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Hildegard Westerkamp Hablando desde dentro del paisajaje soonoro

presentado en Hör Upp! Stockholm Hey Listen!

Congreso sobre Ecología Acústica, 8-13 de junio de 1998

A excepción de los extractos de Voices of a Place (notas 5, 6, y 9), 

todos los extractos proceden de composiciones, bandas sonoras de

película o programas de radio de la autora. Asimismo, la voz que

habla en las partes de cinta, excepto la voz infantil de Moments of 
Laughter (nota 7), es la de la autora.r

CD Paisaia itsuak / Paisajes ciegos

#01 Hildegard Westerkamp Silent Night 01:13

#06 Hildegard Westerkamp Cool Drool 02:17
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Iba een trenn a EEstocolmo. Tenía un billete de Eurorail y podía viajar 

en primerra claase. A los diez minutos de salir el tren, los hombres

de negocioos quue me rodeaban (yo era la única mujer) empezaron 

a haccer llaamaddas por sus teléfonos móviles. Como quería trabajar

un ppoco, mme enfadé mucho. Me levanté y dije a los dos caballeros 

más cercaanos:: «Perdonen, pero esto ¿es una ofi cina o un tren?». 

Uno de ellos rrespondió, «Si no quiere oír nuestras conversaciones 

por tteléfonno, hhay un cuarto al que puede ir», y me señaló la parte

traseera dell vaggón. Le respondí, «No me parece que tenga que mo-

vermme de mi ssitio, ya que tengo reserva. Tal vez deberían ir a ese

cuarto los quee llaman por teléfono». Ambos estábamos nerviosos. 

Entoonces él mme dijo que si dos personas estuvieran manteniendo

una conveersacción cerca de mí hablarían igual de alto, y le dije, 

«No,, a míí me parece que la gente que habla por teléfono habla 

en vooz muucho más alta». Me dijo que a él no se lo parecía, y que 

ademmás noo tennía ganas de hablar conmigo.

Ésta no ess unaa experiencia típica del paisaje sonoro de Suecia. Es

una experrienccia típica cuando se viaja en primera clase en cual-

quierr parte del mundo. Por eso estaba segura de decir lo que pen-

saba. No eestabba metiéndome con costumbres locales suecas, sino 

con las coostummbres globales de los hombres de negocios que no 

se daaban ccuennta para nada de que sus voces dominaban el paisaje 

sonooro.

Las llamaadas de teléfono no disminuyeron precisamente. O sea

que me puuse llos tapones en los oídos y continué con mi trabajo. 

Desppués mme ddi cuenta de que muchos de los hombres que no

estabban haablanndo por teléfono llevaban auriculares. Mientras tan-

to, el trenn herrméticamente cerrado avanzaba suavemente por el 

paisaaje solleadoo. Cada uno de nosotros, los viajeros, existíamos en 

nuesstra prropiaa burbuja sonora privada, dentro de la burbuja so-

noraa móviil dell tren.

Entoonces ----  ¿Dónde estamos ahora?

Es ell 10 dde junnio de 1998.

Estammos een Esstocolmo, Suecia.

Os hhablo ssobrre todo como compositora que ha decidido compo-

ner ccon los sonnidos del entorno. Pero también hablo como alguien

que uuna veez emmigró de una cultura a otra, alguien preocupada por 

la salud deel paaisaje sonoro, alguien que sigue aprendiendo a escu-

char y se qquedda asombrada y fascinada por las complejidades de 

la escuchaa. Assombrada, porque el proceso de escucha está siem-

pre llleno dde nnuevas experiencias y sorpresas. Fascinada, porque 

el sonido yy la eescucha están íntimamente unidos al transcurso del 

tiempo, y por ttanto con la forma en que se pasa el tiempo, en que 

se vive la vvida. El paisaje sonoro expresa el paso del tiempo y al-
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canza a todos los momentos de nuestras vidas personales y profe-

sionales. Llega justo hasta este lugar y este momento teemporal yy se

convierte en un paisaje sonoro vivido para todos los qque estammos

en esta sala.

Cinta (ID nº 1)1 escucha escuescucha escucha escuescucha eescuccha
escucha escucha escucha escucha escucha escucha escuchaa escuuescuchha 
escucha escuescucha

Estamos dentro del acto de la escucha. Estamos aquuí paara esccu-

char la escucha.

