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Resumen

La «auralidad» se centra en las propiedades materiales y simbdlicas del espacio percibidas
a través de la escucha, brindando una perspectiva fértil para entender lo urbano. Este en-
foque desafia la dicotomia convencional entre el espacio visual y el acustico al situarse en
una interseccién compleja entre ambos dominios, lo que implica una revisién critica de las
concepciones tradicionales del espacio. Por un lado, evidencia las relaciones de poder del
visuocentrismo de los mapas estatales; por otro, resalta la naturaleza disruptiva y no-euclidiana
del espacio actstico. Desde esta perspectiva, se propone explorar la interrelacion entre el
espacio acustico y el visual, conceptualizando la auralidad de los lugares como una estética
relacional y bicultural capaz de enriquecer la descripcion del espacio urbano. Para llevar a
cabo este objetivo, se utilizaran técnicas como los paseos sonoros, las fonografias y las carto-
grafias reflexivas, mediante una investigacion exploratoria centrada en el Puerto de La Plata.
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Abstract

The concept of «aurality» focuses on the material and symbolic properties of space perceived
through listening, providing a fertile perspective for understanding the urban environment.
This approach challenges the conventional dichotomy between visual and acoustic space
by positioning itself at a complex intersection of both domains, implying a critical revision
of traditional spatial conceptions. On one hand, it exposes the power relations inherent in
visuocentrism as reflected in state maps; on the other hand, it highlights the disruptive and
non-Euclidean nature of acoustic space. From this perspective, there is a proposal to explore
the interrelation between acoustic and visual space, conceptualizing the aural qualities of
places as a relational and bicultural aesthetic capable of enriching the description of urban
space. To achieve this objective, techniques such as soundwalks, phonography, and reflexive
cartography will be utilized through an exploratory investigation focused on the Port of La Plata.

Keywords: Aurality, urban space, cartography, phonography

267



Aisthesis N° 75 | 2024 | 267-288

Introduccion

El estudio de la auralidad constituye un campo fértil para ahondar en el conocimiento
acerca del espacio urbano, el entorno construido que habitamos y sus cambios, es decir,
los procesos de urbanizacién. La nocién de «auralidad» se refiere a las propiedades
tisicas, materiales y simbolicas del espacio que podemos experimentar y explorar me-
diante précticas como los paseos sonoros y las grabaciones de campo (Blesser y Salter).!
Los paseos sonoros son derivas a pie abocadas a expandir la escucha como una forma
experiencial de conocer el espacio, explorar lugares y marcar territorios. Por su parte,
la grabacion de campo radica en registrar el sonido del medioambiente con maquinas
grabadoras. El producto de estos registros se suele denominar fonogratfia o, en su version
mas editada, paisaje sonoro. El espacio aural captado en los paisajes sonoros puede
variar entre enfoques documentales y aquellos mds abstractos o hiperreales (Truax
2012), donde la referencia al contexto es la variable critica. Sin embargo, las referencias
espaciales registradas en los audios tienen sus limitaciones: las sefiales y marcas, como
las definia Murray Schafer (1977) para dar cuenta de lo que escuchamos, no estan del
todo delimitadas. Los elementos convencionales que se suelen utilizar para describir
el espacio en un mapa, tales como las escalas, los lugares, las redes y los territorios,
aparecen imbricados y diluidos; estan implicitamente presentes en las grabaciones —en
el espacio aural-, de forma enigmatica, donde «lo misterioso» es una dimension propia
de la fonografia (Oliveros, «Quantum Listening»).

Volviendo ala cuestidn de la referencialidad abierta por las practicas de la escucha,
podemos decir que el conocimiento del espacio aural se ubica de modo problematico
a caballo entre el espacio visual y el actstico. Como explicaba Marshall McLuhan, el
espacio visual es aquel que percibimos por los 0jos, al margen de los otros sentidos. Es
continuo, homogéneo y estatico. En cambio, «lo acustico» se refiere al espacio propio
de la naturaleza en su estado puro; es discontinuo y no homogéneo; no requiere prueba
ni explicacion.? Por eso McLuhan lo asociaba con el espacio de los analfabetos. Aun-
que, mas alla de estas diferencias, pensaba que el espacio visual y el actstico podian
complementarse en un potencial biculturalismo (McLuhan).?

Este cruce cultural aparece como una oportunidad para describir la auralidad
de los lugares, justamente por el caracter intertextual inherente a sus formas y signos.
Pero ;sobre qué teorias se podria pensar semejante biculturalismo? Cabe en este punto

1 Talycomo lo entienden Ixs autorxs, la conciencia de la auralidad involucra todas las partes de la experiencia auditiva:
sensacion (deteccion), percepcion (reconocimiento) y afecto (significado).

2 En relacién con esto, Christoph Cox plantea que «el sonido elude lo simbélico para dar acceso a “lo real”, a un nu-
cleo material que no es un fundamento sino un flujo primordial del que surgen todas las sefiales y signos, y al que
inevitablemente se dirigen».

3 Para McLuhan, lo que se dio fue un modo de percepcion muy diferente: la modernizacién molded el espacio acustico

a través de la radio, la television, las computadoras y otras tecnologias electronicas que, al convertirse en protesis del
cuerpo, expandieron nuestro sistema nervioso, pero también lo alienaron.
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mencionar dos recientes teorizaciones del arte y la cultura que podrian ser oportunas:
la «estética relacional» de Nicolas Bourriaud y el «universalismo débil» de Boris Groys.
La estética relacional es una teoria de la forma abocada a interpretar e inventar modelos
sociales. Por eso se centra solo en las formas transitivas e inmanentes entre las personas,
y entre las personas y las cosas. La estética relacional pretende superar las relaciones
internas del mundo del arte —el imperativo modernista de «lo nuevo»—, poniendo el
acento en las relaciones externas, en el marco de una cultura ecléctica donde las obras
de arte resisten a la aplanadora de la «sociedad del espectdculo». Se trata ademas de
relaciones «transparentes», en la medida en que la obra muestra (o sugiere) su proceso
de fabricacion y de produccién (Bourriaud).

Desde un enfoque critico similar, Boris Groys plantea que el papel del arte no solo
debe dirigirse a la «transparencia» de los modos de produccion, sino también a la «re-
duccién» de la obra. A través de la creacion de imagenes universalistas, la produccién
artistica retoma la tradicién epistemoldgica del conocimiento secular del mundo; un
mundo transitorio, sujeto al cambio permanente y a la brevedad de cualquier imagen
poderosa. Se trata de un arte transparente como la vida cotidiana que, gracias a su baja
visibilidad, logra sobrevivir a los cortes y giros historicos. Y si lo cotidiano se vuelve
una obra de arte, entonces, como sugiere Groys, ser un artista deja de ser un destino
exclusivo para volverse una practica repetitiva, una practica débil y un gesto atemporal.

