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Resumen

Este escrito plantea cuestiones relacionadas con la creacion en general, y en particular
con la creacion sonora y la escucha en el siglo xxi. Se proponen interrogantes,
discusiones, e ideas acerca de los siguientes temas: las categorias musicales y sus
denominaciones, el espiritu critico, la idea y el dispositivo, la percepcion en vivo. Estos
contenidos, que no siempre son asociados con las actividades mencionadas, también
son aplicados a otras areas. La propuesta se realiza desde una perspectiva decolonial.
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Introduccién

En este articulo se plantean algunas cuestiones vinculadas con la creacién en general,
y en particular con la creacion sonora y la escucha, pensadas esencialmente en el
siglo xxi. Para abordar esta tematica se presentan discusiones, interrogantes e ideas
alrededor de temas, no siempre asociados a estas actividades, que entendemos son
parte importante de ellas, ademas de ser aplicables a otras areas. En esta oportunidad
los contenidos propuestos son: las categorias musicales y sus denominaciones, el
espiritu critico, la idea y el dispositivo, la percepcién en vivol. Si bien en este texto se
presentan en sucesién, no necesariamente surgen segun este orden, sino que
conviven y acttan en simultaneo, de la misma manera que los eventos sonoros se
pueden superponer, aspecto dificil de lograr con un escrito.

Las denominaciones

En primer lugar y a modo de prélogo, consideramos necesario plantear el tema de las
clasificaciones y sus nombres, dado que es un asunto a menudo presente cuando de
sonar se habla, ademas de que puede constituir un limitante tanto de la creacién como
de la escucha, siempre de acuerdo a como y en qué medida se lo considere?.

Comenzando con cuestiones amplias cuyo origen es dificil de rastrear, dentro de lo
gue comunmente entendemos como musica, bien conocida es la distincion entre
musica popular y la otra, esa otra sin nombre especifico cuando se trata de creaciones
de los dltimos afios que proponen una estética no tradicional®. De esta division es
conveniente tomar en cuenta la amplia zona borrosa e inestable en la que se solapan.

1 Parte de algunos de estos contenidos fueron presentados en la mesa “Musica o arte sonoro”
del “Coloquio Interinstitucional: Escucha y creacion musical en el siglo XXI”, Montevideo-
México, 2021.

2 [...] “las denominaciones que tantos problemas traen y que remiten al concepto burgués
jerarquico de cultura” [...] (Olivera, 1988).

3 Aquellas que si tienen nombre, corresponden a expresiones tradicionales de acuerdo a la
historia cultural de los paises centrales, en donde algunas son consideradas populares.
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En la practica, afortunadamente innumerables expresiones sonoras de cualquier clase,
exceden ampliamente los limites de estas categorias. Varios ejemplos dan cuenta de
esto, pero su mencion seria extensa e inevitablemente incompleta.

Una vez planteado este primer nudo, podemos mencionar que lo esbozado en este
escrito se realiza desde la perspectiva que nos otorgan nuestras actividades en el
campo sonoro: la creacion de musica que dificilmente alguien llame popular, la
investigacion y la docencia. Aun asi, consideramos que lo expresado es pertinente a
cualquier tipo de manifestacién sonora, como también a tener en cuenta cuando de
escucha se trata, o en otras actividades relacionadas con lo musical.

Mas alld de la dicotomia mencionada, en la actualidad existen innumerables
denominaciones de categorias, géneros y estilos para distinguir diferentes expresiones
sonoras. En algunos listados conviven mas de mil clasificaciones que abarcan
diferentes épocas, donde la mayor cantidad pertenecen a manifestaciones urbanas de
los dltimos afios?, como puede verse por ejemplo en la pagina de internet titulada con
el sugerente nombre de “Every Noise at Once. Cualquier listado, por amplio y
abarcador que procure ser, termina siendo incompleto, a la vez que muchas
clasificaciones corresponden a una suerte de criterio de globalizacién impuesto por los
grupos de poder, criterio que también excluye deliberadamente varias categorias
existentes.

