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RESUMEN
El texto expone la metodologia para el registro y edicién del paisaje sono-
ro de la calle Republica del Salvador; en el Centro Histérico de la Ciudad
de México, antes de su restriccién al paso de automéviles particulares.
Expone también las variables utilizadas para la construccién de dicho
paisaje en términos de identidad sonora y la necesidad de preservar el
cambiante paisaje sonoro en tanto documento de referencia histérica.
Palabras clave: Entorno, Espacio, Paisaje sonoro, Identidad sonora.

ABSTRACT
'The article presents the methodology for recording and editing a sounds-
cape at Republica del Salvador Street in old city center or Centro Histé-
rico of Mexico City, before its restriction on the passage of private cars.
Also exposes the variables used for the construction of the landscape in
terms of sound identity and the necessity for preserve the changeable
soundscape as a historical reference.
Key words: Environment, Area, Soundscape, Sound identity.
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El presente trabajo resefia el proceso y aspectos teéricos utilizados
para la preservacion del paisaje e identidad sonora. Se ha documen-
tado la sonoridad de la calle Republica del Salvador y se ha monta-
do un paisaje sonoro que acuse su identidad, siguiendo los precep-
tos que Murray Schafer ha propuesto para la “ecologia acustica’”.

Si bien la Sonoteca de México, banco sonoro hecho especifi-
camente para la web y generado, registrado y editado por alumnos
de la Universidad del Claustro de Sor Juana, ya expone varios pai-
sajes sonoros de distintos lugares, el presente es el primero dedica-
do a una calle y el primero también que ha rescatado la sonoridad
de la misma antes de un cambio en su uso.

Este primer ejercicio de identidad cambiante servird como
base para generar los paisajes de los lugares mds representativos del
Centro Histérico de la Ciudad de México o bien los que, como
mids adelante se apunta, sufran cambios en su fisonomia o uso pues
dichos cambios se verdn reflejados necesariamente en su sonoridad.

PLANO GENERAL

A manera de sensibilizacién, un ejercicio de Georges Perec que
ofrece, aunque no estrictamente en términos de sonido, una exce-
lente posibilidad de acercamiento:

La calle: tratar de describir la calle, de qué estd hecha, para
qué sirve. La gente en las calles. Los coches. ¢Qué tipo de co-
ches? Los inmuebles: anotar si son mds bien confortables, mas
bien sefioriales; distinguir entre los inmuebles de viviendas y
los edificios oficiales. Las tiendas. sQué se vende en las tien-
das? No hay tiendas de alimentacién. ;Ah! Si, hay una pana-
deria. Preguntarse dénde hace la compra la gente del barrio.
Los cafés. ;Cudntos cafés hay? Uno, dos, tres cuatro. ;Por qué
se ha elegido éste? Porque lo conocemos, porque le da el sol,
porque tiene estanco. Los demds comercios: anticuarios, ropa,
hi-fi, etc. No decir, no escribir “etc.”. Obligarse a agotar el
tema, incluso si tiene aspecto grotesco, o futil, o estipido. To-
davia no hemos mirado nada, sélo hemos repertoriado lo que

desde hacfa tiempo habjamos repertoriado (Perec, 2001: 85).
Primero, encontramos que la propuesta de Perec puede tras-

ladarse sin menoscabo, mds bien al contrario, a la parte auditiva.
Observar la calle en principio puede parecer poco o nada atrac-
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tivo, pero buscar el detalle que en el trinsito por la misma pasa
desapercibido puede llegar a sorprender. Identificar esos detalles
en el paisaje, para que puedan llamar a los escuchados previa-
mente y reconocerlos.

Por otra parte, la frase que cierra la cita pone en evidencia
algo que la teoria ya nos habia dicho: la historia de escucha, la no
bisqueda y encuentro de esas sefiales cotidianas que se alojan en
algtin lugar de nuestra memoria y salen a compararse cuando las
escuchamos de nuevo. A ese repertorio debemos llegar.