El eclecticismo y la busqueda de la transparencia en los modos de produccién que
se plantea en la estética relacional deja al descubierto nuestra percepcion naturalizada
del espacio. No solo da cuenta del visuocentrismo imperante, sino sobre todo de la codi-
ficacion utilitarista del espacio visual, en la medida en que esta reproduce relaciones de
poder a través de signos fuertes como, por ejemplo, las representaciones cartogréficas.
Se trata de concepciones y dispositivos espaciales que sostienen el realismo del espacio
estatal en las divisiones moduladas y estaticas de las jurisdicciones politicas, en la diferen-
ciacion taxativa entre el campo y la ciudad, entre lo antropizado y lo natural, lo privado
y lo publico, etcétera. En cambio, por su caracter no-euclidiano, el espacio actstico es
siempre disruptivo y relacional. La arquitectura separa espacios y el sonido los une.

En linea con lo anterior, cabe preguntar ;qué elementos aporta la nocién de au-
ralidad al conocimiento del espacio urbano dominado por la cultura codificada de lo
visual? ;De qué modo las practicas de los paseos sonoros y las grabaciones de campo
permiten expandir el entendimiento convencional y las representaciones codificadas
del espacio visual, tales como los mapas, los paisajes y los geometrales de los edificios?
;En qué medida las formas transitorias y los signos débiles que proponen Bourriaud
y Groys son oportunos para representar la auralidad de los lugares urbanos? ;Cémo
se puede cartografiar —representar visualmente- el espacio que se «informa» en las
grabaciones de campo?

A partir de los interrogantes planteados, el objetivo de este trabajo apunta a
contribuir al conocimiento de la auralidad de los lugares, explorando la interrelacion
entre los modos de describir el espacio acustico y el espacio visual, concibiendo la
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auralidad como una estética relacional, bicultural, que sea capaz de expandir los
medios, las formas y signos con los que contamos para representar el espacio urbano
y el entorno construido.

Este objetivo general se apoya en otros dos mas especificos. El primero apunta a
discutir las implicancias de la estética relacional y el universalismo débil en los mo-
dos de teorizar el espacio aural. Y el segundo se enfoca en problematizar las formas y
signos de las representaciones espaciales codificadas (los efectos que producen en la
percepcion del espacio), explorando, a través de la técnica del redibujo, formas alter-
nativas de representar y significar el espacio aural mediante lo que Elinbaum y Barchi
denominaron «cartografia reflexivar.

Estos objetivos se desarrollaran a partir de una investigaciéon exploratoria, y en
buena medida experimental, en la cual se combinan técnicas propias de los paseos
sonoros, la grabacion de campo y el mapeo. La representacion de la auralidad de los
lugares, entendida como variable tedrica, se estudiard considerando tres dimensiones:
la relacional, la material y la significante. La dimensién relacional apunta a medir y
evaluar los niveles de interrelacion o autonomia de los territorios acusticos.* Por su
parte, la dimension material involucra escuchar a través del espacio-como-medio
para distinguir la distancia y la diferencia entre las cosas (Szendy).’ Y, por ultimo, la
dimension significante apunta a indagar en los niveles de referencialidad en la imagen
acustica de las grabaciones, en la imagen grafica de los mapas y en el resultado del
proceso de reduccion de ambos registros (Barthes, Lo obvio).

Tomando como caso de estudio el entorno urbano del Puerto de La Plata, en par-
ticular, para el trabajo empirico se consideraron dos sectores de estudio: la calle Nueva
York, ubicada en el margen oeste del canal Santiago, en el municipio de Berisso, y el
predio de la arenera del Barrio Campamento ubicada en el sector este, en el municipio
de Ensenada. Las grabaciones de campo y los paseos sonoros fueron realizados entre
octubre de 2021 y noviembre de 2021.° Los audios se registraron con una grabadora
estéreo Zoom H5 y fueron editadas con el software Ableton Live. Los mapas fueron
confeccionados en diciembre de 2021 a través de la técnica del redibujo que explica-
remos mas adelante.

Este articulo tiene cuatro partes. Después de la introduccion, en el segundo apar-
tado, se ponen en dialogo las nociones de auralidad, cartografia, fonografia, estética
relacional y universalismo débil. En el tercer apartado, se introducen los casos de

4 Tal como la define Labelle (Acoustic Territories, Sonic Agency), la auralidad se refiere a un espacio socialmente cons-
truido y a una agencia sénica que moviliza un proceso de territorializacién sofisticado, al mismo tiempo, especifico
y multiple. Flujos, ritmos, vibraciones y ecos conforman un discurso sonoro efervescente, enérgico e inclusivo que
demanda un entendimiento relacional.

5 El sonido de lo urbano no es solo el que se produce en la reverberacion de las fachadas, los volimenes interiores y
exteriores de los edificios; como plantea Peter Szendy, es también el sonido que podemos experimentar a través de
la materialidad del espacio mediante la auscultacion de los elementos arquitecténicos.

6 Estas actividades se enmarcaron, en parte, en el proyecto de investigacion artistica Monumentos de la Auralidad.
https://monumentoaural.cargo.site/
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estudio y se describen las grabaciones de campo y los mapas realizados. Por tltimo, se
discuten los resultados a la luz de los conceptos basicos, concluyendo con una serie de
reflexiones acerca de la especificidad de la auralidad de los lugares urbanos.

Auralidad como espacio relacional:
representaciones reducidas y subjetivadoras

Este trabajo parte de la teoria general a través de la cual Henri Lefebvre concibi6 el
espacio como un producto social, fruto de las relaciones de produccién, y como un
proceso historico materializado en formas espaciales y sociales especificas. La pro-
duccién del espacio es, en este sentido, un transcurso complejo y contradictorio en
el que se entremezclan cuestiones relativas a las practicas espaciales tangibles en la
materialidad del entorno construido, las representaciones simbdlicas y los imaginarios
sociales (Lefebvre). Partiendo del caricter trialéctico de la produccion del espacio,
intentaremos conceptualizar la «auralidad de los lugares» mas alla de la definicion
amplia de «auralidad», por demds polisémica.’”