Las tipificaciones que provienen de una necesidad de generar compartimientos
estancos en pos de diferenciarse del resto, configuran un obstaculo para las
cuestiones aqui tratadas. Encasillarse en algunas de las divisiones teoricas del hecho
sonoro a priori no aporta a las areas del campo musical mencionadas y en particular
en la creacion genera limitaciones de todo tipo, desde la imaginacion hasta los
resultados. En este sentido puede citarse la diferencia -en algunos casos sustentada
por teorias inconsistentes y planteada en ocasiones como competencia- entre Arte
sonoro y Musica, dos términos que deberian ser amplios e inclusivos reciprocamente,
pero no excluyentes. En los casos que fuese necesario nominar, es conveniente
considerar que las definiciones devienen mas completas si el aspecto teérico se ve
acompafiado con aportes de las areas practicas, como la creacion, la interpretacion y
la escucha critica.

El espiritu critico

Una de las cuestiones que consideramos centrales, es incorporar el espiritu critico a la
mayor cantidad posible de facetas que comprenden la creacién y la escucha, como
también la interpretacién, la docencia y la investigacion. En este sentido, cuestionarse
y cuestionar cada decision y eleccién o cualquier otro componente involucrado y sus
derivaciones; considerar el origen, aspectos estéticos, estilisticos, ideolégicos,
socioecondmicos y politicos entre otros. Hacerlo desde una perspectiva decolonial,
entendida de acuerdo con Herrera, como manera de pensar por fuera de discursos
basados en el par colonizado/colonizador, por lo que propone buscar y desenmascarar
esos binarios reductivos y estructuras de pensamiento colonial que pasan por
verdades incuestionadas, para procurar tener un poco mas de control sobre ellas
(2014: 48).

4 Algunas caracterizaciones de estas expresiones, en ocasiones tienen tal grado de
especificidad que se asemejan a un analisis detallado del objeto en cuestion, mas que al
campo de accion.

5 https://everynoise.com.
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El espiritu critico desde una perspectiva decolonial, como mirada por fuera del
colonialismo, ofrece la posibilidad de proponer desde la creacion, pero también desde
las otras areas mencionadas y fundamentalmente desde la forma de escucha. Una
escucha critica de producciones sonoras de todo tipo y clase, del entorno sonoro y del
proceso creativo. Sin cuestionamiento, es posible adoptar sin notarlo, propuestas,
ideas y formas de escucha impuestas y convenientes a discursos neocoloniales. En el
ambito politico «la descolonizacion se encuentra como una reivindicacion de
estructuras sociales, politicas, pero en términos de la cultura, la descolonizacion es
s6lo un camino de invencién», opina Cergio Prudencio (Luna, 2013).

Acerca de la composicion en Latinoamérica, escribe Mariano Etkin en 1972, con una
terminologia propia de la época: «La identidad nacional y/o latinoamericana a nivel
musical surgira en la medida en que los compositores “cultos” tomen conciencia de su
incomunicacion con los receptores potenciales, a causa, entre otros complejos
motivos, de la reproduccion en un pais subdesarrollado de las corrientes estéticas de
paises desarrollados». En cuanto al concepto de identidad pensado en términos
actuales, es interesante el planteo de Herrera de entenderlo «como un
posicionamiento activo y dependiente de las situaciones presentes» (2014: 48).
Prestar atencién a estos dilemas forma parte de un espiritu critico decolonial.

