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R. MURRAY SCHAFER: SU LEGADO.

Un artista integral

R. MURRAY SCHAFER: HIS LEGACY.
An integral artist

R. MURRAY SCHAFER: SEU LEGADO.

Um artista integral

Susana Espinosa'
Colaboradora invitada

Corteo de contacto: susanaespinosa@unla.edu.ar

- pqué es? — me dijo
- oQué es qué
— le pregunté

- Eso, el ruido ese.
- Es el silencio
(Jnan Rulfo. “Luvina”. El llano en lamas)

! Susana Espinosa

Dra. En Filosofia, Licenciada en Gestion Educativa (Universidad Nacional de Lanus - UNLa., Argentina).
Profesora Nacional de Musica (Conservatorio Nacional C. L. Buchardo). Educadora, musica, periodista,
investigadora, especializada en musica contemporinea y artes sonoro-visuales experimentales. Creadora de la
Licenciatura en Audiovision (UNLa.), Directora del Centro Interactivo de Ciencia y Tecnologia — CICyT, abremate
(UNLa.). Autora de libros. Dicta conferencias y cursos en diversas partes del mundo.
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Recordar a Murray Schafer luego de su partida al otro
mundo, es recordar a una de esas personas que no
solo dejaron un legado de su sapiencia acerca del arte
sonoro sino también destacar su condicion de
persona conectada con el universo, con la naturaleza
y con los seres humanos en general. Por eso su
legado trasciende lo académico y profesional para
proyectarse como un “influencer”, un referente
inigualable para los habitantes de este mundo.
Escueto en su manera de comunicarse, era a la vez
profundo, reflexivo, generoso. Sus convicciones
acerca de como la escucha del sonido define
actitudes, conductas y hasta estéticas, no solo en la
musica sino en la vida cotidiana, resultan
imprescindibles para su aplicacion en la vida del
hombre comun.

Nacié en Ontario, Canada, estudi6 en el Escuela Real
de Musicaen Londres y en la Universidad de
Toronto, pero se revelé como un investigador de alto
vuelo ctreativo cuando desarrollé sus estudios acerca
del nuevo paisaje sonoro en la Universidad Simon
Fraser de Canada, en los afios sesenta.

En 1987, recibié el Primer Premio Glenn Gould y en
2005 el Canadd Council for the Artsle entregd el
Premio Walter Carsen, uno de los honores mas
grandes entregados a un artista vivo.

Fue  compositor, investigador vy  docente,
desarrollando para la educacion musical de nifios y

jovenes enormes aportes a través de sus cuadernos

3

para la escuela secundaria, sus libros, sus talleres, sus
conferencias y sus caminatas sonoras en la naturaleza.
Advirti6 como nadie acerca de la contaminacién
acustica que infecta a la sociedad actual causando
disminucion auditiva, a veces irreversible en el oido
humano. Advirtié también sobre la necesidad del uso
del silencio pata escucharnos mejor y de la conexion

de la musica artistica con la “musica de la naturaleza”.

1. SU PENSAMIENTO ACERCA DE LO
SONORO

La nueva orquesta es el universo sonoro y los nuevos milsicos,
cualguiera y cualquier cosa gue suene.

(R. Murray Schafer)

Al igual que otros artistas, pensadores, filésofos y
cientificos surgidos en la segunda mitad del siglo
pasado, concentré sus investigaciones en la
problematica de la percepcién sonora como
fenémeno que permite adquirir conocimiento cuando
se utiliza la atencién. Aun sin conocerse unos y otros,
tanto él como sus contemporaneos el francés Pierre
Schaeffer y el

promovieron, cada uno desde sus espacios, la

estadounidense  John  Cage,

observacion y la atencién como camino iniciatico
para conocer el mundo del sonido en forma integral,
mas alla y mas aca de la sala de conciertos, como solia
decir Murray.

(...) Yo denomino Soundscape (paisaje sonoro) al entorno acustico y con este término me refiero al campo sonoro

total, cualquiera sea el lugar en que nos encontremos. Es una palabra derivada de Landscape (paisaje); sin embargo, y a

diferencia de aquélla, no esta estrictamente limitada a los lugares exteriores. El entorno que me rodea mientras

escribo es un soundscape, un paisaje sonoro. A través de la ventana abierta de mi cuarto escucho el viento haciendo

susurrar a las hojas de los dlamos. Como estamos en junio los pichones acaban de salir de los cascarones en sus nidos

y el aire se llena de sus trinos. Adentro de la casa, la heladera de pronto se pone en evidencia con su quejido chillon.

Respiro profundo y luego sigo chupando mi pipa que produce unos pequefios ruiditos mientras fumo. Mi lapicera se

desliza suavemente sobre la pagina en blanco con un sonido arremolinado que hace un “click” cuando escribo la i, o

cuando pongo un punto. Tal es el soundscape en esta tarde tranquila en la granja donde vivo. Deténgase un momento

el lector para comparar su propio soundscape mientras lee estas notas. Los paisajes sonoros del mundo son

increiblemente variables y difieren con la hora del dia y la estacién, con el lugar, con la cultura. (Pag. 10)!