ALGUNOS INDICIOS

Existen documentos fonogrificos derivados de registro audiovi-
sual de muchas partes del Centro Histérico. Pero su origen aso-
ciado a la imagen no les permite una continuidad que les exponga
en términos de documento sonoro. Tratdindose de archivos audio-
visuales han sido pensados o reconstruidos como tales, pues no
siempre tendrdn el sonido directo y menos si se trata de audiovi-
suales mds cerca de este siglo debido a la evolucién tecnolégica.
De cualquier forma, incluso en esa condicién discursiva, pueden
ayudarnos a reconstruir la sonoridad del pasado en cierta medida.
La inquietud que da base a este proyecto tiene su justificacién en,
parafraseando a Schafer, la sonoridad del mundo que se ha per-
dido, y que podemos encontrar en los libros, una pequefia resefia
sonora, de finales del siglo x1x:

Al despertar, aun en lo mis recéndito de la privacidad del
hogar, la ciudad irrumpia con sus multiples sonidos, con toda
su movilidad. Los primeros ruidos propios del interior de
las casas y departamentos se sumaban, se mezclaban con los
procedentes del exterior, a veces insoportablemente molestos,
pero que a fuerza de oirlos de manera repetida, los citadinos,
tarde o temprano se acostumbraban a ellos. Habia sonidos
que se reproducian en todos los dmbitos del Distrito Federal,
mientras que otros eran propios de una determinada zona.

No importaba si se vivia en una zona residencial, en un
barrio popular o, incluso, en los pueblos de los alrededores
de la ciudad ya que casi todos los vecinos de estos lugares
compartian el mismo despertar con el canto del gallo, el ta-
fier de las campanas de parroquias e iglesias, que llamaban al
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tiempo espiritual, el alboroto de “cocas”, canarios, jilgueros,
tezontles y otros pdjaros, y los estrepitosos aullidos y ladri-

dos de los perros (De los Reyes, 2006: 21).

Comenzaba a crecer mas rapido la Ciudad de México, eviden-
temente antes habia mas, pero la cita anterior refleja lo mas cerca-
no a la sonoridad del inicio de lo que hoy percibimos.

Segun la tipologia de Schafer, la resefia anterior corresponde
al tipo de paisaje sonoro 4i fi, pues apenas habia maquinas que
irrumpieran la sonoridad de la naturaleza y las acciones humanas;
el transporte publico era una de ellas:

A principios del porfiriato, en 1876, la Ciudad de México
contaba con transportacién heredada del siglo x1x y adecua-
da a todos los bolsillos. Circulaban por ejemplo, carretelas o
calandrias de diferentes categorias, que se distinguian por
el color de sus banderas: azules para primera clase (De los

Reyes, 2006: 24).

Pronto, el paisaje iba a sufrir un cambio sustancial y progresi-
vo, que agregaria una de las capas /o ff mds impactantes a la sono-
ridad de la Ciudad de México: el trinsito vehicular. Los carruajes
tirados por animales cederian paulatinamente a los automotores
el espacio en las calles. Cada vez mads, las sonoridades mas tenues
han sido cubiertas por esta capa espesa, creciente y disonante.

UNA CIUDAD CAMBIANTE

Analizar el paisaje sonoro en busca de evidencias de identidad
requiere conocer de manera profunda los componentes del mis-
mo. Desde los planteamientos iniciales de Schafer en Tuning of
the World, mis las aportaciones de Truax, Chion, Atienza, Carles,
Palmese y algunos otros,' cada uno de acuerdo con sus lineas de
investigacion que pasan por la musica, la ecologia acustica e in-
cluso la arquitectura, ha aportado elementos de los cuales pode-
mos echar mano para proponer una incipiente coleccién de paisa-
jes de un objetivo especifico: el Centro Histérico de la Ciudad de
México, que en tiempos recientes ha cambiado los usos de algu-

! Incluso desde la musica electroacustica, asunto importante, pero cuyo enfoque
no es el de la identidad sonora.
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nas calles: el 18 de octubre de 2010, el entonces Jefe de Gobier-
no del Distrito Federal, Marcelo Ebrard, inauguré el Corredor
peatonal Madero. Poco tiempo antes, una gran parte de la calle
Regina pasé también a ser peatonal.?