En cuanto al arte en general, suelen encontrarse posiciones que consideramos
contraproducentes para la producciéon, como la pretension de modernidad o seguir
ciertas modas artisticas, que por lo general provienen de estructuras de poder
dominante y no se relacionan con cuestiones regionales. En el &mbito de lo sonoro, en
ocasiones estas posturas se posicionan en la dicotomia arte sonoro o musica, como
aspecto de moderno vs. no moderno respectivamente, actitud que no favorece a
ninguna de estas categorias. En este sentido, al mencionar estrategias para establecer
y consolidar la hegemonia de ciertos sectores en la produccion musical, Herrera
escribe que «el discurso de la modernidad es reforzado mediante la celebracion de lo
tradicional entre los grupos dominados, y a la vez la celebracion de lo moderno entre
la faccién dominante» (2014: 53-54).

Respecto a la creacion, un escollo que puede encontrarse comunmente, es el impulso
de hacerlo desde la exigencia de innovar, de crear para generar conocimiento (técnico,
estético u otros). En algunos casos esta situacion proviene de actuar, sin percibirlo, de
acuerdo a criterios neocoloniales, como por ejemplo procurar establecer una
vanguardia o delimitar qué es arte y qué no. Cuestionar este impulso favorece a la
creacion por brindarle un espacio menos competitivo y mas identitario, que da lugar a
mayor diversidad de propuestas.

En relacién a la composicion segun la tradicion occidental, Herrera dice que busca un
producto que encaje en la categoria de obra de arte donde la obra se convierte en el
objeto para proponer qué es el arte, cuya concepcion dominante corresponde a
discursos de modernidad construidos sobre la oposicion arte/no-arte (2014: 51).
También es importante cuestionar(se) el rol en el sentido de que, como opina Graciela
Paraskevaidis, en América Latina el modelo nortecéntrico del compositor nunca ha
funcionado bien (Koremblit, 2015), como por ejemplo la idea del compositor o
compositora como una suerte de titulo nobiliario o entidad diferenciada. En
Latinoamérica, gran parte de quienes se dedican a la creacion musical, también
dividen su tiempo entre la docencia y la musicologia o investigacion. Si bien en parte lo
hacen por cuestiones de supervivencia, en muchos casos corresponde a una actitud
frente a la comunicacion del ambito de la musica y la transmisién de propuestas e
ideales relativos.
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En resumen, procurar una escucha y pensamiento decolonial es parte del espiritu
critico y conforma el cédmo pararse frente a la creacién y las areas relacionadas con el
hecho musical. Esta actitud -razonar en vigilia critica como dice Viglietti (2017)- debe
ser dinamica y aplica a todos los contenidos propuestos en este escrito.

Acerca de estas cuestiones, es recomendable releer el articulo titulado “4?”, escrito en
1984 por Jorge Lazaroff, al cual pertenece la siguiente cita: «¢A qué revolucion
pertenece Silvio Rodriguez si lo miramos del punto de vista armonico: a la revolucion
cubana o a la revolucion francesa?».

La ldeay el dispositivo

De las diferentes capas que conforman el proceso creativo, nos enfocaremos en la
idea que promueve la obra, uno de los componentes que definen el dispositivo® propio
gque la conforma. Acompana el proceso de creacién en diferentes momentos y puede
surgir de crear o disefiar, pero también de identificar e interactuar con elementos o
propiedades de distintos modelos, ya sea culturales, artisticos o cualquier otro.

Vinculado con esta Ultima idea, citamos para discutir la propuesta de Mariano Etkin
enunciada en 1972: «Una variante de gran fascinacion y practicamente inexplotada
[...] es el uso de instrumentos autdctonos -precolombinos y actuales- ejecutados en
forma tradicional o de acuerdo a técnicas nuevas». Esta proposicion, tomada sin una
perspectiva decolonial, podria asemejarse a lo descripto por Leo Masliah, en su “Carta
a un escritor latinoamericano” supuestamente enviada desde Europa’: «Color local sf,
podés ponerle todo lo que quieras, giros idiomaticos caracteristicos, voces indigenas,
porque ya sabés eso de ‘pinta tu aldea y pintaras el mundo’. Pero pintalo con el pincel
gue nosotros te damos» (1998).