Cinta (ID nº 2)2 Sonido de pasos. Después se detienen. Desspués

una voz: Hoy es el 6 de diciembre. Estoy en el

Monte Hollyburn. Es un día brillante, frío y soleado. Aquíí arrriba toddo
está en silencio. Apenas me atrevo a hablar, por miedo a

silenciar todos los sonidos minúsculos que ocurren en tornoo a mmí. Estooy 
en un sendero que atraviesa el bosque…

El sonido de la cinta va apagándose.

Juntos estamos creando una cualidad de escucha y produccción de

sonido en este espacio sónico, la cualidad del paso del tiemmpo.

Cinta (ID #3)3 Ambiente urbano. Después, una voz porr enccima ddel 

sonido ambiente: Esta noche la ciudad brama -----------------

Hace una noche despejada ---------------- oigo un sonnido 
desordenado ----------------  Eso es la ciudad ---------

--------Un gran sonido sin defi nir --------r  el sonido annónimmo de lla
ciudad --------d procedente de fuentes anónimas.

El silbido del tren suena a media distancia (-----  ------  -  ------ 

largo largo corto largo: señal de cruce de trenes),

Voces de niños chillando a una manzana de distancia.. Meenos mmal 
que están los niños, y esas señales, los silbidos del tren ---

Sonido del silbido del tren ----  para dar una defi niciónn a esste luggar, 
para darle un nombre. El sonido ambiente va apagándoose.

1 Tomado de This Borrowed 
Land, National Film Board, d
1982, directora, Bonnie

Kreps.

2 Tomado de Soundwalking: 
Silent Night,Vancouver 

Co-operative Radio,

invierno 1978/79.

3 Tomado de 

Soundwalking: Trainhorn
Vancouver,Vancouver r
Co-operative Radio,

invierno1978/79.
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Me hhan peedidoo que hable sobre los aspectos musicales y artísticos 

del ppaisajee sonnoro y todo lo que implica. Cuanto más pensaba en 

eso, más mme ddaba cuenta de que no puedo hablar de nada que 

tenga quee ver  con el paisaje sonoro si es que quiero mantener-

me fifi el a uuna cconciencia ecológica que se posiciona dentro de ese 

paisaaje sonnoroo, como parte del mismo, no como algo ajeno, que 

obseerva o commenta.

Cintaa (ID ##4)4 EEl ruido de pisadas en la nieve va surgiendo

mienntras sse haabla en directo.

De mmodo que lo que diga hoy va a ser un intento de hablar desde 

el interiorr del paisaje sonoro, más exactamente desde el interior 

de esste paisajee sonoro, desde el interior de paisajes sonoros recor-

dadoos, desde mmi experiencia y conocimiento del paisaje sonoro,

desdde los aaspeectos musicales y artísticos del paisaje sonoro.

La ciinta continnúa: El ruido de pisadas continúa. Se detiene. 

Desppués, uuna voz: Nadie ha estado aquí -----  desde que cayó la
últimma nevvada --------

---------  EEscucha a los carámbanos. Sonidos de carámbanos, 

desppués ell sonnido de la cinta va apagándose.

Cuanndo éérammos bebés existíamos realmente dentro del paisaje 

sonooro. Esscucchábamos y fabricábamos sonidos desde dentro de 

aqueel lugaar. DDe hecho éramos incapaces de salir de él.

Cintaa (ID ##5)5 OOlas rompiendo. Una voz: Para mí, un sonido tiene
muchho que ver ccon el tiempo. Con el paso del tiempo. Con la cualidad 

del paso deel tiemmpo. Cómo pasa. Y si escuchamos eso, nos metemos
muchho en eel sonnido, mucho en

del paisaje sonooro. El sonido ambiental de olas va apagándose.

Por mmedioo de la escucha recibíamos una impresión del mundo en 

que nnacimmos, yy mediante la producción de sonidos expresábamos 

nuesstras nnecessidades, deseos y emociones. Para nosotros de bebés 

escuchar eera uun proceso activo de aprendizaje, una manera de re-

cibirr inforrmacción vital acerca de nuestros entornos y las personas 

más cercaanas a nosotros. Y cualquier cosa que oyéramos o escu-

cháraamos se coonvertía en material a copiar con la voz, en material 

para los prrimerros intentos de articular, expresar y producir sonidos.

