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Resumen

Este articulo, pretende reconocer la importancia que
para el disefio sonoro constituye el paisaje sonoro
dese los disimiles lugares o espacios en los que el so-
nido, como factor preponderante, acompana la vida
misma para dar relevancia al ruido, que, para efectos
creativos, se convierte en el material de trabajo de
un disefiador, quien ha encontrado elementos sim-
bdlicos en cualquier espacio que pueden dar lugar a
pensar el ruido como productor de sensaciones que
permiten disenar piezas que contienen significado
por si mismas, o que pueden alimentar imégenes de
cine, instalaciones, performance, entre otras.

El recorrido histérico en el que se sumerge este escri-
to, quiere develar las potencialidades creativas que
arroja la vida misma desde su cotidianidad con rele-
vancia a formas de hacer musica alejadas del pensa-
miento temperado occidental. El texto concluye con
la descripcién de un trabajo compositivo en medio de
la pandemia Covid-19.

Palabras clave:
Futurismo; Musica concreta; Paisaje sonoro; Ruido.

Abstract

This article aims to recognize the importance that the so-
norous design constitutes for the sonorous scene from the
dissimilar places or spaces in which sound, as a preponder-
ant factor, accompanies life itself to give relevance to noise,
which, for creative purposes, becomes the working material
of a designer, who has found symbolic elements in any space
that can give rise to thinking about noise as a producer of
sensations which allow the design of pieces that contain
meaning by themseluves, or that can fuel images of cinema,
fixtures, performance, among others.

The historical journey in which this paper is immersed,
wants to unveil the creative potentialities that life itself toss-
es day to day with relevance to ways of making music away
from the western tempered thought. The text concludes with
the description of a compositional project in the midst of the
Covid-19 pandemic.

Keywords:
Futurism; Concrete music; Soundscape; Noise.
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ENSAYO 29

El ruido como material
compositivo

/

En el siglo XIX, con la invencion de las maquinas, nacio
el ruido. En el presente, el ruido triunfa y reina sobre

la sensibilidad de los hombres... El sonido musical

es demasiado limitado en su variedad de timbres...
Debemos romper este circulo de sonidos limitados

y conquistar la infinita variedad de ruidos... El ruido,
emanando confusa e irreqularmente de la irregular
confusion de la vida, nunca se nos revela enteramente y

/

siempre contiene innumerables sorpresas./
(Russolo, 1916, pag. 9).

/

uando Luigi Russolo® (1885-
1947), en 1813, propuso, en el
manifiesto futurista musical,
usar el ruido como un elemen-
to constitutivo de la musica,
rompe de golpe con lo que,
a ojos de la escuela musical
europea, era concebido como
bello. Con el futurismo se abre
una nueva visién del mundo porque centra la
atencién en la ciudad: méquinas, plasticidad de
las formas y movimiento, y se transforman los
objetos en obras expresivas de caracter multi-
sensorial que buscan una escucha mas atenta
por parte del espectador.

1 Pintor futurista, compositor italiano y autor del manifiesto:
El arte de los ruidos.

Estas propuestas sonoras chocan con la esté-
tica post-roméntica porque ponen en escena
subjetividades de la percepcién de los soni-
dos que, en otras esferas musicales, se venian
tejiendo en torno al atonalismo y se acercan
cada vez més al pensamiento kantiano, quien,
desde una construccién epistemoldgica propo-
ne, segin Gadamer,

reconocer una pregunta propiamente filoséfica en

la experiencia del arte y de lo bello, buscando una

respuesta a la pregunta de qué es lo que debe ser

vinculante en la experiencia de lo bello —cuando en-

contramos que algo es bello- para que no se expre-

se una mera reaccion subjetiva del gusto (Gadamer,

Por eso hoy en dia el ruido y la musica no son
dos acontecimientos separados; por el contrario,
muchos de los sucesos que a diario se viven per-
miten establecer relaciones de alteridad entre
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30« ESTESIS

lo que histéricamente ha sido concebido como
musica, en dialogo con lo que, a partir de la in-
dustrializacién, se hizo atin mas evidente en las
sociedades como ruido y, que constituyo, gra-
cias al futurismo musical, una nueva forma de
entender el mundo en tanto produjo multiples
interacciones sonoras: musica que utiliza el
ruido como material compositivo, ruido que de
repente aparece en medio de la musica como
efecto sonoro, ruido que entra en dialogo con la
musica, o la misma musica como ruido.