Una expresion sonora de la propuesta de Etkin puede encontrarse en la pieza de
Graciela Paraskevaidis “Magma V” (1977) para cuatro quenas, en cuyas instrucciones
se lee «conservar la afinacion natural y el sonido con aire, propio del instrumento». Es
decir, no usa la quena en forma aislada, sino que incluye caracteristicas de su
construccién, sonido y origen cultural, lo que le otorga un enfoque decolonial. Esta
posiciobn se contrapone a la costumbre, en algunos casos irreflexiva, de tocar
instrumentos precolombinos de manera de lograr un sonido similar a sus pares
europeos, como el obtener en la quena una resultante timbrica y afinacion similar a la
flauta traversa actual. En torno a esta cuestion, la propuesta de la Orquesta
experimental de instrumentos nativos (OEIN)®, sefiala que cuando se toman esos
instrumentos como sustento de un interés artistico intelectualizado, se debe considerar
necesariamente todo el contexto cultural que implicita y explicitamente reflejan
(Prudencio, 1980: 36).

La mencién de estos ejemplos no debe interpretarse como insinuaciéon a crear con
esta clase de iniciativa, sino como cuestionamiento relativo a que adoptar
determinados elementos sin una postura critica decolonial, puede derivar sin percibirlo,
en una actitud tan colonial como cualquier otra. El dispositivo o la idea no alcanzan por
si solos para determinar una postura critica, sino que dependen del cuestionamiento y
de los diferentes factores involucrados en la creacion. De lo contrario se puede caer en

6 Dispositivo entendido segin Meunier (1999)

7 El texto lleva la supuesta firma de la Asociacion de Criticos Literarios de Europa y Tribunal de
Geopolitica Literaria.

8 Fundada en Bolivia por Cergio Prudencio en 1980 y aun en actividad.
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-como escribe Masliah irénicamente en el citado texto- «ser la voz de la conciencia
culpable de Europa».

En esta direccion, otra dimension del proceso creativo que completa el razonamiento
critico, es la reflexién en torno a la idea, teniendo en cuenta la identidad, los ideales,
diferentes enfoques, a la vez de procurar identificar los supuestos coloniales, entre
otros aspectos. Para este tema se propone la obra en proceso “Cardones” de Carmen
Baliero®, en la que planea usar el cardén como instrumento (Figura 1), pero no
exclusivamente desde el sonido, sino desde un sustento ideoldgico. Por la arqueologia
se sabe gque donde hay una vasta cantidad de cardones es que hubo vida humana, por
lo que Baliero contempla la posibilidad de un discurso oculto del cardén dado que
debajo puede haber «un espafiol un guarani, una coplera, una llama» (Hogert, 2014).
En la construccion de este proyecto y su dispositivo, Baliero incorpora cuestiones
como la reflexiébn acerca de los elementos y actores intervinientes, su concepto de
identidad, y establece un dialogo con el aspecto biolégico, arqueolégico y de la cultura
local en relacién al cardén.°

Figura 1. Carmen Baliero experimentando con la produccion de sonidos en el cardén.
“Proyecto Cardones”, fotograma del video (3:56)

En determinadas circunstancias, de acuerdo a su definicion, grado de complejidad y
aplicacion, es posible que el dispositivo desplace a la creacion o sobrepase su
resultado. En este sentido es recomendable atender a que la obra no se agote
simplemente en la manifestacién del dispositivo. Un ejemplo puede encontrarse en
“Traficante de bananas” (1996) de Damian Rodriguez Kees que, como puede verse en
el video!!, esta ideada en base a un conjunto de elementos que forman parte del
dispositivo: un piano, una pista pregrabada, recipientes metalicos y un ejecutante de
piano con vestuario y parte de actuacion (Figura 2). Estos elementos participan e
interactian de diferentes formas: el piano dialoga con los sonidos acusmaticos, la pista
evoca sonidos similares al que producen las gotas al caer contra diferentes
superficies, los recipientes actlan como supuestos contenedores y modificadores de
aparentes goteras cuyo sonido surge de la pista, quien interpreta debe agregar y
acomodar los recipientes. También incluye otras acciones integradas a la composicion,
como el error en el sincronismo entre la pista y lo que se toca o actla, o contemplar la
vuelta de pagina de tal forma de integrarla a la pieza. Estas son algunas de las