4 Tomado de Soundwalking: 
Silent Night,Vancouver 

Co-operative Radio, 

invierno 1978/79.

5 Extracto de Voices 
of a Place, por Sylvi

MacCormac, Vancouver,

1998.
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Escuchar y producir sonidos (input y output, impresión yy exprre-

sión) eran actividades en curso que, como el respirar, oocurríían

simultáneamente, siempre en relación mutua, comoo prooceso de

retroalimentación en curso. Había una relación equilibradda entre

la información acústica que recibíamos de bebés y exxpressábammos

vocalmente, un equilibrio entre el escuchar y la prooduccción de

sonido. Y en ese equilibrio nunca nos preguntábamos cómmo tranns-

curría nuestro tiempo. Sencillamente pasaba, en virtudd dee nuesttra

actividad dentro de cada momento.

Cinta (ID #6)6 Sonido ambiente de lluvia/olas. Despuéss, 

una mezcla de voces diciendo palabras y frases: Equiliibrio 
delicado -----

-----  hecho ----- hecho de tiempo ordinario --- voces, pájjaros,, grilloos, 
niño, viento ---  sonidos de la naturaleza,

eco ------- eco de la naturaleza ----- voces --  hechas de 
tiempo --  niño, viento --  eco de la naturaleza --- 

cambiar, explorar, para escuchar --------  r voces, pájaros, ggrilloos, niñoo, 
viento ----- el placer de -----  escuchar.

El sonido ambiente va apagándose.

El placer de escuchar. Y el placer de producir sonidoss.

Cinta (ID #7)7 Voz de bebé dentro de un paisaje sonoroo acuuoso yy 

sereno.

De bebés, simplemente estábamos dentro del paisaje soonoroo. Y

desde aquel lugar nos convertimos en adultos humannos qque crre-

cen, cambiando constantemente.

Dependiendo del entorno social y cultural en el que ccrecimmos, eesa

aproximación abierta y enérgica a la vida se conformmó, expanddió

o redujo en mayor o menor grado a medida que noss funndíammos

con nuestro entorno. Mientras los niños crecen y van desaarrollaan-

do sus voces, a menudo se les dice que estén calladoss y eescuchhen

lo que dicen los mayores, sus padres y profesores. Enn unna situua-

ción así se convierten en escuchas reacios, y pocas vecees se les

da la posibilidad de expresarse, de producir sonidos,, de usar ssus

propias voces.

6 Extracto de Voices 
of a Place, por Sylvi

MacCormac, Vancouver,

1998.

7 Extracto de Moments of 
Laughter, 1988. Voz de r
bebé: Sonja Ruebsaat con

seis semanas.
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Cintaa (ID ##8)8 SSonidos de respiración y latidos de corazón 

mezccladoss conn otros sonidos.

Todoo procceso creativo se basa en el deseo de recrear un estado de 

totallidad, una  especie de «estado oceánico». Para nosotros, gente 

adulta, alccanzzar tal estado de totalidad tiene que ser una tarea 

consscientee. Dee hecho, puede tener que convertirse en una habili-

dad, una ddiscipplina, una meditación. El rechazo a situarnos aparte 

de toodo oo de hablar acerca del paisaje, y nuestra insistencia en 

situaar nueestro habla y nuestros sonidos en su centro transforma 

nuesstras foormaas de hablar, nuestras formas de escuchar.

Cintaa (ID ##9)9 AAgua que fl uye, olas que rompen. Después una voz:

Aguaa vientto ----- viento olas --- sonido -----

para asombbrar -----  sonido para escuchar agua ----  grillos 
pájarros ----- páájaros grillos desierto --- sonido desierto viento
desierrto -----  nittidez ----

---  nnitidez líquiida lluvia lluvia lluvia líquida agua líquida --  viento 
-  viennto sonnido--viento sonido bosque ----- cuerpo bosque cuerpo

respirraciónn ------  respiración voz respiración nitidez respiración nitidez 
lluviaa ---  llluviaa ritmo lluvia viento ritmo viento

ritmoo respiiracióón ritmo --voz pequeños sonidos pequeños sonidos 
silenccio queeda nnitidez quedo grillo nitidez líquida grillo

pájarros liquuidezz queda pequeños sonidos pequeños sonidos espíritu 
lluviaa espírritu llluvia espíritu bosque espíritu espíritu. La lluvia 

ambiiental  va aapagándose.