La auralidad de los lugares —que no debe confundirse ni con acustica arquitecté-
nica ni con arquitectura aural- se produce a partir de los sonidos del medioambiente y,
sobre todo, de los sonidos amplificados de las maquinas y los aparatos que nos rodean.
Involucra no solo la historia de la ciudad moderna, sino también la historia de la tec-
nologia: la misma tecnologia que amplifica los sonidos del entorno es la que permite
grabarlos. Por eso, los sonidos del medioambiente y los paisajes sonoros que podemos
escuchar en una grabacién son dos construcciones sociales concurrentes (Thomson).
El entendimiento de la auralidad de los lugares se juega en esta simultaneidad proble-
matica que obliga a calibrar los niveles de referencialidad del sonido, entre la escucha
efectiva —la imagen acustica del sonido- y la escucha acusmética en la cual se considera
que el sonido esta escindido de su fuente y de su contexto. La situacion de escucha que
produce la auralidad de los lugares es una oportunidad para expandir el conocimiento
y la experiencia del espacio urbano. Con la escucha abrimos la percepcién estatica del

7 Entre las varias teorizaciones en torno a la nocién de auralidad, parece oportuno comenzar por su definiciéon mas
esencialista —fenomenoldgica-, entendiéndola como formaciones sintéticas que la percepciéon modela sobre el sonido
cuando es escuchado, tal como sugiere Rivas (2019), o su definicién, desde una aproximacion propia de los estudios
culturales, en tanto valores sociales que se ejercen o se construyen a través de la escucha, como forma de conocimiento
o control (Xil 2015; Ochoa 2014). En la misma linea, pero desde una mirada enfocada en la produccion artistica,
Mene Savasta alude a la auralidad para referirse a los caminos del sentido que se performativizan en la escucha y, a
la vez, determinan los modos en que la dimensién sonora, en cada momento y lugar, se vuelve significativa para un
sujeto o tejido intersubjetivo. Por su parte, desde el campo de la comunicacion, Barry Truax concibid la auralidad
como una dimensién inherente del entorno social y el ambiente construido. Una dimensién que permite expandir
los estudios sonoros y urbanos para indagar en cémo el sonido condiciona y delimita las subjetividades. En linea
con estas teorizaciones, la nocién de auralidad también puede asociarse a una serie de practicas artisticas entre las
que cabe mencionar las caminatas eléctricas de Christina Kubisch (Tittel), los reescalamientos radiofénicos de Max
Neuhaus, la acustica forense de Lawrence Abu Hamdan (Mauk) y las escuchas reactivas de Sofia Balbontin y Mathias
Klenner, entre otras experiencias.
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espacio visual, medimos territorios desconocidos que siempre se presentan como una
contemporaneidad (Nancy) y como una probabilidad de sentido (Barthes, Lo obvio y
lo obtuso), entre lo verificable, lo imaginado y lo recordado (Oliveros, Deep Listening).
La auralidad de los lugares habilita una posicién ventajosa, critica, reflexiva y, sobre
todo, politica que tensa la imposicion de los signos (cf. Kusch) a través de lo que Labelle
(Acoustic Territories) denomina «politica actstica del espacio».® Esto se ve claramente,
por ejemplo, en las concepciones formalistas del sonido y el espacio, tal como aparecen
en los c6digos y normas estatales, particularmente, en los mapas zonales de los sonidos
admisibles en cada sector de la ciudad.

Historiadores de la cartografia como Felix Driver y Gillian Rose, entre otrxs,
criticaron el formalismo de los mapas del Estado como una operacién impune que
siempre esta mediada por una doble eficacia: la eficacia interna basada en un tipo
de conocimiento lo suficientemente especializado como para autolegitimarse, y la
eficacia externa que le permite a los cartégrafos controlar la informacion e influir en
la opinién publica, como si actuasen «a distancia» con asepsia y neutralidad (Latour).
Asi funcionan las representaciones de la ciudad que hacen Ixs urbanistas, desde que se
paso de la representacion del espacio medieval (figurado y estereotipado) al régimen
de representacion «racional», autonomo y genérico del renacimiento, gracias al «plano
geométrico» inventado por Leon Battista Alberti. A diferencia de la perspectiva, el
plano geométrico no esta «inclinado» hacia ningtin lado. Es una abstraccion sin par-
cialidades, sin valores subjetivos ni anecdéticos, que funciona como el doble mimético
dela ciudad (Soderstrom). Gracias a este efecto de neutralidad, el plano geométrico se
convirtié en la matriz de todos los instrumentos modernos de regulacion estatal (por
ejemplo, la zonificacion del suelo), clausurando la «verdad» sobre el espacio urbano
en un circuito cerrado que circula sin cuestionamientos.’

A mediados de los ochenta, este desequilibrio de poder comenzd a ser cuestiona-
do desde las practicas de mapeo alternativo (counter-mapping) abocadas a develar y
cuestionar las presunciones de la cartografia oficial. Gedgrafos pioneros del naciente
campo de la cartografia critica, como Brian Harley, Denis Cosgrove y John Pickles, a
su vez, se apoyaron en las experiencias seminales de los sesenta, tales como el método
del way finding de Kevin Lynch, los modos de «situarse en la ciudad» (getting unlost)
promovidos por William Bunge y los métodos para «perderse en la ciudad» ideados

8 La politica actstica del espacio como campo de investigacion tiene como fin indagar en como la subjetividad y los
hébitos socioculturales modernos se incorporan en las geografias de la escucha a través de diferentes estructuras
espaciales subterrdneas, domésticas, publicas, comunales, etc. Dicho de otro modo, la politica acustica del espacio
evidencia como el sonido se manifiesta en la forma de las précticas sociales, dando cuenta de un modo especifico de
produccion del espacio (LaBelle, Acoustic Territories).

9 Cabe mencionar en este punto las varias subculturas visuales o «regimenes escépicos» de lo moderno —tal como las
defini6 Martin Jay- para matizar la preponderancia hegemonica del perspectivismo cartesiano, poniendo en valor
la mirada descriptiva del arte holandés y del modelo de vision barroco. Més que establecer una nueva jerarquia, se
trata de reconocer la pluralidad de los regimenes escopicos como un alegato a favor del mantenimiento creativo de
todos ellos. Pluralidad de miradas que se tornan oportunas para representar el espacio urbano de las metr6polis
contemporaneas.
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por los situacionistas [figura 1]. Fueron estos tltimos los que introdujeron los instru-
mentos precursores de la cartografia critica, tales como las derivas psicogeograficas,
las unidades ambientales y los desvios concebidos para representar un tipo de expe-
riencia y conocimiento colectivo de lo urbano distinto al de los recorridos rutinarios
y preestablecidos.

En linea con las derivas situacionistas, a mediados de los setenta, junto con el auge
del «urbanismo sensorial» y la «retérica del caminar» (Radicchi; Augoyard y Torgue;
Careri), surgen los paseos sonoros, promovidos por Murray Schafer como un enfoque
holistico de conocimiento de lo urbano y como una alternativa a la cultura dominante
del visuocentrismo (Schafer). Hildegard Westerkamp, coequiper de Schafer, los definié
como «cualquier excursién cuyo propdsito principal sea escuchar el medioambiente
dando prioridad a los oidos». Si bien las practicas de los paseos sonoros son muy
diversas, la arquitecta italiana Antonella Radicchi intentd sintetizar sus principales
parametros operativos, caracterizando los paseos sonoros como individuales o grupales,
predeterminados o flexibles, rurales o urbanos, libres o guiados mediante instrucciones
escritas o bien a través de audioguias.