9 La propuesta puede verse en el video “Proyecto Cardones” (Hogert, 2014).
10 para ampliar sobre el tema, véase Carrizo (2020), “Proponer desde el dispositivo y la obra”.
11 Video de “Traficante de bananas”: https://www.youtube.com/watch?v=INNAF25HDBU
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caracteristicas que conformar una obra que va mas alla del dispositivo que la configura
y define.

Figura 2. Rodriguez Kees acomodando un nuevo recipiente sobre el piano en
“Traficante de bananas”, fotograma del video (2:49)

Otras cuestiones relacionadas con el dispositivo, pueden ejemplificarse a partir de
algunas particularidades de la obra “Andere Stimmen” (2003) de Erik Ofia, para piano
y tres intérpretes. Esta pieza, requiere diferentes modos de ejecucién no habituales
usando diversos elementos y, como variante que nos convoca, la preparaciéon del
instrumento. Esta consiste en adosar cintas de casetes a una significante cantidad de
cuerdas, de tres modos diferentes, que a su vez demandan distintas formas de
ejecucion a partir de tirar y frotar las cintas en forma longitudinal, de acuerdo a las
indicaciones de la partitura (Figura 3y 4).
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Figura 3. Erik Ofia “Andere Stimmen”, indicaciones de la partitura.

Lo particular de esta preparacion del piano y sus formas de ejecucion, ademas del uso
gque le da Ofa en su obra, es que constituyen un nuevo instrumento completo dentro
de su paradigma, el cual es parte del dispositivo de la obra, pero también podria
usarse para crear otras piezas sonoras.
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Figura 4. Helena Bugallo preparando las cintas en el piano para “Andere Stimmen”.
(Foto: Erik Oia).

A partir de esta pieza y del modelo de Baliero, se puede derivar al tema de cémo
disefiar el dispositivo. En estas dos propuestas nos interesa destacar que los
procedimientos de ejecucion, estan configurados experimentando diferentes modos y
conformaciones en forma practica. Es decir, el dispositivo esta disefiado no solo desde
el intelecto, sino también -como factores importantes- desde la prueba y sobre todo a
partir de la escucha, entendida también como componente central de la creacién. En
las oportunidades que sea factible, es conveniente interactuar con la prueba sonora,
para poder ajustar las variables necesarias de modo reciproco con el imaginario. Esta
propuesta abarca a cualquier tipo de dispositivo, incluyendo por supuesto los
instrumentos conocidos y su forma habitual de ejecucidon u otras formas, siempre
teniendo presente la escucha con espiritu critico.

Otro rasgo comun a las propuestas de Baliero, Rodriguez Kees y Ofia, ademas de que
van mas alla de la simple presentacion del dispositivo, es que se trata de expresiones
cuyas caracteristicas las hace dificiles de registrar. De esa particularidad deriva el
siguiente tema, el cual no solo atafie a la creacion, sino a todo el entorno sonoro.

La percepcidn en vivo

La percepcion en vivo, en el lugar, en contraste con la reproduccion de un registro de
cualquier clase, es un punto a observar en la produccién sonora en general, incluidas
las realizaciones especificas para no ser representadas en vivo. Si bien esta cuestion



13 al 16 septiembre de 2022

10° Jornadas de Investigacion en Disciplinas Artisticas y Proyectuales: eraia | oo FACULTAD J

ISBN 978-950-34-2166-6 DE CiENCIA Y TECMIEA &
Trayectos, Reflexiones y Experiencias (JIDAP) ecECAYTNEA |  DE ARTES | €

I FYIHIVPPY

es amplia y excede claramente el campo de la creaciébn y las otras areas,
mencionamos algunos aspectos a considerar.