La dindmica de la ciudad en una parte tan visitada como es
el Centro Histérico requiere de cambios que de manera indi-
recta afectan no sélo cuestiones visuales o de uso; la sonori-
dad también lo hace, las modificaciones tan drédsticas como la
restriccion del transito de vehiculos automotores justifican la
necesidad de registrar y conservar el paisaje sonoro que a fin
de cuentas forma parte de la identidad total de un lugar. Otro
punto de vista importante y necesario serd una evaluacién del
impacto a favor o en contra que los cambios en la arquitectu-
ra o uso de los lugares dejan a sus habitantes. En el caso del
sonido, segundos pisos de avenidas o puentes que pasan frente
a edificios que antes tenfan vista libre hacia el entorno debe-
rian ser evaluados. Aunque no toca a este texto hacerlo, también
es importante destacar lo violento que puede ser, en términos
acusticos, el cambio de la arquitectura urbana.

Se retoma el trabajo realizado en la presente propuesta, cuyo
objetivo ha sido rescatar y preservar la sonoridad de la calle
Republica del Salvador, que a partir del 2 de abril de 2012 es
transitada exclusivamente® por unidades de la linea 4 del Metro-
bus en su ruta sur.* Trabajar con el paisaje sonoro de una calle
ha requerido recorrerla con el equipo de grabacién, buscar evi-
dencias, recorrer también los distintos horarios del dia en busca
de sus tiempos mds vivos en términos de identidad sonora. Pero
antes de exponer el factor tiempo, veremos la necesidad de ubicar
al espectador en el sitio adecuado, en el de la escucha que no
sobreexponga algunos elementos ni que oculte otros; buscar el
sitio del balance equilibrado en términos de planos sonoros, cada
plano en el nivel que le corresponde.

2 En http://www.noticiasdetuciudad.df.gob.mx/?p=3484 (recuperado 15 nov
2012).

*No en su totalidad, ya que se permite acceso a estacionamientos publicos y a
unidades de policia y emergencias.

* En www.eluniversal.com.mx/notas/839327.html (recuperado el 2 de

noviembre de 2012).
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EL PUNTO DE ESCUCHA

Chion plantea, respecto de lo que llama “egocentrismo de la audi-
cién”, la siguiente posibilidad:

A veces, en esta posicién de escucha, el sentimiento de es-
tar “en el centro de los ruidos” aparece como un fantasma
revelador (pues el centro de los ruidos no estd mas aqui que
alli), significativo del cardcter frecuentemente egocéntrico y
centripeto de la audicién (Chion, 1999: 33).

Entonces, no se debe caer en la trampa egocéntrica porque el
punto de escucha debe ser el que mejor exponga la sonoridad de
un lugar. Por otra parte, debido a la infinidad de posibles ubica-
ciones de los micréfonos, las posibilidades de interpretacién de lo
sonoro crecen de manera exponencial; crecen también, afortuna-
damente, sus posibilidades de expresién. Para cada ubicacién de
escucha habra determinados matices, cierto desequilibrio de sono-
ridades a partir de la intensidad de las fuentes que estén mids cerca
de hipotético oyente representado por la los micréfonos del graba-
dor de estado sélido.” El primer problema serd encontrar, si existe,
el mejor punto de escucha-captacién-exposicién, en analogia a la
ubicacién de la cdmara de video, segin propone Chion:

Esta importante cuestién de la escotomizacién del papel del mi-
cro no es por otra parte vilida sélo para la voz, sino también,
mds generalmente, para todos los sonidos de una pelicula; y no
s6lo para el cine, sino igualmente para la mayor parte de las crea-
ciones radiofénicas, musicales y audiovisuales, realizadas a partir
de la grabacién sonora. [...] Mientras que la cdmara, en efecto,
aunque excluida del campo visual, no por ello deja de ser un per-
sonaje activo de las peliculas, personaje del que es consciente el
espectador, el micro, por el contrario, debe quedar excluido, no
s6lo del campo visual y sonoro (ruidos de micro, etc.), sino tam-
bién de la representacién mental del espectador (Chion 1993: 93).