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES

TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE 6.-E. DEBORD

FIGURA 1.

En Naked City, uno de los dos mapas de Paris que realizé Guy Debord, el plano
se vuelve a inclinar al recuperar la perspectiva singular y subjetiva de las derivas.
Fuente: Guy Debord, 1957.
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FIGURA 2.

Locacion de sonidos en la ciudad de Austin. Tipico «mapa sonoro» en el que
se ubican los audios georreferenciados en un mapa genérico de Google.
Fuente: Rainforest Listening. Leah Barclay, 2016.

En experiencias como Rainforest Listening (2016), por ejemplo, los paseos sonoros
suelen registrarse en los denominados «mapas sonoros» que son, basicamente, mapas
de Google en los que se dibujan los recorridos y se ubican los puntos donde se realiza-
ron las grabaciones. Mas alla de la georreferenciacion de los audios, en estos proyectos
no se ofrece ningln tipo de reflexion ni contribucion acerca de los modos —formas
o signos- del espacio aural [figura 2]. Lo que si aparece, en cambio, es la alienacion
simbdlica del medio informético atada a los modos de produccién impuestos por las
plataformas digitales. Vale la pena, en este punto, recuperar la esencia «situacional» de
los paseos sonoros y la cartografia critica, discutiendo su alcance conceptual a partir
de dos teorizaciones clave de la reciente filosofia del arte: la estética relacional y el
universalismo débil.

Tal como la define Nicolds Bourriaud, la estética relacional es un «intersticio», un
espacio para las relaciones humanas que sugiere posibilidades de intercambio distintas
de las vigentes en el sistema capitalista, en sus instituciones y equipamientos (museos,
universidades, auditorios, etc.). La estética relacional es, por un lado, un techo que
marca el limite de los objetivos culturales y politicos del arte moderno, de su espacio
simbdlico, auténomo y cerrado, priorizando las interacciones humanas en su contexto
social. Y, por otro lado, es un agujero en nuestro estado de sociedad regido por la ley de
la ganancia y la experiencia de la proximidad forzosa. Experiencia que, como la definia
Althusser, se expresa en la extension del modelo urbano (capitalista) a la totalidad de
los fenémenos culturales.

La estética relacional, asimismo, se inscribe en la tradicién materialista que
toma como punto de partida la contingencia del mundo (Althusser): no tiene ni
origen, ni sentido que le preceda, ni razén que le asigne un objetivo. A través de este
«materialismo aleatorio», la esencia de la humanidad aparece como algo puramente
trans-individual, hecha por lazos que unen a los individuos entre si en formas sociales
que siempre son histdricas. Por eso la estética relacional no constituye una teoria del
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arte —que supondria un origen y un destino-, sino una teoria de la forma. Pero ;qué
es forma? Segun Bourriaud, «forma» es una unidad coherente, una estructura (una
entidad auténoma basada en dependencias internas) que presenta las caracteristicas
de un mundo. En este sentido, la obra de arte no es tnica, sino solo un subgrupo
dentro de la totalidad de las formas existentes. Formas que no son «naturales» o
permanentes, sino que nacen a partir del desvio y del encuentro aleatorio entre dos
elementos que hasta ese momento permanecian paralelos.

Ademas, las formas son «medios» que ponen en cuestion la definicién mas
convencional de forma entendida como el «contorno» que se opone al «contenido» y
que deriva en su valoracidn plastica a partir de categorias como «belleza», «eficacia»
o «resolucion» formal. En cambio, Bourriaud propone hablar de «formaciones»,
concibiéndolas como lo opuesto a un objeto cerrado sobre si mismo ya sea por un
estilo o por una firma. En este sentido, no existen formas a priori, ya que es nuestra
mirada la que las crea y las fija, recortandolas en el espesor de lo visible (o lo audible).
Asi, lo «formal» o lo «informal» cambia cuando la discusion estética evoluciona y
modifica su estatuto.

Otro modo de aproximarse a la esencia «situacional» del arte, en particular de los
paseos sonoros y la cartografia reflexiva, es a través del universalismo débil propuesto
por Boris Groys. Al igual que Bourriaud, Groys parte del entendimiento transitivo del
mundo para problematizar la obsolescencia contradictoria de las «<imagenes fuertes»
del arte clasico y la cultura de masas en un mundo sujeto al cambio permanente, un
mundo movilizado por el mesianismo secular de la modernidad. Al recuperar la tra-
dicién de las vanguardias de principios del siglo xx, Groys propone un arte que opere
por reduccion produciendo representaciones atemporales, imégenes débiles y de baja
visibilidad, como la vida cotidiana, capaces de acompanar -y resistir- a los abruptos
cortes, giros histdricos y cambios permanentes en la institucionalizacion del arte, sus
modas, cdnones y tendencias culturales. Y si lo cotidiano se vuelve una obra de arte,
entonces ser artista deja de ser un destino exclusivo para volverse una practica coti-
diana, una practica débil.

Groys nos dice que el arte de vanguardia atn tiene algo que decirnos acerca del
mundo moderno; que aun «podemos superar su falta de tiempo a través de gestos
débiles, minimos, que requieren muy poco tiempo o, incluso, ningtn tiempo» (Groys
107). Se trata de crear un arte transtemporal, un arte para cualquier época, un arte
que pueda volverse inmaterial por medio de la reduccién. Reduccion como la que
proponia Kandinsky, a través de la repeticion de los patrones de formas y colores, para
trascender los cambios histéricos de las imagenes; reduccion como la que aparece en el
Cuadrado negro, pintura en la que Malevich diluye la relacion entre imagen y marco,
entre objeto contemplado y espacio de contemplacion; o reducciéon como la que realiza
Duchamp a través del readymade, estableciendo un gesto que presupone lo que sea
que queramos exhibir y lo que sea que queramos ver como exhibido. En definitiva,
para Groys, el poder universalista de la vanguardia es el poder de la debilidad, el de la
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autoborradura que solo puede consolidarse al producir imégenes y sonidos que sean
lo mas empobrecidos posible.