Futurismo

/

De hecho, la reflexién dentro de cualquier obra
que ubique al ruido como material compositivo
logra poner en escena asuntos culturales y an-
tropolégicos, que, por ejemplo, en el caso de las
tribus urbanas, el hip-hop narra desde el aspec-
to literario los infortunios del sonido urbano y,
emula con la voz esos ruidos en conurbacién de
la ciudad. Asi entonces, “el trabajo constructivo
del juego de reflexién reside como desafio en la
obra en cuanto tal” (Gadamer, 1997, pag. 35) que
puede encontrar, desde diversos lugares de la
musica, un trabajo reflexivo alrededor del ruido
como material compositivo.

Atravesemos una gran capital moderna, con las orejas mas
atentas que los ojos, y disfrutaremos distinguiendo los reflujos
de agua, de aire o de gas en los tubos metalicos, el rugido

de los motores que bufan y pulsan con una animalidad

indiscutible, el palpitar de las valvulas, el vaiven de los

pistones, las estridencias de las sierras mecanicas, los saltos
del tranvia sobre los railes, el restallar de las fustas, el tremolar
de los toldos y las banderas. Nos divertiremos orquestando

idealmente juntos el estruendo de las persianas de las tiendas,
las sacudidas de las puertas, el rumor y el pataleo de las
multitudes, los diferentes bullicios de las estaciones, de las
fraguas, de las hilanderias, de las tipografias, de las centrales

eléctricas y de los ferrocarriles subterraneos. /

(Russolo, 1916, pag. 12).

/
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El futurismo es un movimiento artistico inicia-
do en Italia en 1909 por el poeta Filippo Tomaso
Marinetii (1876-1944).

En la escena futurista, Luigi Russolo, junto con
su colaborador Ugo Patti, construyeron diferen-
tes instrumentos generadores de ruido que se ac-
cionaban mecanicamente. Los instrumentos fue-
ron pensados para formar una orquesta futurista
con la que realizaron conciertos en Europa (Con-
certs de Bruiteurs)? no obstante, con poco éxito.

Al igual que Schoenberg hablaba de la eman-
cipacién de la disonancia, los futuristas defen-
dieron la emancipacién del ruido, de tal forma
que Luigi Russolo, tras haber escuchado uno de
los conciertos de Pratella, brinda las bases para
la concepcién de un nuevo arte: “El arte de los
ruidos”. Expone que la necesidad que tenian los
compositores de producir armonias complejas,
estaban muy préoximas al ruido. Esto era un lla-
mado a la incorporacién de instrumentos que
reprodujeran los sonidos de la vida misma den-
tro de la orquesta. Asi, la orquesta obtendria
nuevas sonoridades que podrian ser traducidas
en emociones, tanto para el musico como para
el espectador; el ruido debia ser interpretado
como una elaboracién del ser humano relacio-
nado con el desarrollo industrial, que es lo que
para la época devenia la sociedad moderna:

2 Conciertos de ruidos.

ENSAYO <31

Russolo sugiere que el ruido desarrolla una
escucha maés atenta, es decir, que el ruido lle-
va al musico a apreciar nuevas sensaciones de
la acustica, nuevas disonancias, estridencias y
diferencias que resultan de la introduccién del
ruido en la musica, lo que facilita descubrir una
multiplicidad de tonos dentro del ruido, que
desde leyes propias de la fisica actistica amplien
su textura y extension.

Ahora bien, el paisaje sonoro en Russolo, es el
insumo primo para la elaboracién de materiales
—en este caso-, instrumentos que produzcan los
ruidos de la cotidianidad, de la vida; no obstan-
te, permitiéndose combinarlos y producir nue-
vas sensaciones sonoras que logran establecer
otras percepciones del ritmo. “Los movimientos
ritmicos de un ruido son infinitos. Existe siem-
pre, como para el tono, un ritmo predominante,
pero en torno a éste, también se pueden percibir
otros numerosos ritmos secundarios”. Russolo
(como se citd en Navarro, 2011, pag. 17).
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32 ESTESIS

debe limitarse a una reproduccién imitativa. Esta

hallard su mayor facultad de emocién en el goce

acustico en si mismo, que la inspiracién del artista

sabra extraer de los ruidos combinados (Russolo,

Luigi Russolo, establece una serie de conclusio-
nes en las que trata de recoger lo que el ruido
debe representar: tanto como para el estableci-
miento de un nuevo tipo de orquesta, como ma-
terial para la composicién musical:

