasto, el estero era precioso, pero también daba miedo; cuando llovia
en los crudos inviernos de antes, nosotras quedabamos aisladas y teniamos miedo
de que entrara el agua a las casas, que se cortara el agua potable, quedaramos
incomunicadas, entonces igual existia miedo cuando aumentaba el caudal. Ahora, al
menos tenemos los puentes. Si bien es un adelanto, también se perdieron muchas

cosas con ese adelanto, incluido los sonidos de ese ecosistema, la flora y la fauna.

Ambar: ¢Se acuerdan como era el sonido del estero cuando aumentaba el

caudal durante las lluvias de invierno?

Julia: El agua traia muchas cosas; traia ramas, piedras, todo lo que arrastraba por el
camino, entonces era un ruido fuerte, no era un agua calmada... traia troncos,
animales, era un ruido que realmente daba miedo, ademas atravesaba todo

Guzmanes porque este estero se cruza con el otro y finalmente forma cuatro esteros.

Adela: El estero siempre ha sido como una calle para ir al otro lado (al otro extremo
de Guzmanes); ir al colegio, llegar a la posta, a los carabineros... antes una tenia que

irse caminando, saltar por las piedras...eso antes nos gustaba, era entretenido. Ahora
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no sucede eso porgque casi no baja agua y estd mas poblado por la ladera del estero,
hasta en vehiculo una puede pasar por ahi porque hay un callején. Por el sendero del
otro estero también nos podiamos ir caminado, era mas entretenido porque era mas
profundo (que el estero en el que nos encontramos que es mas ancho y menos
profundo que el otro). Este se llamaba el estero grande y el de al lado el estero chico,
tenia un camino angostito y el estero era profundo. En algunas partes habia camino,
en otras no. Cuando se perdia la huella por el lado del estero, habia que pasarse a

los potreros para seguir avanzando.

Ambar: Entonces el sonido del estero cuando habia agua atravesaba todo

Guzmanes...

Valeria: Si, ahora eso no esta y da nostalgia.

Julia: Da nostalgia recordar los tiempos que una vivio y que nuestros nifios pequefios
no puedan disfrutar lo que nosotras pudimos disfrutar: de una naturaleza mas linda,
de un aire mas puro, de una cantidad de agua que hasta se podia tomar porque era

agua cristalina que venia de la montafa.
Adela: Esa agua no mas se ocupaba porque no habia otra agua...

Julia: Se ocupaba para beber, para lavar, para todo. Una la guardaba en tinajas y ahi
la mantenia fresca. Se siente nostalgia por no tener esos paisajes; en invierno
siempre venia agua, pero ahora por todos los afios de sequia no se ve la aguita, ahora

cambid todo...

Ambar: Entonces, algunos sonidos se han ido perdiendo por la crisis hidrica,
y, por otro lado, los avances como la infraestructura vial — como este puente-
ha transformado la relacion con el agua. En cuanto a la canalizaciéon de los
esteros y acequias por medio de revestimiento y tuberias: ¢Han observado

diferencias en cuanto al sonido?
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Julia: Eso también pasa porque hay poca agua, si esa agua viniera por el estero se
perderia y no podrian regar. Los canales revestidos se hicieron para aprovechar mas

el agua y regar de mejor forma los predios agricolas.

Valeria: Es diferente el sonido de un canal al de una acequia, porque en la acequia
(sin revestimiento de cemento) el agua hace hoyos, hace socavones y ahi se van
haciendo sonidos diferentes. El agua cuando corre por los canales revestidos suena
muy diferente, corre no mas, es como un sonido mas plano. El agua de las acequias
antiguas tiene un recorrido que depende del flujo del agua, al escucharse hay

variaciones.

Entrevista grupal después del concierto.

Ambar: ¢Qué percibieron con el concierto?

Luz: Lluvia, una cascada de agua.

Maria: Me relajé mucho, quedé totalmente relajada. Por el efecto del sonido y también

por lo visual.

Adela: Era como una cascada que iba cayendo, producia el mismo sonido que una

cascada cayendo.

Ambar: ¢Por qué creen que instalé la obra en este lugar, justo debajo del

puente?

Julia: Para recordar cuando el estero traia agua.

Luz: Porque esta en el lugar en el que el agua corre, en donde el agua falta, en donde

ese sonido hace falta.

Ambar: ¢Por qué sienten que ese sonido hace falta?
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Maria: Porque una se relaja escuchando el sonido del agua, con el sonido de los

grillos, con los zancudos...
Valeria: Por la vida que se asocia al sonido del agua.

Julia: Porque el agua es vida y eso nos hace falta, extrafiamos mucho esas
cantidades de agua que venian, ya sea por las hierbas que crecian en el estero; la
hierba del platero, la menta, los berros, las plantas medicinales, ahora cuesta mucho
encontrarlas porque no hay agua para que crezcan... A nosotras nos mandaban los

papas a buscar hierba al estero o en la orilla de la acequia. Esa agua era vida y salud.

Julia: Ese sonido — el de los “Caudales sonoros” — nos hizo conectarnos con la

naturaleza.

Ambar: A diferencia de las cosas que vemos que tienen que estar ante nuestra
vista, en el caso de los sonidos, no es necesario que lo que produce el sonido
esté frente a nosotras. En el caso del agua, no tenemos que estar viéndola para
saber que estd, la escuchamos y nos trae memorias. ¢Qué les record6 a

ustedes?