Greggory BBatesson dice: «El problema de cómo transmitir nuestro 

razonnamieento ecológico a quienes deseamos infl uenciar en lo que 

nos pparecee una dirección ecológicamente ‘buena’ es en sí un pro-

blemma ecoológicco. No estamos fuera de la ecología para la que pla-

nifi camos;; sommos siempre, inevitablemente, parte de ella»10.

O MMark RRiegner describe la «auténtica conciencia ecologista» 

como: «...uuna conciencia que no sólo piensa sobre las relaciones 

ecolóógicass, sinno que experimenta cognitivamente la actividad de 

comuunicacción»11.

8 Extracto de Breathing 
Room, 1990.

9 Extracto de Voices
of a Place, por Sylvi

MacCormac, Vancouver,

1998.

10 Gregory Bateson, Steps to 
an Ecology of Mind, NY, d
Ballantine Books, 1972, p.

504.

11 Mark Riegner, «Goethian 

Science: Toward a 

Heightened Empathy with 

Nature», en Environmental 
and Architectural 
Phenomenology Newsletter, r
Vol. 9, No. 1, p.10.
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O como pregunta Thoreau: «¿dónde están las palabrass quee habllan

de la naturaleza que aún llevan tierra pegada a sus raííces??»12.

Igualmente podríamos preguntar aquí: ¿dónde están las ppalabrras

que hablan del paisaje sonoro que aún llevan algo de vverdadd y

resuenan desde el corazón?

El problema de la sobrecarga sonora y el ruido excesiivo nnos obbli-

ga a buscar esas palabras y a situarnos dentro del paiisaje sonoro,

de hecho, dentro de cualquier experiencia auditiva.

Cinta (ID #10)13 Sonido de órgano eléctrico tocando caancioones

navideñas, después una voz por encima de la música: Estoo es 
muzak en directo ----

un órgano eléctrico y dos mujeres vestidas a la moda, sonrrienddoo, rienndo, 
tocando, alternándose para tocar la música

-------------  que se desliza suavemente de una canción a la
siguiente. La música muzak va apagándose.

Con una actitud de «auténtica conciencia ecologistaa», ddebemmos

situarnos dentro incluso de este paisaje sonoro, no ppara ser coon-

sumidos por él, sino para recibirlo con los oídos abieertoss, alerrta.

Y en el acto de estar dentro de tal momento y tal luggar nnos coon-

vertimos en acción, creamos. El hecho de que yo eestuvviera aallí

ha producido las palabras espontáneas que habéis ooído. Lo qque

yo llamaba muzak en directo lo llamaría también una esppecie de

música-como-entorno (llamada también música funncionnal). EEn

ese caso, la música producía un ambiente en el hippermmercaddo,

además de mostrar un producto: el órgano o teclado eeléctrrico. VVoy

a abundar en este tema durante un rato. En mi opiniónn, se een-

cuentra en el polo opuesto de lo que los compositoress de paisaajes

sonoros intentamos hacer.

La música-como-entorno, que siempre es una mercaancíaa, deteer-

mina el tono del intercambio de mercancías. Trata de ocuultar mme-

diante ese «tono» su relación con el dinero y el poderr, su funciión

mediadora de relaciones humanas y su función commo «ccreadoora

de ambiente». Sin ella —es lo que quisieran sus prodductoores qque

pensáramos— podríamos no ser capaces de interactuar, podrría-

mos no sentirnos seguros. Nos engulle acústicamentee, noos sepaara

de los problemas del mundo exterior y hace que el entorrno coon-

sumista suene como si fuera «donde ocurren cosas». See ha estabble-

cido como un sistema cultural, un «lugar» en el mundo, eel «vieen-

tre» de la vida urbana del siglo XX. Como la vida urbbanaa gira en

12 Citado en Max Oelschlaeger,

«Earth Talk: Conservation and

the Ecology of Language», en

Wild Ideas, David Rothenberg,

ed., University of Minnesota

Press, Minneapolis, Londres, 

1995, p.47.