En las expresiones pensadas para la presentacion en vivo, percibirlas en esa
modalidad, potencialmente ofrece la obra en todas sus dimensiones. En general es
posible realizar algun tipo de registro pero dificilmente muestre el todo, referido
principalmente al plano sonoro; como puede evaluarse en algunas de las piezas
examinadas en el apartado previo. La propuesta de Baliero es indudable que debe
realizarse en el lugar, asi como la mejor forma de percepcidén es en vivo, entre otros
aspectos por las grandes dimensiones del escenario de accién. En la obra de Ofia, de
la que aln no hay un registro audiovisual pero si sonoro'?, puede suceder que se
intuya una pieza acusmatica o mixta; ademas de que el registro fonografico presenta
de forma incompleta y a la vez sobredimensionada las particulares resultantes
timbricas, y deforma la percepcién de la intensidad real de cada modo de ejecucion.

Las obras acusmaticas también son percibidas cabalmente en vivo si se evalla la
tecnologia adecuada para la presentacion, como los equipos requeridos, la cantidad
de canales y vias de emision, la espacialidad u otros aspectos. El resto del material
sonoro no exclusivamente acusmatico, también se ve afectado en su reproduccion en
un registro en aspectos como la percepcion de la fuente sonora, su procedencia y
ubicacion, el espacio de realizacion, o cualquier otra variable involucrada que cambia
en el vivo en relacion al registro. Esto ultimo sucede con numerosas obras, muchas de
ellas identificadas como arte sonoro. Como ejemplo mencionamos la pieza “A
cantaros” (Scheps-Fernandez, 2019)®, en la que el sonido es emitido por
transductores adosados a elementos comunes de diferente clase y estado, que hacen
las veces de altavoz. Estos recipientes de laton, penden del cielo raso de forma que
permiten la escucha en diferentes posiciones, ya sea debajo de alguno o desplazado
de ellos, ademas del particular sonido que cada uno propaga (Figura 5). Esta situacion
gueda descartada en la percepcion de cualquier tipo de registro.

Figura 5. “A cantaros”. Vista de los dispositivos tipo altavoz pendientes del cielo raso.

12 Audio de “Andere Stimmen”; https://soundcloud.com/user-933651213/andere-stimmen-2003
13 Trabajo colaborativo de Sofia Scheps y Juanita Fernandez.
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En las obras mixtas en las que conviven fuentes acuUsticas y acusmaéticas, la
reproduccion del registro homologa ambas fuentes de sonido en una emision Unica de
la misma cadena electroacustica de transmision. Si bien este aspecto puede ser
considerado para la presentacion en vivo, procurando la homogeneidad de las
diferentes clases de fuentes por medio de recursos como la amplificacion y la
disposicién especial de los componentes que intervienen, los resultados de la
percepcion en un registro serdn diferentes. Algo similar sucede con el soporte
audiovisual que, ademas, en muchos casos tiene la calidad de la parte de audio
relegada. Con el predominio de la cultura visual, se continlla mejorando la definicién
de este registro, pero poco se tiene en cuenta el sonido. Por ejemplo, considerando el
méas comun de los usos, en la actualidad no es posible tener el audio (calidad PCM)
sin compresion de ningun tipo en el formato contenedor de video de mayor circulacion,
el mp4.

Tradicionalmente existen eventos sonoros que aun no se pueden registrar en toda su
magnitud. Si bien cada caso tiene sus particularidades, puede citarse como muestra el
registro de varias fuentes sonoras simultdneas como la orquesta o los conjuntos
vocales numerosos, los instrumentos de percusién, o cualquier evento sonoro con un
amplio rango de intensidades, entre otras variables que se pueden descubrir en cada
situacion.