Adela: A mi me remonté en todo momento al otofio, el otofio para mi es el remanso.
Me gusta tanto porque me hace descansar del verano. Como que este sonido que
parecia al del agua, me recordo el otoiio. En el otofio llueve, son las primeras gotas,
las primeras aguas que nos llegan después de tanto tiempo, después viene una
tormenta o algo, entonces esto me recordé como a los primeros dias cuando llega el

agua.

Ambar: ¢ Tienen alguna otra historia asociada al estero?

Maria: Cuando éramos nifias, saliamos con unas vecinas que eran nueve o diez
hermanas a pillar burros. Ocupabamos los lazos de los vestidos y haciamos sogas y
con eso amarrabamos a los burros y nos ibamos por el estero, en las pozas que
habia, el burro se detenia a tomar agua porque le daba sed. Un dia, veniamos como
cinco en un burro, el burro se agachd y empezamos a caer una por una (risas)...Nos

veniamos siempre a jugar aqui (estero), era nuestro lugar de encuentro. Entremedio
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de las chilcas -que eran unos arbustos- haciamos nuestras casas, estabamos tardes
enteras jugando aqui. También nos ibamos a los cercos de los vecinos a robarle la
fruta porque nos daba hambre de tanto jugar. A veces haciamos maldades grandes
porque cortdbamos choclos para hacer mufiecas... era nuestro punto de encuentro y

de entretencion.

Ambar: Antiguamente era tipico recorrer el estero a lo largo, como una forma de

explorarlo...

Valeria: Recuerdo que cuando éramos chicas, un poco mas arriba del lugar en el que
estamos, habia muchas moras y animalitos; los conejos hacian tlneles entre medio
de las moras y nosotras teniamos que pasar desde el cerco de mi abuela por los
pasadizos hasta llegar al estero para buscar agua y preparar té en choquero, ahi
mismo estaban los nidos de las gallinas de mi abuela y nos poniamos a hacer fuego.

Teniamos que pasar por los laberintos de moras que hacian los animales.

Ambar: Aparentemente, el puente pone distancia para habitar y recorrer el
estero, quizas esto interfiere a la hora de recordar lo que sucedia cuando

pasaba agua. El progreso tiene impactos sobre el paisaje...

Adela: Ahora los nifios ya no recorren nada, salen de la escuela y la micro los deja
en la puerta de sus casas. Antes teniamos que recorrer los esteros, el grande o el
chico, haciamos bandas, robdbamos frutas porque nos daba hambre de tantas
travesuras. El agua la tomabamos de los mismos esteros. Era algo muy entretenido,
nos entreteniamos de una manera inocente. Recorriamos todos los esteros y los
cercos. YO creo que es una cosa que las nuevas generaciones no van a volver a

revivir.

Ambar: ¢Qué les parece que tengamos estos lugares de encuentro para hablar

de las memorias del agua? ¢ Es relevante? ¢Hace alguna diferencia?
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Julia: Si, porque estamos en el lugar mismo. Es distinto cuando haces una creacion
y le estas contando a una persona como fue o como era, en este caso lo estamos
viviendo, aunque esté seco y no esté igual a como era antes. Una con los relatos que
se comparten ahora a partir de la obra y las reflexiones se va imaginando como era

esto antes.

Maria: El estar aca una se va imaginando todo lo que veiamos; yo me imagino el
sauce, las ramas y unas raices rojas que se veian, como que una esta contando las
cosas que hacia y se esta imaginado. Yo imagino los sauces, las pozas... una se

llena de nostalgia, de recuerdos bonitos al estar en este lugar.

Ambar: ; Recuerdan la primera vez que hicimos la “Choquerada Vecinal” Debajo
del Puentey nos pusimos a contar historias del estero? Nos juntamos y empez6

a bajar el agua ese mismo afio.

Adela: Si, pensamos que nunca mas iba a pasar agua por aca. Cuando empezaron
las lluvias todo el mundo empezé a decir que estaba corriendo aglita en el estero
grande. Nos vinimos corriendo a ver. Era anormal después de tanto tiempo sin ver ni

escuchar el agua...

Luz: Vamos a tener que juntarnos mas seguido. En marzo, en mayo, ahi van a venir

chorros de agua (risas) ... van a venir sauces enteros.

Ambar: Esta obra esta hecha a partir de material recolectado alrededor del
estero, con la intencién de emular el sonido del agua con materiales
desechados por una necesidad personal de escuchar este sonido. ¢Qué

piensan de eso0?

Julia: Me parece tan bonito que deberia quedar de forma permanente, en una plaza
por aqui cerca o en la cancha (al lado del estero), asi poder sentarse ahi y tenerlo
siempre (la obra). A mi esto me lleva a la infancia; yo vivi la época en la que habia

agua en los esteros, en las acequias, entonces esto me traslada a la infancia cuando
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ponia las patitas en la acequia y escuchando el sonido del agua. El concierto me
remonté a sentarse a la orilla de la acequia, me trajo el recuerdo de algo feliz, de algo
bueno. Entonces tener este tipo de arte de forma permanente para cuando una

necesite tener un recuerdo feliz, poder ir, sentarse y escucharlo.

Maria: Siento que este es un mensaje de que necesitamos el agua, es una necesidad
béasica: el sonido, escuchar el agua es una necesidad. Considero que este es un

mensaje para alentarnos a recordar este sonido en todos los territorios.

Valeria: Es que ademas estamos conectadas con el agua; nuestro cuerpo esta
compuesto por gran cantidad de agua, somos un cuerpo de agua, entonces al sentir

esa vibracion, también nos eleva como seres. Necesitamos el agua.

Luz: Necesitamos el agua para la vida, para la naturaleza y para nosotras
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