1.- Los musicos futuristas deben ampliar y enrique-

cer cada vez mas el campo de los sonidos. Este res-

ponde a una necesidad de nuestra sensibilidad. De

hecho, en los compositores geniales de hoy notamos

una tendencia hacia las mas complicadas disonan-

cias. Al apartarse progresivamente del sonido puro,

casi alcanzan el sonido-ruido. Esta necesidad y esta

tendencia no podran ser satisfechas sino anadiendo

2.- Los musicos futuristas deben sustituir la limi-

tada variedad de los timbres de los instrumentos

que hoy posee la orquesta por la infinita variedad

de los timbres de los ruidos, reproducidos con

3.- Es necesario gue la sensibilidad del musico, libe-

randose del ritmo facil y tradicional, encuentre en

los ruidos el modo de ampliarse y de renovarse, ya

que todo ruido ofrece la unién de los ritmos mas di-

versos, ademas del ritmo predominante.

4.- Al tener cada ruido en sus vibraciones irregu-

lares un tono general predominante, se obtendra

facilmente en la construccién de los instrumentos

que lo imitan una variedad suficientemente extensa

de tonos, semitonos y cuartos de tono. Esta variedad

de tonos no privara a cada ruido individual de las

caracteristicas de su timbre, sino que ampliara su

textura o extension.

5.- Las dificultades practicas para la construccién

de estos instrumentos no son serias. Una vez ha-

llado el principio mecanico que produce un ruido,

se podra modificar su tono partiendo de las propias

leyes generales de la acuUstica. Se procedera por

ejemplo con una disminucién o un aumento de la

velocidad si el instrumento tiene un movimiento

rotativo, y con una variedad de tamafio o tensioén de

las partes sonoras, si el instrumento no tiene movi-

miento rotativo.

6.- No serd a través de una sucesion de ruidos imi-

tativos de la vida, sino que, mediante una fantastica

asociacion de estos timbres variados, y de estos tim-

bres variados, la nueva orquesta obtendra las méas

complejas y novedosas emociones sonoras. Cada

instrumento debera ofrecer la posibilidad de cam-

biar el tono y habra de tener una extensién mayor

O menaotr.

7.- La variedad de ruidos es infinita. Si hoy, que po-

seemos quiza unas mil maquinas distintas, podemos

diferenciar mil ruidos diversos, mafnana, cuando se

multipliquen las nuevas méquinas, podremos dis-

tinguir diez, veinte o treinta mil ruidos dispares, no

para ser simplemente imitados, sino para combinar-

8. Invita, por tanto, a los jovenes musicos geniales

y audaces a observar con atencién todos los ruidos,

para comprender los multiples ritmos que los com-

ponen, su tono principal y los tonos secundarios.
Comparando luego los distintos timbres de los rui-

dos con los timbres de los sonidos, se convenceran

de que los primeros son mucho més numerosos gue

los segundos. Esto nos proporcionara no solo la com-

prension, sino también el gusto y la pasién por los

ruidos. Nuestra sensibilidad, multiplicada después

de la conquista de los ojos futuristas, tendré al fin

oidos futuristas. Asi, los motores y las maquinas de

nuestras ciudades industriales podran un dia ser sa-

biamente entonados, con el fin de hacer de cada fa-

brica una embriagadora orquesta de ruidos”. Russolo

(como se cité en Navarro, 2011, pags. 18-19)

Finalmente, en el manifiesto futurista Russolo
aporta una lista de seis familias de ruidos de la
orquesta futurista:
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Tabla Num. 1
LISTA DE FAMILIAS DE RUIDOS

1 2 3 4 5 6
Estruendo Silbidos Susurros Estridencias Ruidos obtenidos por Voces de animales
Truenos Pitidos Murmullos Chirridos percusién sobre metales, y hombres:
Explosiones Bufidos Refunfunos Crujidos maderas, pieles, piedras, Gritos,
Borboteos Rumores Zumbldqs terracotas, etc. Chlll}dos,
Baques Gorgoteos Crepitaciones Gemidos,
Bramidos Fricaciones Alaridos,

Aullidos,
Risotadas,
Estertores.
Murray Schafer:
[ ]

paisaje sonoro

/

He comparado a menudo el paisaje sonoro con una
inmensa composicion musical...Es posible que haya
quienes consideren extrana esta analogia entre el
medio acustico y la musica [...] la finalidad de la musica
consiste en alcanzar un equilibrio y una armonia; el
enemigo de la musica es la energia desperdiciada, el
ruido [...] nuestra tarea, debera consistir en combinar la

ciencia y el arte al servicio de la sociedad.. /

(Schafer, El mundo del sonido. Los sonidos del mundo, 1976, pags. 4-8).