Segun esto, cada suceso sonoro serd asimilado de forma dife-
rente en cada individuo; de acuerdo con sus intereses, gustos, esta-
do de d4nimo y definitivamente su historia de escucha.

> Se ha utilizado un Grabador de mano Tascam DR-2d por su microfonia en
a-b y para obtener de manera simultdnea una sefial principal y una copia a -6db
como proteccion. Todos los registros a una altura de 1.70m.
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La demanda es: conseguir el mejor punto de grabacién para
tener la mejor lectura acusmitica, la mejor exposicién de las mar-
cas acusticas de la identidad del lugar. Pensemos en un caso extre-
mo: la asimilacién del paisaje puede llegar a puntos diametralmente
opuestos: el sonido de los motores de los automéviles en una calle
muy transitada le parecerd atractivo a un niflo, que jugard a imitar-
lo; mientras, al adulto que lo lleva de la mano le resultard molesto.
El nifio se siente atraido por el sonido del trifico y juega a ser parte
del mismo, el adulto quiere irse de ahi para escapar del ruido. No
se trata de volver a la eterna discusién sobre los conceptos sonido y
ruido, sino de ubicarlos dentro de cada objetivo: el paisaje sonoro de
una fabrica, deberd contener de manera inevitable el sonido de las
mdaquinas que acusen su actividad, que la identifiquen. Entonces, si
el trafico también genera identidad sonora, caso particular el de las
grandes avenidas, ahi deberd estar. Cada objeto sonoro del paisaje
en su justa dimensién, porque estamos buscando la identidad.

Segtn Atienza:

No podemos comprender la identidad de un lugar sin cono-
cer primero de que modo es habitado, recorrido y practica-
do un espacio. Anilogamente, la identidad de cada persona
estard vinculada en gran medida a los espacios que habite.
Esta doble interaccién nos permite comprender la identidad
de un lugar como la expresién cualitativa de un espacio a
través de sus modos de vida caracteristicos. [...] Este vinculo
indisociable entre modos de habitar e identidad sefiala uno de
los rasgos fundamentales de este concepto: su cardcter evo-
lutivo. No podemos restringir la identidad de un lugar a un
sentido exclusivamente patrimonial, ni pretender fijarla en
funcién de un periodo dado; la imagen identitaria no es de
naturaleza universal, sino relativa, como fruto que es de una
conciencia subjetiva, sea individual o colectiva. Desde este
punto de vista, todo fenémeno de identidad no es sino el
resultado de la tensién que se establece entre una memoria
sonora y una escucha futura o proyectada. Por una parte nues-
tra experiencia sonora condiciona sin remedio nuestra per-
cepcién. Pero por otra, dicha experiencia se modifica conti-
nua y progresivamente a medida que se transforma nuestro
entorno. Es un proceso dindmico tanto en las periodicidades
ciclicas de cada dia o de cada estacién, como en la progresiva
evolucién social y espacial de un lugar (Atienza, 2007: 4).
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La naturaleza cambiante del paisaje, en la cotidianidad ciclica
o en la transformacién (el presente caso) debido a un nuevo uso o
transformacion fisica, justifica en parte la tarea de preservar la
sonoridad anterior al cambio drastico o paulatino: el paisaje pre-
cedente no volverd a suceder, de la misma manera que no sucede
igual, ni siquiera en la ejecucién de una partitura o guién.

La busqueda de los sonidos caracteristicos del paisaje demanda
dos tipos de puntos de escucha: el primero, a modo de las camina-
tas sonoras que propone Schafer, hard un registro sin modificacio-
nes que sirva de referencia para contrastar con el segundo, mismo
que utilizard no solamente una caminata, sino que expondrd en un
hipétetico paseo los elementos propios de la identidad de la calle,
la manera en que la gente habita el espacio. Para ello, los registros
se hardn en varias sesiones; se trata aludir a tantas historias de
escucha como sea posible para enriquecer el paisaje; para cons-
truirle una légica que exponga esos signos caracteristicos que la
gente deba identificar.