13 Extraco de Soundwalking: 
Silent Night,Vancouver 

Co-operative Radio, invierno 

1978/79.
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tornoo a gaanar y gastar dinero, y como ese centrarse en esa parte 

de laa vida estaablece un estilo de vida particularmente estresante, 

la múúsica--commo-entorno parece ofrecer un ritmo soportable. Pero 

es unn vienntre ffalso, claro. Sólo puede existir dentro del mundo del 

dinerro14.

Es ell tipo de mmúsica que nadie escucha realmente, no sólo porque 

el esttrés nnos bloquea una auténtica escucha, sino también porque 

está diseñada para no escucharla. Está diseñada deliberadamente 

para situarrnoss dentro del paisaje sonoro sin que nos demos cuen-

ta dee que estammos dentro, de que estamos a merced de su agenda 

de búsqueeda dde benefi cio. El diseño estratégico de la mercado-

tecniia para el espacio sónico quiere que el consumidor esté en un 

lugarr pasivvo dee no-escucha.

Sabiendo commo sabemos que hay unas fuerzas operando que tie-

nen aautoriidad para colocarnos en una situación pasiva, silenciada, 

ya ess horaa de qque como compositores de paisajes acústicos, como 

ecoloogistaas acúústicos y como diseñadores de paisajes sonoros lle-

vemoos a la prráctica nuestras capacidades de escucha y conoci-

mienntos de disseño de sonido, y respondamos.

Una maneera mmuy efectiva de no participar en esa ubicación de es-

cuchha y esstrateegia acústica de mercadotecnia es grabar, destacar, 

revellar y ddestaapar esa situación y volver a emitirla al paisaje sono-

ro, a ser poosiblle por la radio. Muchos de nosotros —compositores, 

artisttas dee auddio, grabadores de sonidos— hemos decidido saltar 

a la acción mediante el uso de la tecnología de audio para ha-

cer eexactaamennte eso, no sólo para documentar un paisaje sonoro, 

preseervar sonidos que están desapareciendo, grabar sonidos de la 

natuuralezaa, sinno para analizar los signifi cados tanto sociales como 

musiicales y paara reaccionar ante lo que parece inaceptable.

Cintaa (ID ##11)155 Ave María, ambiente de tienda, sonido de caja 

regisstradora. DDespués una voz: Estamos en Eaton’s. Pocos días

antess de NNaviddades. Este es el departamento de ropa para hombre. 
Hay dos alltavooces cerca de la caja registradora.

Crujjido dee bolsas -------------  La música evoca la imagen y la 
atmóósfera dde unna catedral. Y por tanto

el reccuerdo de uuna celebración religiosa. -------------  Crea una 
atmóósfera ssagraada alrededor de la caja registradora.

Lo coonvierte enn altar. Un hombre pregunta a quien graba: «me 

preguuntabba quué hace usted». La persona que graba responde

14 Westerkamp, 

Hildegard, Listening and 
Soundmaking: A Study of 
Music-as-Environment.
Simon Fraser University, 

tesis de licenciatura, 

1988, p.35.

15 Extracto de Cool Drool, l
1983.
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«ah, sólo grabo la música». Sonido de la caja registraddora

------ Es como si todo el mundo estuviera participando enn un acto

sagrado mientras pagan lo que han comprado. La músicaa se vva 

apagando.

El micrófono es un instrumento seductor: puede pooner su oíído

atento tanto al grabador como al escucha; puede seer unn acceeso

a un lugar lejano, así como abrir nuestros oídos a loo demmasiaado

familiar, o un modo de captar y responder a lo insopoortabble.

En el punto en que el oído pierde contacto directo coon eel paisaaje

sonoro y de pronto oye todo igual que «oye» el micróffono y tranns-

miten los auriculares, en ese punto el grabador desppiertta a uuna

especie de nueva realidad del paisaje sonoro. Los sonnidoos destta-

can, los oídos están alerta precisamente porque los sooniddos esttán

en una grabación. 