Una de las técnicas mas usuales para producir sonidos débiles es la de musica con-
creta, inventada por Pierre Schaefter, ingeniero de la Office de Radiodiffusion Télévision
Frangaise de Paris. Manipulando primero discos fonograficos y, mas tarde, cortando y
empalmando cintas magnéticas de audio, Schaeffer propuso escuchar «actsticamente»,
sin tener en cuenta la fuente del sonido. La experiencia de escuchar el sonido graba-
do, aislado en el espacio y el tiempo de sus circunstancias de produccién, permite la
reduccion acustica y, en tltima instancia, una mayor atencion a la especificidad del
sonido en si mismo. La «escucha reducida» —fenomenoldgica— supone escuchar «objetos
sonoros» a ciegas, ignorando quién o qué lo ha fabricado, con qué materiales o con qué
proposito. Supone también escuchar los objetos sonoros repetidamente, manipulandolos
de forma sistematica para ofrecer diferentes versiones de lo que originalmente era un
evento unico (Schaeffer). Sin embargo, la reduccién va més alld de poner en primer
plano la pureza, precision y variacion de los objetos sonoros. Lo que nos interesa de la
experiencia seminal de la musica concreta no son sus «posibilidades musicales» o el
«progreso instrumental» que supone la innovacion tecnoldgica de la grabacion, sino
las posibles representaciones universalistas de la auralidad de los lugares.

Como planteaba Murray Shafer, para entender los sonidos debemos pensar el
mundo como un escenario constante. Esa es la esencia tanto de los paseos sonoros
como de la escucha profunda de Pauline Oliveros que mencionamos antes. Sin embar-
go, escuchar a través de la grabadora es otra cosa. En este caso, como plantea Yan Jun,
mas que de objetos sonoros, deberiamos hablar de registros fonograficos. Mas que de
objetos (obras artisticas), deberiamos hablar de practicas cotidianas. En esta diferencia
se juegan dos cuestiones clave. En primer lugar, los registros fonograficos demandan
una unidad critica, autobiografica, definida ad hoc por quien opera la grabadora, a
diferencia de la unidad estereotipada e irreductible —ataque, cuerpo y decaimiento- del
objeto sonoro. En segundo lugar, cambia el sentido de la repeticién. En los registros
fonograficos, ya no esta puesta en la manipulacion sistematica del sonido, sino en el acto
de grabar como una actividad inmanente y transitiva. Dicho de otro modo, el registro
fonografico abre la posibilidad de superar el utilitarismo tecnolégico de la grabadora
—escuchar el sonido real de forma objetiva— para documentar una cotidianidad llena
de ruidos imprecisos —lo que quisimos escuchar- y para descubrir/inventar patrones
espaciotemporales implicitos en las grabaciones.

Ademas de los medios para reducir el sonido cabe mencionar las técnicas para
reducir las imagenes. Una de las mds usuales es el redibujo, un procedimiento antiguo
y corriente que consiste en calcar una imagen (una foto, un paisaje, un retrato, etc.)
redibujando solo las trazas que enfatizan sus componentes principales. Esta técnica, a
simple vista mecanica y banal, surge dentro del campo de la geologia como un método
para medir de forma cientifica los cambios en la dimensién de los glaciares o la erosion
del suelo. Sin embargo, el redibujo adquiri6 su verdadera potencialidad estética en el
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campo del arte, particularmente, a través de la técnica surrealista de la «<sobre-pintura».
En lugar del proceso aditivo del collage, en el que los elementos se combinan, se com-
ponen y se pegan a una superficie neutra, obras como El dormitorio del maestro de
Max Ernst (1920) muestran como la sobrepintura opera por sustraccion a través del
proceso de borrado [figura 3]. A diferencia de la perspectiva convencional, en la que
los elementos lejanos aparecen mas pequefios que los cercanos y la linea del horizonte
debe permanecer constante, en la obra de Ernst los objetos (animales, muebles, plantas,
utensilios, entre otros, tomados de un muestrario) aparecen simultaneamente planos y
en perspectiva; son grandes cuando deberian ser pequeiios, o viceversa, creando una
escena inconmensurable. Rosalind Krauss asoci6 el caracter ilimitado de esta escena
con el campo de inscripcion inconsciente —que retiene permanentemente los «conte-
nidos almacenados de la memoria»—, haciendo de la sobrepintura un mecanismo para
la observacién momenténea de esos «contenidos inconscientes».
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FIGURA 3.

El dormitorio del maestro. Arriba: muestrario utilizado como base.
Abajo: obra final de Max Ernst (1920).

Fuente: Gandelsonas, «The City».
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FIGURA 4.
Chicago. Diagonales desestabilizadoras de la grilla.
Fuente: Gandelsonas, The Urban Text .

Con la misma intension, el arquitecto Mario Gandelsonas introdujo estas técnicas
visuales y conceptuales en su propia lectura de la ciudad, a la que denominé «campo
urbano» (urban field). En su libro The Urban Text, Gandelsonas utiliza técnicas ana-
liticas convencionales para representar los espacios que se desvian o fragmentan la
grilla regular de manzanas, o bien donde se superponen multiples cuadriculas. Estas
zonas de «inscripcion densa» coinciden con las dreas del campo urbano que presentan
la maxima intensidad de elementos permanentes o de los cambios que dejan multiples
huellas histéricas. De forma similar a la que Ernst utilizaba la sobrepintura, Gandelsonas
dibuja secuencialmente solo los elementos urbanos mas singulares, borrando todo lo
demas, para revelar el «inconsciente urbano» como una parte distintiva de la ciudad
(Gandelsonas, «The City»). Asi, por ejemplo, tomando el caso de la ciudad de Chicago,
caracterizada por su grilla regular de calles ortogonales, el plano urbano evidencia como
los elementos que componen la ciudad se desarticulan y rejerarquizan, explicitando la
anomalia de las «calles oblicuas», las versiones reales e ideales de la cuadricula, y sus
muros invisibles [figura 4].

En definitiva, grabar y redibujar implica algo mds que crear un audio o calcar
una imagen. Si bien el objetivo es similar al de la grabacion de campo y la cartografia
profesional, la estrategia es muy distinta. En lugar de producir sonidos e imagenes ob-
jetivas avaladas por la distancia neutral de los cddigos, se trata de enfatizar el proceso
de subjetivacion de los lugares y subjetivacion de las personas, porque la grabacion y el
redibujo son siempre practicas nominales y autobiograficas. De este modo, los registros
fonograficos y cartograficos permiten pasar de la descripcion al acto de escritura y de
representacion. Permiten descubrir nuevas relaciones, inventar signos, nuevas realidades
e hiperrealidades, evidenciar rugosidades y patrones socioespaciales ocultos, trazando
y borrando hasta el limite de la legibilidad de la forma. Las reducciones fonograficas
y cartograficas habilitan —~hacen aparecer en los audios y en los dibujos- un conjunto
particular de eventos, estableciendo topografias dispersas o desalineadas. Por eso,
son técnicas idoneas para representar las situaciones de escucha y la auralidad de los
lugares que estas producen.
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A continuacion, se describen dos estudios recientes de la auralidad del Puerto de
La Plata a través de los cuales se intentara discutir sus implicancias formales y signifi-
cantes sobre la base de los preceptos de la estética relacional y el universalismo débil.
Pero antes, parece prudente describir el contexto de esa experiencia.