El siguiente paso es la seleccién de los elementos icénicos del
paisaje a registrar; en una escucha normal, no se distinguen planos
ni elementos aislados, no se repara en la unidad que representa
cada objeto sonoro. Si acaso, cada persona tomard la informacién
que busque en cada momento: las bocinas de los automéviles para
evitar el peligro, los pregones de los vendedores, los altavoces que
anuncien promociones, etcétera.

Para realizar la seleccidn, se propone utilizar la clasificacién
de los tipos de escucha de Schaefter, cruzando la informacién con
los elementos del paisaje sonoro de Schafer. La idea es evaluar los
componentes segin los tipos de escucha y las caracteristicas de
cada uno. Con ello se obtendra el orden jerarquico.

TIPOLOGIA DE LA ESCUCHA

Para este primer acercamiento, se ha utilizado la tipologia de la
escucha propuesta por Schaefter en su Tratado de los objetos musi-
cales; en ella describe tres situaciones concretas (Schaeffer, 1988:
65-70).

Escucha causal: se presenta mds ante situaciones no comunes o
conocidas, el espectador se concentra en averiguar qué ha causado
el sonido. En términos de identidad sonora, los eventos de este
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tipo se alejan en posibilidades de contribuir a su interpretacion,
pues implica un esfuerzo por reconocer eventos sonoros de origen
desconocido o no reconocido sin esfuerzo. Es decir: lo mas lejano
a la identidad sonora.

Escucha semdntica: utilizada para la interpretacién de mensajes;
para este caso, los pregones de los vendedores que aluden a cierto
tipo de mercancias, los silbatos de los policias, dan indicios muy
claros sobre la actividad del lugar. No obstante ser voces desco-
nocidas, los mensajes que transmiten tienen que ver directamen-
te con la actividad en la calle: venta de articulos de electrénica,
reparacién de los mismos, venta de teléfonos méviles, megafonos
repitiendo una y otra vez grabaciones que promocionan productos,
etcétera. Si bien tiene que ver con los mensajes, observar los even-
tos desde esta perspectiva serd muy util para reconocer los mensa-
jes caracteristicos del lugar.

Escucha reducida: atiende a la naturaleza del objeto sonoro, no
a mensaje alguno ni cualquier otra relacién. Cierto ritmo de los
autos cuya sonoridad marca pausas en los periodos de los seméfo-
ros, o la densidad de las esquinas esperando cruzar la calle, que en
la contemplacién dan cierto toque musical al paisaje.

En este sentido, atender al tipo de escucha utilizado para cada
elemento ayudard a encontrar el peso especifico de cada una de las
partes, es necesario aclarar: los tipos de escucha no serdn utiliza-
dos de manera excluyente, pues un sonido puede pasearse por cada
uno de ellos sin que el hecho represente un problema.

LOS ELEMENTOS DEL PAISAJE SONORO

Desde las primeras propuestas para la clasificacién y descripcién
de una tipologia de la escucha de Schaefter hasta la creacién del
concepto Landscape, propuesto por Schafer, la sonoridad del mun-
do ha querido encontrar una clasificacién sin que tengamos hasta
ahora algo concreto; la razén: existen tantos sonidos caracteristicos
de tantos lugares, acciones, objetos, etcétera, que clasificar las so-
noridades implica la necesidad, en caso extremo, de abrir una ca-
tegoria para cada sonido aislado (objeto sonoro) y tantas categorias
mids para cada lugar que derive un paisaje.

Por otra parte, la posibilidad de obtener registros de calidad
con poco hardware, hace mds facil la preservaciéon del universo
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sonoro e irrepetible que vivimos a diario. Precisamente, debido
a la transformacién del entorno es que eventualmente podemos
tener tantas evidencias sénicas de un lugar para poder registrar-
las y trabajar con ellas, el puro registro no deriva en la identidad
sonora del lugar, hace falta mucho mids trabajo.