No sólo destacan los sonidos, sino que toda la experiienciia es seen-
tida por quien hace la grabación como si estuviera mmás intenssa-

mente dentro del paisaje sonoro, porque el sonido ess máás cercca-

no al oído y normalmente está amplifi cado. Pero de hhechho quiien

hace la grabación está separado del contacto auditivoo direecto oori-

ginal con la naturaleza, sobre todo de las realidades eespacciales de

cercanía y distancia, de la capacidad de localizar correectammentee el

sonido.

En esa contradicción, no obstante, estriba la seduccción del mmi-

crófono: se siente como acceso, como contacto más ceercanno, peero

de hecho es una separación, una situación esquizofóónicaa. Quuie-

nes graban paisajes sonoros existen en su propia burrbujaa sonoora

y oyen el lugar en que se encuentran de manera commplettamennte

diferente a cualquier otra persona en el mismo lugarr. Soon commo

extranjeros o gente de fuera, independientemente de qque eese luggar 

corresponda a donde vive o se trate de un territorio exxtrannjero.

El micrófono capta todos los sonidos sin distinción. NNo loos seleec-

ciona ni los aísla. Es de hecho parecido al modo en qque se comm-

portan los oídos cuando nos encontramos en entornoos dee un país

extranjero. Allí nuestros oídos y mente son al principio inncapacces

de seleccionar y comprender lo que oyen. Todos los soonidoos penne-

tran sin fi ltros. Están tan desnudos y abiertos como ell oídoo del rre-

cién nacido y no pueden hacerse selectivos hasta que emppezammos

a conocer y comprender los sonidos del lugar.
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En eese estado de desnudez, el oído de un recién nacido, el oído en 

un luugar eextrannjero o el oído tecnológico, el micrófono, son todos 

ellos potenntes instrumentos para expandir la conciencia.

Cuanndo qquienn hace la grabación está en un país extranjero, de 

hechho estáá ubicado en una burbuja sonora dentro de una burbuja 

sonoora: dooblemente separado y, a la vez, doblemente expuesto, 

desnnudo ddebiddo a que oye por medio de micrófono o auriculares 

y conn los ooídoss de un extraño.

Cintaa (ID ##12)166 Una mezcla de conversaciones con vendedores de 

una calle dde NNueva Delhi: Hola hola hola hola

¿De ddónde eres?? De Canadá. ¿Qué es esto? Es un micrófono. ¿Para
hablaar? Unn miccrófono. Es un micrófono.

Es unn micrrófono. Y ¿por qué…? Estoy grabando los pájaros, lo que
dices tú, nuuestraa conversación.... 

¿De ddónde eres??... Lo que hablamos. ¿Quieres decir más claramente tu
nombbre?¿CCómoo te llamas?

Me llllamo MMulccha hola hola ¿Cómo te llamas? Me llamo Chedalla. 
¿Quéé es estto, seññora? Es un micrófono.

Micrrófono. Estooy grabando, ¿ves? Sí. Bien, bien. ¿De dónde eres? De 
Canaadá. ¿FFranncesa o inglesa?

No, dde Vanccouvver. Canadá. ¿De dónde eres? De Canadá. ¿Eres de 
Delhi? uuuuhm KKhajurao. ---Canadá.

¿Franncesa o ingglesa? Inglesa. ¿De dónde eres? De Khaj. ¿De dónde? 
De MMadhjaa Praadesh ----

Canaadá Toorontoo Montreal Vancouver ---r Vancouver ----  r ¿En qué 
trabaajas? ¿Perddón…? ¿En qué trabajas?--

¡En qqué traabajoo! Sí. ---hola hola. ¿Cómo te llamas? Ram Anjur Ram
Anjuur te llaamass Anis --  sí --í

¿Aniis Amuud? ¿Cómo te llamas? ¿Rhadu Rhadu? Y ¿cómo os llamáis 
vosottros? SSanjee. Y Lathu. 

¿Cuáántos aaños tienes? ¿Yo? Doce. Me llamo Mulcha. Mulcha. Sí. Y tú
¿cómmo te llaamass? Me llamo Chedalla.

16 Extracto de Soundscape 
Delhi, obra en proceso, i
1998.
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¿De dónde eres? De Canadá. El sonido de la cinta va appagánndosee.