Paisaje sonoro es un término que surge de las
investigaciones del compositor Murray Schafer
(Sarnia, 18 de julio de 1933). El concepto se forma
a partir de las palabras sound (sonido) y landscape
(paisaje), lo que compone la palabra soundscape.
La pretension es diferenciar el universo sonoro
como material de estudio producto de las socie-
dades industrializadas; ademas de los ambien-

/

tes naturales. Schafer trata de poner en escena
dentro de su trabajo, la necesidad de entender el
paisaje sonoro como eventos escuchados, y no
como objetos vistos; un paisaje sonoro enton-
ces, “no es de ninguna manera invocar musica
programatica. Hay diferencias entre hablar de
un espacio y tratar de llenar ese espacio con ob-
jetos” (Schafer, 1967, pag. 13). Schafer
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Schafer hace una apreciacién en el trabajo Hacia
una educacion sonora, que recoge en concreto el
concepto de paisaje sonoro y lo abre a cualquier
evento sonoro que se produzca en la cotidianidad:

Denomino soundscape (paisaje sonoro) al entorno

sobre la pagina en blanco con un sonido arremolina-

do que de pronto hace un “clic” cuando escribolaio

fer, 1967, pag. 12).
Dentro de los trabajos importantes del com-
positor durante los anos 70 del siglo XX, se en-
cuentra el World Soundscape Project (Proyecto
de paisaje sonoro mundial), es un conjunto de
estudios sobre el medio sonoro y su relacién con
el hombre. “El proyecto tiende a una revisién de
la legislacion sobre ruidos, asi como también el
estudio de distintos modelos de disefio acustico
controlado” (Schafer, 1969, pag. 5) que abrieron
la puerta a una reflexién acerca del sonido. En
palabras de Schafer: “todo cuanto se mueve en
nuestro mundo hace vibrar el aire. Si se mueve
de tal manera que oscila més de aproximada-
mente 16 veces por segundo este movimiento se
oye como sonido. El mundo entonces esta lleno
de sonidos” (1969, pag. 17).

La innumerable cantidad de sonidos que acom-
panan el diario vivir provienen de las mas di-
versas fuentes, con multiples tonos y volume-
nes, que van desde lo casi imperceptible hasta
lo més estridente. “Los sonidos que escuchamos
podrian ser divididos en sonidos producidos por
la naturaleza, seres humanos y artefactos eléc-
tricos. En cada instante los sonidos se unen y se
mezclan, generando particularidades que estan
supeditadas a horas del dia, la semana y ano”
(Schafer, 1969, pag. 17). Estos sonidos, de hecho,
han revalorado las diferentes acepciones que se
tienen del término musica, en tanto que, cada
vez mas, el ruido ha entrado a jugar un papel
crucial en la composiciéon musical del siglo XX.
Al respecto senala Schafer:

duccién de procedimientos aleatorios en los cuales

toda tentativa de organizar racionalmente los soni-

dos de una composicién debe ceder ante las leyes

la cual es meramente una extensa cesura).

Finalmente, en las practicas de la musique concre-
te se hace posible insertar en una composicién
cualquier sonido del entorno por medio de la
cinta magnetofonica; mientras que en la musi-
ca electrénica la aguda e incisiva sonoridad del
generador de sonidos puede llegar a ser indife-
renciable de la sirena policial o del cepillo de
dientes eléctrico. Hoy en dia todos los sonidos
pertenecen a un ininterrumpido campo de posi-
bilidades que se halla dentro del extenso domi-
nio de la musica (Schafer, 1969, pag. 14).
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La musica concreta
/
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En la musica tradicional lo musical estaba dado de

antemano, garantizado por la partitura. La plusvalia, me

atrevo a forzar el sentido, era sonora. En la musica que

se experimenta, lo sonoro se oye con toda seqguridad, y el

oido se interroga sobre lo musical.
(Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, 2003, pag. 334).