Nexos vedados entre la ciudad y el rio en el Puerto de La Plata

El Puerto de La Plata es un espacio urbano mutante. Los canales, los diques, las vivien-
das obreras, las instalaciones ferroviarias, la exuberancia de las islas Santiago y Paulino
contienen la memoria de su paisaje cultural como huellas especificas que dejaron los
proyectos e inversiones estatales, las actividades productivas y los estilos de vida de
antafio. Se trata de una memoria que no termina de definirse ni como etapa histérica
superada ni como la crisis de un proceso (Vitalone et al.). Su marcado declive urbano
evidencia el desinterés para la especulacién inmobiliaria. El capitalismo ha dejado
estos barrios portuarios a su merced. Durante este proceso, temporalmente extenso y
complejo por la combinacién de diferentes variables institucionales, ambientales, eco-
ndémicas y socioculturales se fue construyendo la llamada identidad urbano-portuaria
de la region capital de la provincia de Buenos Aires que, atin hoy, admite varias lecturas
e imaginarios (Vitalone et al.).

El espacio del puerto se estructura a partir del canal Santiago y dos canales laterales,
Oeste y Este. El canal Oeste atraviesa algunas dreas urbanas desde el rio de La Plata
hasta el Barrio Campamento y, en su recorrido, se encuentra con un singular puente
ferroviario giratorio que permitia el paso de los barcos. Al este del Gran Dock, se en-
cuentra la calle Nueva York, una via de comunicacién entre dos grandes frigorificos
que se instalaron en la primera década del siglo xx: el Swift (1907) y el Armour (1915),
junto a hoteles, conventillos, comercios y bares que habian sido frecuentados diaria-
mente por los trabajadores de la carne. ;Qué sonidos cateterizan a estos dos espacios?
sQué conocimiento de lo urbano podemos obtener explorando su particular auralidad?

Durante noviembre de 2021, se realizaron una serie de paseos sonoros y registros
fonograficos en las inmediaciones del Puerto de la Plata, prestando particular atenciéon
a los dos sectores mencionados. Posteriormente, se editaron una serie de cartografias
reflexivas y paisajes sonoros. A partir de esas derivas y sonidos encontrados, surgié
un problema comun de indagacion: el espacio vedado del puerto, la inaccesibilidad al
rio y su omnipresencia en cada rincdn de la ciudad. En general, el analisis urbanistico
de estos «sitios historicos» se suele enfocar a través de una mirada patrimonialista,
planteando tacitamente como deberia verse la ciudad y la arquitectura, procurando la
imagen nostélgica y el paisaje correcto de un lugar. En cambio, en este caso, a través
de la escucha situada, se prest6 atencién al dinamismo de la auralidad del entorno
portuario, a lo que se escucha, alo que se escucha y no se ve, y alo que no se escucha.
De este modo, se intento reflexionar sobre el paisaje creandolo in situ, en la medida que
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se realizaban las exploraciones y descripciones ad hoc, prestando atencion a la relacion
dialéctica entre el espacio actstico y el visual, entre el espacio fisico y el percibido, entre
el espacio representado y el espacio vivido en tiempo real.

Calle Nueva York

En el caso de la calle de New York, el problema se definié a partir de la desvinculacién
entre el funcionamiento del puerto y la actividad cotidiana de los barrios contiguos. En
particular, se explord el contraste entre el espacio visual, definido por el muro continuo
que separa el predio del puerto con respecto al entorno residencial y a los territorios
acusticos que vuelven a unir las actividades en un tercer espacio no-euclidiano. Para
representar este cruce, y esta nueva continuidad espacial, se cartografiaron algunas
huellas que persisten a un lado y al otro del muro: légicas comunes que estructuran el
suelo, las viviendas, los depdsitos, las grias, el espacio doméstico, el espacio logistico
en un mismo «orden» [figura 5]. En cuanto a las grabaciones de campo, se traté de
enfatizar los sonidos del espacio publico, sonidos focales que dan cuenta de la mate-
rialidad atemporal de las calles rioplatenses, del adoquinado, el paso de los colectivos,
las hojas secas de los platanos, etcétera. En otra capa superpuesta, al fondo, aparecieron
los sonidos del puerto, en particular, «algo mecanico» que se movia. Para enfatizar ese
movimiento, se edité una muestra de sonido para exacerbar su presencia de forma
hiperrealista, enfatizando su cardcter mas organico, musical y onirico."

Arenera del Barrio Campamento

En el caso del sector de la arenera del Barrio Campamento, la escucha se enfoco en
problematizar la relacion entre la tierra y el agua, la ciudad y el rio, la Pampa y la cuenca
del Plata. Para escuchar y mapificar esa separacion —que no es una linea, sino un espe-
sor-, se presto especial atencion a las infraestructuras que median entre un territorio
y otro, reconstruyendo el ciclo de intercambio de materiales que suele quedar fuera del
alcance de la vista. En los registros fonograficos se procurd sintetizar el tratamiento de
la arena, siguiendo el proceso de extraccion, deshidratacion y gestion de sus residuos.
En el audio, lo primero que se escucha es la arena pasando por el cafio proveniente de
la draga amarrada al dique ubicado dentro del puerto. Los sonidos estdn grabados con
un micréfono de contacto pegado al tubo de hierro fundido para enfatizar la mate-
rialidad y la velocidad de los granos de arena. Mas adelante, se escucha el desagiie de
las tolvas durante el proceso de deshidratacion. Por ultimo, se oye el filtrado del agua
sobrante que, tras pasar por un pileton metélico, surge a borbotones que parecen olas
en una jornada de navegacion.

10 Elaudio puede escucharse en este link: https://soundcloud.com/pablo-elinbaum/calle-nueva-york?in=pablo-elinbaum/
sets/al-otro-lado-del-muro
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FIGURA 5.

Foto aérea y redibujo de la calle Nueva York y el Puerto de la Plata. En el redibujo solo se
mapean las lineas del suelo que estructuran las actividades productivas y reproductivas en un
mismo orden y sistema. La linea marrén indica el muro de separacion entre ambos espacios.
Fuente: Google Earth y elaboracién propia.

FIGURA 6.

Foto aérea y redibujo de la arenera del Barrio Campamento y el Puerto de la Plata.
Fuente: Google Earth y elaboracién propia.
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En cuanto al registro cartografico, se dibuj6 una constelacion de elementos interco-
nectados: la draga que extrae la arena del rio, los conductos que la dirigen hasta la
arenera y el pileton que recibe el agua residual de la deshidratacion y que, en medio
de las dunas de arena, parece un barco al revés: el agua esta en el interior del casco.
Para enfatizar el movimiento de la arena, se representaron las infraestructuras como
un sistema, pero aislandolas de su contexto, explicitando el dispositivo en si mismo,
el eslabon que ata el rio y la ciudad, el agua y la tierra [figura 6]. En cuanto a las refe-
rencias al contexto, solo aparecen indicadas algunas fronteras y bordes permanentes:
el muro perimetral que encierra el predio de la arenera y el muro de contencién del
dique donde se amarra la draga que extrae la arena. Uno contiene a la ciudad y el
otro contiene al rio."