El registro, en relacién a la produccién pensada para la presentacion en vivo, al
permitir la repeticion sin limites de la misma interpretacion, agrega variables que no
son parte del original, como generar acostumbramiento a cada detalle de la version.
Cuando se conoce alguna pieza a partir de su registro, puede suceder que se note lo
limitado del mismo y se suponga una mejor percepcion en vivo, o que, a la inversa, al
percibirla en vivo parezca diferente, defectuosa o causar decepcién en relacién a la
version grabada. Si bien existen técnicas adecuadas para registrar cada caso, éstas
también suman detalles y alteraciones de acuerdo a variables como los diferentes
estilos y estéticas de registro y masterizacion segun la época, el soporte, o la
tecnologia usada. Esta situacion puede notarse facilmente comparando diferentes
registros de una misma musica o de una misma interpretacion en diferentes ediciones.

Las redes digitales de difusién de todo, las cuales incluyen expresiones sonoras que
en principio estan a disposicién de quienes lo deseen, visibilizan cada vez mas aquello
que depende del mercado y de imposiciones estéticas, comerciales o de otro tipo de
acuerdo a los propios criterios de ejercer dominio. En estos entornos cuenta también
su calidad audiovisual ademas de, como en el resto de los casos, las particularidades
del medio de reproduccién que cada persona usa. Teniendo en cuenta este panorama,
en relacion a la creacion, es claro que el registro de una pieza pensada para el vivo
facilita su circulacion, especialmente considerando que en la actualidad esta
circulacion se asemeja demasiado con la existencia concreta de la obra, dado que
desplaza en gran medida a la difusion por medio de la representacion real o del
soporte grafico.

Presenciar en vivo un evento sonoro, también permite al oido concentrar su atencion
en diferentes aspectos, situacion que tiene limitadas posibilidades en la reproduccion
de un registro. Como ejemplo puede citarse el hecho de que al ver un instrumento
tocar entre otros sonidos, podemos focalizar mejor la escucha en él, escenario
inexistente en los registros fonogréficos, y en los audiovisuales depende de la toma
realizada y su audio.
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Entre otras cualidades, la presentacion en vivo ofrece la variable de la interpretacion
particular de cada ocasion e incluye potencialmente el error, se trate de expresiones
acusticas puras, amplificadas, mixtas o acusmaticas.

La percepcion en vivo y el registro son medios a considerar en algin momento de
cualquier proceso que involucre lo musical (creacion, interpretacion y el resto de las
areas). En todos los casos, aun en aquellos que estan previstos para no presentarse
en vivo, es recomendable reflexionar acerca de las multiples variables que pueden
suceder en la reproduccién. En las producciones que contemplan la posibilidad de la
percepcién en vivo y el registro, se puede evaluar perjuicios y ventajas de cada
circunstancia.

Epilogo

Es probable que ciertos contenidos propuestos en este articulo no se los conciba
naturalmente como factores de la creacion, la escucha, la docencia o la investigacion
en el campo sonoro, no obstante entendemos que se trata de cuestiones ineludibles
en estas areas, en simil medida que lo son los sonidos en obras sonoras.

Encarar estas actividades con compromiso. Estar a la altura de las circunstancias
sociales, culturales y politicas. Trabajar desde las ideas e ideales. Cuestionar(se),
mantener el espiritu critico. ldentificar los neocolonialismos culturales o de otra clase y
procurar que no obturen la identidad. Conocer el entorno cultural para ampliar el
archivo, la biblioteca, el imaginario sonoro y creativo.

«Aungque a nadie le importe mucho, ser compositor o intérprete es una manera de
estar en el mundo, es hacer preguntas y buscar respuestas, es tratar de existir y
resistir, es dudar y cuestionar. También es el modo de ejercer el derecho a la libertad
y, por ende, un acto de rebeldia» Graciela Paraskevaidis (2012, p.3).
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