La constante y detenida observacién que sugiere Perec apoya-
rd la seleccién de los momentos que puedan constituir el paisaje
sonoro de un determinado lugar. El tiempo es otro factor impor-
tante, pues de la misma manera que podemos dividir los sonidos
en diurnos y nocturnos necesitamos, hasta donde sea posible,
subdividir esos lapsos de tiempo en fracciones que evidencien las
actividades mds importantes. Un ejemplo icénico de actividad
uniforme en el Centro Histérico es el izamiento y arriamiento de
la bandera nacional en la plancha del Zécalo.

Tenemos hasta ahora dos variables que ubicar dentro del pai-
saje: iconicidad y tiempo. Trabajemos con los elementos que pro-
pone Murray Schafer y su correspondencia en el caso de la calle.

Keynotes: sonidos eje, fundamentales; alrededor de ellos se
construye el paisaje sonoro. Pueden ser sonidos comunes a otros
paisajes, o con ciertas y pequefias diferencias. En el caso del pre-
sente ejemplo, los motores de los autos y demds transportes que
circulaban por dicha calle antes de ser exclusiva para el metrobus.

Sound signals: sefiales sonoras; son sonidos que indican genera-
lidades, que buscan llamar la atencién. El bullicio de la gente que
entra y sale de los comercios, la que va de paso por las aceras, los
sonidos de comercios que llegan a la calle.

Soundmarks: marcas sonoras; son los sonidos que identifican a
cada lugar, aqui la identidad son los vendedores y las tiendas que
ocupa la mayor parte de la calle relacionada; equipos de cémputo,
telefonia mdévil, vendedores formales e informales que ofrecen sus
mercancias a todo el que pasa® son el signo caracteristico del lugar
y estos se complementan con sonidos de la arquitectura como
campanas de iglesias o fuentes.

Después de la revisién de los materiales, se han ubicado los
elementos que integran cada una de las categorias segun la peque-
fia descripcién anexa.
¢ De la misma manera que lo hacen en muchas calles més del Centro Histérico
de la Ciudad de México; un ejemplo es el tramo de la calle Bolivar que,

desde San Jerénimo hasta Venustiano Carranza tiene locales de instrumentos
musicales y equipos de amplificacién que se escuchan durante el dia.
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Debido a la originalidad del paisaje a analizar, registrado en
cada entorno (y no reconstruido en un estudio a partir de ele-
mentos aislados), se ubicardn las elipsis de elementos repetitivos
para dar tiempo a las soundmarks que haya en el trayecto. No se
ha modificado la perspectiva del escucha en el sentido de la tra-
yectoria: el camino desde el Eje Central Lazaro Cdrdenas hasta la
Avenida Pino Sudrez.

EL MONTAJE

Los elementos de referencia para el montaje del paisaje han sido:

Keynotes: sonidos eje, fundamentales, alrededor de ellos se
construye el paisaje. Motores de los autos y demds transportes.
Pricticamente durante todo el registro, la densidad ha variado
de acuerdo con el transcurso del dia. Mayor entre las 11 y 20
horas. El sonido del paso de los automéviles en el primer cuadro
del Centro Histérico ha cambiado a partir de la textura que ha
recibido el encarpetado de las calles hace unos afios. Hay efectos
indeseados en algunas tapas de registros mal colocadas que sue-
nan al paso de los autos.

Sound signals: sefiales sonoras; son sonidos que indican genera-
lidades, que buscan llamar la atencién. El bullicio de la gente que
entra y sale de los comercios o que transita por las aceras, boci-
nas de automéviles lejanos, campafias de iglesias lejanas también.
Mayor concentracién en los tiempos de trabajo de los comercios,
baja considerablemente a partir de las 18 horas. Aunque es indica-
tivo de una calle comercial, no difiere, en términos generales de la
sonoridad de otras calles de comercio.