El materialismo aleatorio y sereno de los intersticios urbanos
y los monumentos contemporaneos

A partir de la experiencia fonografica y cartografica del Puerto de La Plata, en este
punto parece oportuno retomar el didlogo con los conceptos de partida para discutir
las implicancias tedricas y empiricas de la estética relacional y el universalismo débil,
intentando relacionar su capacidad para describir la auralidad de los lugares y superar
las representaciones codificadas.

El primer elemento relevante que ofrece la estética relacional al conocimiento
de lo urbano es su origen en la experiencia de proximidad generalizada e inherente a
la ciudad moderna: proximidad como simbolo tangible y marco histérico de nuestro
«estado de sociedad» (Althusser).”? El régimen de encuentro intensivo impuesto por la
modernidad -y transformado en regla absoluta de civilizaciéon-, produjo sus respectivas
practicas artisticas. El happening, las derivas de los situacionistas, los paseos sonoros
son formas de arte que parten de la intersubjetividad y tienen por tema central el «estar-
juntos», el encuentro entre observador y obra, y la elaboraciéon colectiva del sentido.

Si bien el arte esta atado al lugar de produccién de una sociabilidad especifica,
el conjunto de los «estados de encuentro» movilizados por la ciudad moderna abre
intersticios en el estatuto de los lugares, lo que permite descubrir sociabilidades y
espacialidades invisibles (Bourriaud). Algo de esto tltimo aparece en los redibujos
realizados y en los intentos por representar el espacio no-euclidiano y dindmico de la
auralidad del puerto. En el caso de la calle Nueva York, se abre un intersticio a partir de
los sonidos provenientes de los diques localizados del otro lado del muro perimetral del

11 Elaudio puede escucharse en este link: https://soundcloud.com/pablo-elinbaum/arenera-barrio-campamento?in=pablo-
elinbaum/sets/al-otro-lado-del-muro

12 Para Althusser, el estado de sociedad urbana y moderna se opone al «estado de naturaleza» propuesto por Jean Jacques
Rousseau, concebida como una situacion densa y sin historias que impide cualquier tipo de contacto.
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puerto. De hecho, la calle Nueva York es en si misma un intersticio, una isla, un barrio
lineal acorralado por las expansiones portuarias; un territorio sujeto a un régimen de
interaccion y continua confrontacion con las actividades logisticas; confrontacién que
no es visual ni paisajistica, sino sonora. En cambio, en el caso de la arenera del Barrio
Campamento, el intersticio no se produce por la interaccién de actividades, sino por el
movimiento de materiales, por los modos de produccion y las redes infraestructurales
que configuran el territorio portuario y que, también, definen modelos sociales.

Es en este punto donde aparece la dimension materialista de la estética relacional
atada a la contingencia del mundo, al encuentro y a lo aleatorio, como proponia Althus-
ser. Las formas que emergen en el redibujo no son naturales ni permanentes, sino mas
bien fortuitas o descentradas. Por eso, el redibujo es el modelo de un mundo viable
que, en los dos espacios analizados, pone en relacién critica una serie de territorios
disociados -la ciudad y el puerto, el rio y la llanura-, creando nuevas materialidades
hibridas. En el caso de la calle Nueva York el redibujo configura un nuevo plano en el
que coexisten los espacios productivos y reproductivos. Asi, la intermitencia del muro
en el mapa —como si fuese una cortina o un telén- pretende superar las postales de la
reivindicacion patrimonialista, para exponer como cambia el espacio urbano con los
requerimientos del capitalismo, y cdmo surgen nuevas formas de alienacion (el barrio
obrero encerrado por la expansion del puerto, el patron concurrente de los espacios
del trabajo y del descanso, el desarrollo urbano desigual, etcétera). Por su parte, en
el caso de la arenera del Barrio Campamento, el modelo que aparece en el redibujo
recompone el ciclo del agua y la tierra, poniendo en tension y atando la instantanea
bucdlica del paisaje rioplatense con el funcionalismo dinamico de la gestiéon de los
recursos naturales y la extraccion de materia prima.

Ademas del materialismo aleatorio, la estética relacional se funda en un materia-
lismo sereno, el paradigma propuesto por Felix Guattari (Caosmosis), a través del cual
los conceptos se territorializan en nuevos dispositivos, imagenes y diferentes modos de
enunciacion que habilitan nuevas posibilidades de vida. En ese proceso de concrecién,
estos dispositivos se enfocan en describir y, al mismo tiempo, desactivar las maquinas
culturales y tecnoldgicas. Para Guattari, el papel principal de los dispositivos apunta
a desterritorializar la subjetividad para abordar las orillas inquietantes, de lo humano
y lo no humano, donde proliferan territorios existenciales en formacién. Este proceso
de descripcion y desactivacion se evidencia, por un lado, en el caso de la arenera, a
través del redibujo y la construccion de un nuevo paisaje sonoro que da cuenta de las
infraestructuras invisibles (conductos, excavaciones, bombas, filtros, etc.) que atan
tres territorios (el rio, la ciudad y la Pampa), creando una nueva naturaleza, un meta-
bolismo continuo natural-artificial que explica el flujo invisible de los materiales. En
el caso de la calle Nueva York, se describe un elemento abstracto, la parcelacion del
suelo, considerandola como un sistema que pone en relieve las légicas comunes de
mundos separados por el formalismo estatal: lo publico y lo privado, la industria y la
residencia, el puerto y las viviendas. Se trata no solo de una ldgica espacial en comun,
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sino de una historia en comun; un tiempo dialéctico que resiste a la tecnocracia y al
culturalismo patrimonialista.