Si la ecología acústica es el centro desde el que decidiimoss funcio-

nar, debemos preguntarnos siempre dónde estamos siituaddos; dees-

de el momento de la primera escucha, la primera grabbacióón, hassta

el último bloque de edifi cios de cualquier proyecto. Es demmasiaado

fácil dejarse llevar por nuestros materiales sonoros hassta ell munndo

de la experimentación sonora, la música electroacústiica, yy olviddar 

la conexión con el foco central del pensamiento ecoloogistaa.

¿Cómo evitamos el peligro muy real de limitarnos a crear ottro

producto, un CD con sonidos aún más asombrosos? DDejemmos ccla-

ro que cuando oímos sonidos animales de, digamos, eel Ammazonnas

en un CD, estamos escuchando sonidos que han quuedaado coon-

gelados en un formato y medio repetitivos y se han iimpoortadoo a

nuestro paisaje sonoro. Se han convertido —en el mejor dde los cca-

sos— en una información auditivamente interesante, uuna historria,

un tipo de texto de otro lugar. En el peor de los casos,, se hhan coon-

vertido en un producto importado, un sonido «limpioo» sinn ninggún

signifi cado real más allá de la experiencia ¡UAU!, una excuusa paara

seguir sin escuchar, «new age muzak», o cualquier otrro obbjeto de

nuestra estantería. Cuando componemos una pieza o prodducimmos

un CD, debemos preguntarnos si de hecho acercamoos a nnuestrros

escuchas a un lugar o a una situación, o si estamos enngañáándonnos

a nosotros mismos y ayudando sin darnos cuenta a la exxtinciión

del lugar.

El sonido ambiental es una especie de lenguaje, un texxto. TTambiién

la tecnología mediante la cual transmitimos los sonidos tiene su

propio lenguaje, su propio proceso. Si realmente quereemos reveelar 

sentidos mediante sonido ambiental grabado, y realmmentte arraas-

trar al escucha a esos sentidos, entonces debemos traansmmitir uuna

información y conocimientos precisos y desmitifi car los pprocessos

tecnológicamente ocultos. Cuando has hecho algo siimplle, commo

reducir la duración de un coro al alba para que se aadaptte a uuna

duración determinada dentro de un CD, digamos cómmo loo hemmos

hecho. Nombremos las voces del lugar, mencionemoos laa meteeo-

rología, por ejemplo, o la estación, el paisaje, el conteexto  sociaal y

natural. O al menos dejemos las cosas claras en cuannto aa la coon-

fusión inherente acerca de tiempo y lugar cuando trabbajammos ccon

sonido ambiental.
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Cintaa (ID ##13)177 Se oyen sonidos de camello por detrás y en las

paussas de la coonversación.

En esste moomentto es el 28 de noviembre de 1992. Voy sobre un camello 
por eel desieerto, ccerca de Jaisalmer, en Rajasthán,

Indiaa. Peroo en eeste momento es el 22 de junio de 1993. Voy por el éter 
con mmi cammello. En el 102.7 de la FM,

Vanccouver Co-ooperative Radio, CFRO. Esto es «Graffiti radiofónicos», 
en diirecto ddesdee el Vancouver East Cultural 

Centtre. Mee llammo Hildegard Westerkamp y esto es «Del diario sonoro 
de Inndia».

El soonido ambbiente del desierto va apagándose, y después vuelve

a domminarr.

Voz dde cammello, , noviembre de 1992, aquí en Vancouver, junio del 93 en
el Vanncouveer Eaast Cultural Centre, estamos en

Co-oopp Raddio caabalgando las ondas; inmaterializada por la arena y el 
calor,r, quedda la voz. ¿Dónde está el camello en este 

mommento? ¿Dónnde está comiendo? ¿Quién lo conduce? Grabando su
voz, ffotograafi anndo su cuerpo, dónde está ahora,

reprooducidoo muuchas veces por toda la hmmm… aldea global. ¿Sigue 
sienddo el mmismoo camello que masticaba y digería

ruidoosamennte enn el pueblo de Sam, en Rajasthán? El sonido de la

cintaa va appagáándose.

