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En la obra Habitar la memoria, construir la huella realizada en Sasamoén, Burgos, partimos de
la idea de reconstruccién mediante la luz y el sonido de la antigua iglesia del pueblo de San
Miguel de Mazarreros, actualmente desaparecido. Donde solo el imponente arco de la iglesia
del mismo nombre se convierte en el Unico vestigio de este antiguo asentamiento. A través
de este paisaje sonoro y el dibujo de la planta con lineas fluorescentes los asistentes partici-
paron de manera activa logrando habitar un espacio ya olvidado, donde se logré generar una
magia envolvente hacia los mas de 200 vecinos que se congregaron en un campo de trigo.
Se incidi6é en un imaginario comun donde el antiguo pueblo volvié a cobrar vida y se pusie-
ron de manifiesto problemas tan actuales en la zona intervenida como la despoblacion o el
deterioro del patrimonio. A diferencia de la primera obra que hemos presentado esta inter-
vencion entraria mas en relacién con nuestro campo. Campo entendido como una disciplina
expandida donde entrarian en juego la escultura y la instalacién. Aqui el elemento sonoro
es sumado como parte relacional al objeto o intervencion y nos permite intentar comprender
como interactian estos elementos (tanto sonoros como visuales) y como se desenvuelven
en el espacio y el tiempo. Al sumar estos dos elementos creamos irremediablemente una
conexion entre el sentido de la vista y el del oido.

El término paisaje sonoro “soundscape” deriva del término paisaje terrestre “landscape”. Los
paisajes sonoros estan formados por sonidos que describen o dan sentido a un lugar, a un
espacio en especifico que puede ser una ciudad, una comunidad, una calle, una casa, etc.
Estos sonidos a su vez se conforman o se nutren de las actividades que realizan los habi-
tantes de dicho espacio. Estos sonidos suelen pasar desapercibidos para dichos habitantes
ya que estan acostumbrados a oirlos y no a escucharlos. El paisaje sonoro puede hablarnos
de la situacioén politica, econémica, tecnoldgica, ecoldgica, etc. de un lugar, como nos indica
la artista Hildegard Westerkamp:

“[...] laidea de que el sonido de una localidad particular (sus ténicas, sefiales sonoras y marcas
sonoras) al igual que la arquitectura local, sus costumbres y vestimenta puede expresar la identidad
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de una comunidad, al punto de que los pueblos pueden reconocerse y distinguirse por sus paisajes
sonoros. Lamentablemente, desde la revolucion industrial, hay una cantidad cada vez mayor de
paisajes sonoros unicos que o bien han desaparecido completamente o se han sumergido dentro
de una nube de ruido homogéneo y anénimo que constituye el paisaje sonoro de las ciudades
contemporaneas |[...]"

La intervencion sonora como practica artistica en el espacio, la concebimos como el campo
de accion de los distintos grupos sociales que lo habitan o dominan. En esta presentacién
pretendemos hacer hincapié en la necesidad de una practica artistica que exceda de las
pretensiones de beneficio y recodificacion del capital, un arte con una politica, lo que vendra
a llamarse un arte posmoderno critico o de resistencia, que intervenga directamente en el
campo de la cultura, la cultura entendida como lugar de conflicto y de contestacion desde
el que llevar a cabo una investigacion critica de los procesos y aparatos que controlan las
representaciones culturales; una practica transgresora y resistente que busque transformar
y contestar los sistemas dados de control de la produccién simbdlica y de circulacién de
los procesos de significacion. Después de la ruptura espacial que la historiadora Rosalind
Krauss fecha a comienzos de los afios 80 del siglo XX se manifiesta la naturaleza politica
de todo espacio y de toda intervencién proyectada sobre él, incluidas aquellas practicas que
pretenden interpretar su especificidad desde la estética y desde un aparente punto de vista
inocuo, es lo que la propia Krauss definié como el campo expandido. En este caso, el lugar
especifico del arte deja de ser la galeria, para situarse en el mismo lugar del conflicto y de
la resistencia. Esta subversién es fruto de la reflexion acerca de la espacialidad contem-
poranea, opuesta a los modos de opresion derivados de la economia espacial proyectada
desde el poder. Esta necesidad cuestiona directamente la construccién del espacio publico,
expandiendo el término hacia lo que denominaremos la esfera de lo publico usada como
lugar de creacion. Estas practicas buscan no sélo una reapropiacion, sino fundamentalmente
una redefinicién radical del espacio publico indagando cémo trabajar desde diversas tradi-
ciones o imaginarios o incluso desde la contradiccién. Consideramos especialmente impor-
tante concebir estas formas de cuestionamiento y lucha establecidas sobre la aceptacion de
la heterogeneidad del espacio publico contemporaneo.

Cuando se escucha o se transmite un paisaje sonoro, nuestro primer interés esta puesto en
dilucidar de donde es ese paisaje sonoro, es decir, ubicarnos y escucharlo a modo informa-
tivo. Es mucho mas dificil que la gente disfrute por el solo hecho del sonido en si sin buscar
una referencia. En este caso el paisaje sonoro es la imagen acustica de un lugar determi-
nado. Por lo que consideraremos el concepto de site specific como fundamental en nuestra
forma de trabajar. Fuera de la primera idea aplicable a este concepto donde la linea de
actuacion se referia siempre a un espacio fisico concreto, ahora podemos hablar de actua-
ciones tanto literales como virtuales. Mediante este trabajo pretendemos implicarnos en un
completo estudio del entorno, de las personas a quienes va dirigido y del proyecto artistico
en si. Desde los mas vinculados al arte publico a los que se inscriben dentro de la institucion,
desde los mas arquitectonicos a los que subvierten su contexto cultural y social. Nos resulta
muy interesante la potencialidad critica de estos trabajos en la actualidad.

El concepto de “Realidad Expandida” que define la caracteristica mas propia de la produc-
cion estética de los ultimos afos, es un fendmeno emergente de un acelerado desarrollo tec-
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nolégico. Sin embargo, desde sus origenes arcaicos, el impulso creativo que en un momento
histérico se sistematizé como Arte, ha sido la manifestacion de una expansion de la sensibil-
idad que consiste en percibir al mundo en la dimension de su posibilidad. La realidad expan-
dida es donde la interface se torna transparente y donde los limites entre ficcion y realidad
son difusos. En todas estas aproximaciones emerge la figura reminiscente del paseante,
transformado en un data-paseante, que cruza los tejidos urbanos invisibles superpuestos
a la ciudad construida. La intimidad de la escucha crea cartografias individuales, variables,
y paisajes sonoros que el usuario puede redefinir en una deriva aural que situa el oido al
mismo nivel que el ojo. De este modo, la experiencia de la ciudad se amplia y se multiplica en
cada escucha, abriéndose al registro de los sonidos omitidos que, como un tejido conectivo
no perceptible pero presente, otorgan la “consistencia” de ese acontecimiento continuo que
se da como ‘“realidad”. Para una sensibilidad abierta a la condicion infinita de las cosas, /o
real no agota lo posible de lo existente.
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