La musica concreta tiene en la materializacién
de los sonidos la génesis de un trabajo com-
positivo que requiere comprender “la realidad
acUstica: ruidos, instrumentos tradicionales
occidentales o exéticos, voces, lenguajes y [...]
sonidos sintéticos” (Schaeffer, 2003, pag. 43) ma-
nipulados electronicamente en los que se bus-
caba la transformacién de lo registrado en una
banda magnética, “el acto fonografico permite
la captura en soportes y, mediante operaciones
electroacusticas de montaje, filtraje y edicion,
es posible separar entidades menores y particu-
lares para su estudio, catalogacién y uso” (Beja-
rano, 1988, pag. 12) La musica concreta, al igual
que la musica electrénica, busca “la sintesis de
cualquier sonido preexistente, con la sola dife-
rencia de que esta pasaba previamente por una
fase de analisis” (Schaeffer, 2003, pag. 43).

No obstante, la musica concreta en el trata-
miento a los sonidos de los instrumentos (en lo
que buscd no revelar la procedencia del mismo),
de los ruidos, voces y lenguajes, trascendié uni-
camente al montaje de los mismos en compo-
siciones sonoras que produjeran algun tipo de
sensacién sonora, pasando de una musica en
la que predominaba “la morfologia de los soni-
dos discontinuos a una musica que privilegia
las transformaciones continuas del sonido, que
suelen ser las mas reveladoras del procedimien-
to” (Schaeffer, 2003, pag. 44).

/

El trabajo de abstraccién en la realizacién de
una pieza de musica concreta debe llevar a
comprender los sonidos como resultado de una
actividad consciente para comparar y deducir
las diversas fuentes de las que proviene:

Si un ruido es considerado como uno de los elemen-

tos dentro de una cadena de significantes, se le ha

asignado, de hecho, un lugar en un sistema de valo-

res dentro del lenguaje interno de la obra, y ha ob-

tenido la calidad de objeto sonoro (Cristancho, 2010,
pag.73).

Pierre Schaeffer propone el término musica
concreta en el que busca:

marcar con este adjetivo una inversién en el senti-

do del trabajo musical. En lugar de anotar las ideas

musicales con los simbolos del solfeo, y confiar su

realizacién concreta a instrumentos conocidos, |...]

trataba de recoger el concreto sonoro de dondequie-

ra [...] y abstraer de él los valores musicales que con-

tenia en potencia (Schaeffer, 2003, pag. 23).

Con este autor los simbolos del solfeo tradicio-
nal contienen abstracciones del sonido que no
expresan una idea sonora concreta, ya que los
objetos sonoros no pueden supeditarse a alturas
sino, méas bien, a relieves propios del sonido
vivo; es decir, en términos de Bejarano (1988),
“es objeto en cuanto sea independiente de signi-
ficados causales” (pag. 11) por lo tanto “el objeto
sonoro no es el disco, no es la cinta, no es nues-
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tra subjetiva percepciédn, es el material sensible
que existe en ese intervalo entre el registro y la
percepcién” (pag. 11), y senala respecto a los ob-
jetos sonoros lo que Schaeffer planteaba para la
construcciéon de los mismos:

Para crear objetos sonoros no basta con aislar el

contenido visual. La conduccién de percepcién acus-

matica, de una escucha sin ver, no crea ipso facto el

objeto sonoro. Para ser objeto sonoro es necesario

“desnaturalizarlo”, v hacer que su informacién no

sea indicio de otra realidad, sino especifica al propio

acontecimiento sonoro. El objeto sonoro se sitla en-

tonces en el encuentro de una accién acustica y de

una intencién de escucha. Esta intencién o actitud

busca una percepcién desnuda del acontecimiento

sonoro sin evocacién a otras sonoridades, sin refe-

rencias a gestos, causas, procesos o instrumentos

Es preciso sefialar que Schaeffer, en su afan por con-

quistar el mundo sonoro, instaura pautas que determi-

nan el camino a seguir en términos de la elaboraciéon

de musica concreta y, que Bejarano (1998), propone en
tres postulados fundamentales: la prelacién del oido,

la preferencia por las fuentes acusticas reales y la bus-

Aprender un nuevo solfeo a través de audiciones sis-

tematicas de objetos sonoros de toda indole. Solo se

necesita saber escuchar y los rudimentos técnicos,

como la acustica y la electrénica, deberian facilitar

Hay que crear objetos sonoros, es decir, ejercitarse

en la realizacién efectiva de sonidos diversos y origi-

nales, lo que se opone al acto tradicional de escribir

sobre el papel notaciones correspondientes a confi-

signos abstractos.