Soundmarks: marcas sonoras, son los sonidos que identifican
a cada lugar. Vendedores formales e informales, altavoces con
grabaciones que promocionan productos y servicios mayormente
de equipos de cémputo, telefonia mévil, el ruido de los autos en
la rampa entrando y saliendo del estacionamiento publico, gente
invitando a pasar a los restaurantes. Igual que en el caso anterior,
mds concentracién en los tiempos de trabajo de los comercios,
baja considerablemente a partir de las 18 horas. Los mas impor-
tantes son los mensajes particulares de los comercios especiali-
zados a lo largo de toda la calle. Apela en mayor medida a la
escucha semidntica.
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PAISAJE SONORO E INFORMACION

Es bien sabido: el sentido del oido, a diferencia del resto, no se
puede controlar a voluntad. Por otra parte, la sonoridad de muchos
entornos se ha vuelto cada vez mds compleja y estridente, o como
la refiere Schafer: /o fi.” Esto puede llevar a pensar en las grandes y
transitadas avenidas, en los lugares de alta concentracién de gente
como supermercados, plazas comerciales o parques como lugares
no gratos para la escucha. Entonces, spor qué hacer un registro
sonoro de dichos lugares, por qué guardarlo y disponerlo para la
escucha? ;Es mayormente ruido el paisaje sonoro urbano? Ipsen
dice al respecto:

En cada cultura, por otra parte, se pueden identificar, de
diferentes maneras, varias subculturas, valores de grupos y
preferencias individuales en relacién al ruido y al sonido, lo
que significa que para la definicién de sonido y ruido se po-
dria tener en cuenta su nivel de aceptacién social. Estas dife-
rencias subculturales o preferencias individuales se realizan
en lugares especiales y en dreas definidas. A los aficionados
a las carreras de autos les gusta el sonido de los motores,
pero en toda cultura este sonido estd restringido tanto en el
tiempo como en el espacio. El sonido de las carreras se acep-
ta en Monte Carlo y, en algunos lugares de dicha ciudad,
hasta gusta, pero se restringe a un cierto periodo de tiem-
po. En caso de que los jévenes realicen carreras de autos en
otras partes de la ciudad o fuera de temporada de carreras en
la misma parte de la ciudad, la poblacién podria enojarse y
hasta podria ser que intervenga la policia. [...] Podemos de-
finir la diferencia entre sonido y ruido, tanto culturalmente
como individualmente, por nuestros “gustos” o “disgustos”,
por los ambientes sonoros que buscamos o evitamos, por lo
que nos excita o nos frustra (Ipsen, 2002: 185).

La diferencia, entonces, puede ocurrir en varias formas. La
evocacion del que estd lejos y ha vivido en ese lugar, el anciano que
recuerda el barrio de su nifiez, el extranjero que recuerda la visita.
Se trata de preservar y ofrecer la posibilidad de volver a escuchar
los lugares, sin enfrentarse a problemas de tiempo y espacio.

" En The Tuning of the World, separa los paisajes en /o f7, sonidos més industriales,
mds urbanos; y 4i f7, sonidos mds naturales.
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Del mismo modo que una persona, aparentemente sin reparar
en ello o sin saberlo, identifica ciertos entornos sonoros que le son
familiares: su propia casa, el lugar de trabajo, su calle, pues prac-
ticamente cualquier entorno tiene signos caracteristicos. Pensar en
la evocacién de tiempos pasados, apuntalar una manera distinta de
contemplar. Exponer algo que, como se ha dicho al principio, suce-
de cada dia de manera tan parecida que parece no cambiar jamads.
Pero es evidente que lo hace y es necesario preservar esas evidencias.

Quizis si prestamos atencién a las sonoridades agradables que
se esconden tras los sonidos industriales, escuchemos esos ele-
mentos del 4i /7, escondidos, que siguen ahi. El paisaje resultado
de este trabajo podra escucharse en la pagina web del Colegio de
Comunicacién de la Universidad del Claustro de Sor Juana, en la
pestafia Sonoteca de México.
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