Esta historia en comun se emparenta con los procesos de «heterogénesis» propuestos
por Guattari (Les trois, citado por Bourriaud). Se trata de procesos que articulan universos
singulares, cultivan en si la diferencia y trazan textos en el caos del mundo a través del
acto de «interpretar y evaluar», produciendo un sentido de la existencia humana opuesto
ala homogeneizacion y a la estandarizacion de los modos de subjetividad. Sin embargo,
el concepto de «sentido» no es anterior a la accién humana, no es la «normalidad» de
las relaciones sociales basadas en la economia capitalista —ese arraigo estructural al
que debemos regresar tras cada crisis inducida-. No se trata de reproducir certezas y
objetos conocidos, sino de explorar el proceso que conduce desde los objetos hasta el
sentido. Si bien en este enfoque estético el objeto es solo un happy end, un souvenir o un
acontecimiento, como sefiala Bourriaud, no tiene nada que envidiar al «xmonumento»
clasico en lo que respecta al efecto de duracion a largo plazo que, en este caso, se refiere
a la conmemoracion de los hechos, lo perenne del recuerdo y la materializacion de lo
impalpable. En los dos estudios realizados a través de los paseos sonoros, los registros
fonograficos y la exploracion a través de los redibujos, no solo se construyé una nueva
forma, una nueva estructura critica de la situacién existente, sino que también se dio
cuenta de una experiencia y una interpretacion autobiografica, singular y subjetivadora,
donde «lo monumental» de la auralidad surge, por un lado, de interpretar los parapetos
banales que bordean el puerto como si fuese «el muro de Berisso», una permanencia
arquitectonica que establece territorios actsticos cargados de dramatismo. Dellado dela
arenera, por su parte, lo monumental surge del conjunto de equipamientos e instalaciones
abandonadas como si fuesen ruinas de una modernidad extinguida.

Conclusion

A diferencia dela claridad y racionalidad del espacio visual —~como aparece, por ejemplo,
en los mapas del Estado-, el espacio acustico es discontinuo, heterogéneo y disruptivo.
Por eso, en las grabaciones de campo, los elementos convencionales para describir el
entorno urbano, tales como los lugares y los territorios aparecen imbricados y diluidos;
estan implicitamente presentes de forma misteriosa, casi magica. Esta disyuntiva, sin
embargo, es una oportunidad para concebir el potencial espacio bicultural, visual y
acustico, que proponia McLuhan.

La exploracion de este espacio hibrido, primeramente, se apoyd en la nocién de
«auralidad», nocidn que se refiere a las propiedades fisicas, materiales y simbdlicas del
espacio cuando se experimenta a través de la escucha. En segundo lugar, la indagacion
en este espacio bicultural, visual y actstico, se apoy6 en dos recientes teorizaciones del
arte y la cultura. Por un lado, se consider? la estética relacional propuesta por Nicolds
Bourriaud —una teoria de las formas transitivas que pone el acento en las relaciones
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inmanentes y en la transparencia de los procesos de produccién-. Y, por otro lado,
la investigacidn se apoy6 en el universalismo débil de Boris Groys; una teoria que
también parte de transparentar los modos de produccion, dirigiéndose, ademas, a la
reduccién de las representaciones a través de gestos atemporales, junto con la creacion
y repeticion de imagenes débiles —cotidianas— que, gracias a su baja visibilidad, logran
sobrevivir a los giros historicos.

Ambas teorizaciones permitieron reflexionar acerca de los modos de entender
el espacio urbano y problematizar las formas y los signos espaciales codificados
(los efectos que producen en la percepcion del espacio), explorando, a través de las
técnicas de la grabacion de campo y el redibujo, formas alternativas de representar
y significar el espacio aural. La construccion de fuentes primarias ad hoc, registros
fonograficos y cartografias reflexivas del Puerto de La Plata (la calle Nueva York
y la antigua arenera del Barrio Campamento), evidenciaron una serie de rasgos
propios del espacio aural y de su caracter bicultural, sintetizados en las siguientes
proposiciones:

1. Elespacio aural es un intersticio local en el conjunto de los estados de encuen-
tro de la ciudad moderna, un momento de lo social que evidencia relaciones
invisibles entre humanos y cosas, permitiendo reinterpretarlas, integrandolas
de manera mas o menos armoniosa y abierta en el espacio no-euclidiano y
dindmico del sistema global.

2. Elespacio aural tiene una materialidad compleja. Por un lado, es un dispositivo
que presenta los rasgos de un materialismo sereno capaz de desterritorializar
las maquinas sociales, culturales y tecnoldgicas y, al mismo tiempo, describir
diferentes modos de enunciacién y posibilidades de vida. Por otro lado, el
espacio aural se refiere al materialismo aleatorio que surge del encuentro
contingente entre dos elementos o territorios disociados —como la ciudad y
el puerto, el rio y la llanura- creando nuevos objetos de estudio a partir de
imbricaciones de espacios publicos y privados, productivos y reproductivos,
de extraccion y consumo, etcétera.

3. El espacio aural no solo presenta una espacialidad hibrida, sino también una
temporalidad enmarafiada que pone en cuestion la «Historia» a través de pro-
cesos de heterogénesis. En lugar de reproducir certezas y objetos conocidos, el
espacio aural dirige la busqueda desde los objetos hasta el sentido, a través de
interpretaciones autobiograficas, singulares y subjetivadoras, muy similares a
las interpretaciones que Robert Smithson les daba a las ruinas de la periferia,
al considerarlas como monumentos al revés.

4. Elespacio aural, registrado en las fonografias y cartografias, es un ready-made,
una interpretacion instantanea de las estructuras sociales y del espacio urbano
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que, sin embargo, da cuenta del paso del tiempo explicitando lo permanente.
Asi, reaparece el caracter monumental de los signos débiles, evidente no solo
en la huella de las trazas histéricas del entorno construido, sino, sobre todo,
en las formas opacas de los espacios productivos que velan las conexiones que
sostienen el consumo sistematico de los recursos naturales.

Representar lo permanente -lo transtemporal-, reduciendo los signos culturales a su
minima expresion, es un proceso de borradura de las referencias contextuales (la escala,
los limites jurisdiccionales, las orientaciones geograficas, etcétera) que se presenta como
un acto consciente de seleccién de variables criticas. Estas borraduras —tal como se
dan en los redibujos-, sin embargo, no deben considerarse como obras terminadas o
como objetos. Por el contrario, deben repetirse una y otra vez para salvar la distancia
entre lo trascendental y lo empiricamente visible, y para resistir a las imagenes fuertes
de la moda, la ideologia del progreso, y las promesas del crecimiento econémico. Es
asi como el universalismo débil de la fonografia y la cartografia se inscribe en una
tradicidn estética y en un proceso de produccién continuo, descentralizado y desins-
titucionalizado que se inicié con las vanguardias y contintia aun hoy.

Tanto Bourriaud como Groys concibieron sus teorias partiendo de problematizar
el paso de la modernidad a la posmodernidad, enfatizando los vectores de continuidad
mas que los de un supuesto cambio de paradigma. ;Qué es lo que continua?, ;qué
es lo que aun permanece en juego para investigadorxs y artistas? Quizas se trate de
acelerar el proceso de descodificacion, extendiéndolo a cada obra, a cada proyecto de
investigacion, a cada articulo. Solo este complot, que es en si una operacion altamente
profesional, podra renovar el sentido del conocimiento disciplinar producido y repro-
ducido diariamente, ddandole una necesaria perspectiva de longue durée y de la (in)
estabilidad del mundo tal como lo vivimos.
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