Seammos honraados, aclaremos el contexto y no engañemos al es-

cuchha máss de lo necesario con la tecnología; más bien invitemos 

al escuchaa al llugar de nuestro proceso creativo y de nuestra ima-

ginacción.

Cintaa (ID ##14)188 Estruendo urbano, después una voz: … y no puedo 
oír loos perceebes en su pequeñez.

Haceer de fifi ltro de la ciudad parece demasiado esfuerzo.

Estruuendoo urbbano, las frecuencias bajas van eliminándose

lentaamentte.

17 Dos extractos de 

Camelvoice, representados 

en el Vancouver East 

Cultural Centre el 22 de

junio de 1993.

18 Extracto de Kits Beach
Soundwalk,1989.
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Menos mal que tenemos fi ltros de banda de paso y ecualizzadorres.
Podemos entrar al estudio y liberarnos de la ciudad,

hacer como si no estuviera. Hacer como si estuviéramos lejjos dee ella

Una textura densa de sonidos de altas frecuencias.

Estas son las diminutas voces íntimas de la naturaleza, dee los cuerpoos, 
de los sueños, de la imaginación.

Los sonidos de altas frecuencias van apagándose.

Cada obra grabada, trátese de un documento sonoro, una grabba-

ción de la naturaleza o una composición de paisaje ssonoro, caada

obra se convierte en una experiencia completamennte nnueva de

paisaje sonoro, con nuevos contextos y otro emplazammiennto. Paara

el grabador/compositor se eleva desde un tiempo recordaado y vi-

vido y un lugar más o menos familiar hasta los totallmennte nuue-

vos y a menudo desconocidos lugar y tiempo de su reeprodduccióón.

Para el escucha, se ha elevado desde un tiempo descoonocido y no

vivido y un lugar extraño o tal vez recordado hasta unn perriodo de

tiempo vivido y un lugar más o menos familiar.

¿Cómo podemos conseguir una resonancia entre nuuestrra exppe-

riencia —la de la persona compositora/grabadora— yy la ddel esccu-

cha? Cómo podemos unir esos lugares de experienciaa difeerentees?

Esas preguntas siguen teniendo preferencia en nuesstras menttes

creadoras. En mi opinión, sólo pueden abordarse denntro de caada

producción o proyecto individual de paisaje sonoro.. Lo ideal es

que, si hemos conseguido sintonizar con nuestros escuuchaas, la eex-

periencia de escuchar vuelva a surgir más tarde commo recuerrdo

e información válida, o anime a los escuchas a visittar, ooír y eex-

perimentar de primera mano el lugar o situación origginal de qque

habla la obra.

Todas nuestras actividades de grabación no pueden reecrearr el

equilibrio saludable entre escuchar y producir sonidoos dde un rre-

cién nacido. Pero el «oído desnudo» del micrófono ppuedde logrrar 

un estado de alerta en nuestra escucha que tiene unna innfl uenccia

directa en cómo hablamos con sonidos ambientaless por meddio

de nuestras composiciones y producciones. Es posible coonseguuir 

un nuevo equilibrio entre grabar/escuchar y componner/pproduucir 

sonidos. Puede que sea un rodeo cultural, pero pertenecce a esste

siglo y al próximo.
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Volveer a apprennder a oír y descifrar el paisaje sonoro como un nue-

vo leenguajje; avvanzar con cuidado, curiosidad y amplitud de miras, 

consscientees dee que como grabadores seguimos siendo extraños; 

siemmpre trratanndo de crear un tipo de oído desnudo, abierto; esas 

podrrían seer foormas de continuar para el compositor que quiere 

hablar dessde ddentro del paisaje sonoro y al mismo tiempo trans-

mitirr una concciencia ecológica auténtica.

Cintaa (ID ##15)199 Sonidos de agua, pájaros, ranas, gotas de lluvia
proceesadas..

Quisierra mostraar mi aggradecimiento a Sylvi MacCormac por 

ofrecerme fragmmentos de su composición Voices of a Place para esta 

presenttación. QQuisieraa dar las gracias a Henrik Karlsson por darme 

la oporrtunidad dde hablar aquí. Y quisiera agradeceros a todos por 

estar aqquí y por escuchhar conmigo.

19 Extracto de Talking Rain, 

1997.