Antes de concebir las obras deben realizarse estu-

dios semejantes a “ejercicios escolares” de la mu-

sica tradicional.

Para esta creacion se debe disponer del trabajo
y el tiempo indispensables para una compleja y
verdadera asimilacién de las entidades en juego
(Bejarano, 1988, pag. 11).

Finalmente, cabe sefialar aspectos importantes
para la composicién de una pieza de musica
concreta, que expone Schaeffer en el Tratado de
los objetos musicales. Alli, da cuenta de las dife-
rentes percepciones respecto a un evento sono-
ro que se sustenta en actividades del oido: escu-
char, oir, entender y comprender:

I-Ecouter (escuchar), es prestar oido, interesarse por

algo. Implica dirigirse activamente a alguien o a algo

I1-Ouir (oir), es percibir con el oido. Por oposicion a

escuchar, que corresponde a una actitud mas activa,

III-Entendre (entender), tener una intencién. Lo que

entiendo, lo que se me manifiesta esta en funcién de

esta intencion.

IV-Comprendre (comprender), tomar consigo mismo.

Tiene una doble relacién con escuchar y entender.

Pero, a la inversa, lo que he comprendido dirige mi

escucha, informa lo que yo entiendo (Schaeffer, 2003,
pag. 62).

Esto es un avance progresivo en la escucha dada
por etapas y, aplicable a las diferentes activida-
des perceptivas del ser humano. El compositor
ejemplifica las cuatro escuchas, ast:

1-El silencio supuestamente universal es turbado

por un acontecimiento sonoro. Puede tratarse de un

suceso natural (una piedra que rueda, una veleta

que chirria), o de la emisioén voluntaria de un sonido

por un instrumento, por ejemplo. En cualquier caso,

lo que escuchamos espontdneamente en ese nivel es

la anécdota energética revelada por el sonido.

2-En correspondencia con el acontecimiento encon-

tramos en el oyente la percepciéon bruta del sonido

que, por una parte, estd vinculada con la naturaleza

fisica de ese sonido y, por otra, con las leyes gene-

rales de la percepcion, que podemos suponer, grosso

3-Esta percepcién relacionada con experiencias pa-

sadas y con nuestros intereses predominantes en el
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2003, pag. 67).

Medellin acusmatico

Medellin acusmético es un proceso compositivo
que busca encontrar en los sonidos de la calle
esas extranezas de la cotidianidad, de las gentes
de a pie, de la vida misma en medio de lo adver-
so de la pandemia Covid-19, pero a la vez sen-
sibles al mundo; que, pese a las adversidades,
juega a sobrevivir, a sentir, a no dejarse derrotar.
Es un llamado a escuchar las voces del barrio
que nacen en los venteros, en los autos, en los
animales y en el propio latir.

La composicién tuvo como germen sonidos gra-
bados de la calle que posteriormente fueron ma-
nipulados. Capturas a través de la ventana de la
casa que sirvieron para la realizacién de objetos
sonoros, convirtiéndolos en “objetos tangibles,
susceptibles de ser transformados, repetidos
(ostinatos), invertidos, acelerados, ralentizados,
recortados y empalmados o yuxtapuestos.

La busqueda compositiva quiso disefiar piezas
sonoras en las que cada uno de los elementos
escuchados partieran de si mismo como multi-
plicador de otras sonoridades, es decir, como un
sonido o serie de sonidos manipulados de for-
ma tal que se convierten en otros tonos o altu-
ras; asi mismo como para la creacién de ritmos
desde la divisién o segmentacién de los sonidos
dentro de una captura.

ENSAYO « 37

Finalmente, el siguiente cédigo QR pone a con-
sideracién un trabajo realizado en medio de la
pandemia que deja ver maneras de componer
que ofrece la manipulacién del paisaje sonoro
en favor de procesos creativos —y se ha encon-
trado en el ruido-, una forma de expresion que
deja en el oyente la pregunta por los sonidos de
la ciudad que a diario envuelven la vida:

Este trabajo fue realizado con la participacién de
la Corporacién Artistica Imagineros de la ciudad
de Medellin, con el objetivo de estimular estra-
tegias creativas que, en medio de la pandemia,
generaran experiencias sensibles de ciudad.
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Con el futurismo se abre una nueva vision
del mundo porque centra la atencion en
la ciudad: maquinas, plasticidad de las

formas y movimiento, y se transforman los
objetos en obras expresivas de caracter

multisensorial que buscan una escucha mas
atenta por parte del espectador.
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