(....) En The Tuning of the World (La afinacién del mundo), un libro que se refiere a la historia completa de los sonidos

en nuestras vidas, yo describi un método para transformar todo este tema negativo del ruido en una propuesta

positiva de disefio del paisaje sonoro. Para mi, el disefio del paisaje sonoro no se hace desde arriba o afuera sino

desde adentro, y se logra a través de la estimulacion de grupos cada vez mas numerosos de personas que aprendan a

escuchar los sonidos que les rodean con una mayor atencién critica. ¢Cuales son los sonidos que las caracteristicas

esenciales de nuestro entorno puedan ser preservadas y embellecidas? Considero que la manera de mejorar el paisaje

sonoro mundial es bastante simple. Tenemos que aprender a escuchar. Pareciera que se trata de un habito que hemos

olvidado. Debemos sensibilizar el oido al milagroso mundo sonoro que nos rodea (...) (Pag 13)?

! R. Murray Schafer. (1994).Hacia una Educacion Sonora. Buenos Aires. Pedagogias Musicales Abiertas

2 Ibidem
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2. SU VOCACION DOCENTE

Siendo fundamentalmente compositor e investigador,
sin embargo su legado mas trascendente- o por lo
menos mas difundido — fue el de educador. Su tarea
docente con jovenes de escuela secundaria transitaba
por el juego como medio para aprender a escuchar.
Asf es que cre6 un corpus de cuadernos con juegos,
pensamientos, acertijos y partituras para improvisar
en clase en forma grupal, los cuales tuvieron gran
difusiéon en el mundo educativo de habla hispana a

= ey >

3. SU LEGADO EN EL MUNDO Y EN
LATINOAMERICA

Siempre he sostenido que la miisica y el paisaje sonoro
deben ser estudiados en forma conjunta. La miisica ba sido,
en todas las épocas, un reflejo del entorno actistico en el cual
la gente vive.

(R. Murray Schafer)

Otro de los aportes distintivos del pensamiento de
Murray se corporizé en su proyecto The Sound Scape
Proyect, a través del cual se realizaron investigaciones
tanto cientificas como artisticas acerca de la escucha
del sonido, aplicando, entre otros métodos, las
Caminatas sonoras y las Caminatas del Silencio;

Foto 1. Violeta Hemsy de Gainza, R
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través de las ediciones en espafiol que realizé la
editorial Ricordi de Argentina por los afios 80.

Violeta Hemsy de Gainza fue responsable de la
traduccién y quien suscribe — que era por entonces
Directora del area de publicaciones educativas de
dicha Editorial-,
difusién de dichos cuadernos. Paralelamente, Violeta

estuvo a cargo de la edicién y

y su hijo Christian Gainza, publicaron otras obras de
Murray en su editorial Pedagogias Musicales Abiertas.

.erray Shafer, Christian Gainza

consistian en salidas grupales diurnas y nocturnas
para “escuchar” los sonidos de la naturaleza, a la vez
que para construir sonorizaciones dialogicas a través
de las intervenciones de los paseantes.

En agosto de 1993 en el Banff Center del Estado de
Calgary, Canada, se realiz6 la Conferencia Mundial de
Ecologia Acustica The Tunning of de World; nacié alli el
World Forum of Acoustic Ecology (Foro Mundial de
WFAE),
diferentes

Ecologfa Acustica — compuesto  por

representantes  de paises, con el
compromiso de difundir los lineamientos discutidos
en la Conferencia. Quien suscribe fue elegida
representante de este organismo para América Latina,

junto a otros colegas de América del Sur.
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Foto 2. Tapas de algunos de sus libros editados por Ricordi Argentina

Las del
vertiginosamente por todo el mundo y como en un

ideas proyecto  se  difundieron
efecto rizoma, contribuyeron para transformar la
ensefanza musical en Latinoamérica, especialmente
en paises como Chile, Uruguay y Argentina. Murray
visit6 frecuentemente estos lugares gracias al impulso
que realizaron varias instituciones de la regién. En
Argentina, se abocaron a esta tarea el Foro
Latinoamericano de Educacion Musical - FLADEM
—y la Fundacién para la Educacién Musical — FEM-

entre otras organizaciones educativo-artisticas del

pais. Asi es que en noviembre de 1994, se realiz6 en
la ciudad de San Carlos de Bariloche, Argentina, el
Encuentro  Nacional de Ecologia  Acustica-
ENEAC/94, organizado por la FEM en colaboracién
con organismos tanto estatales como privados.
Murray Schafer fue el orador invitado a dictar la
Conferencia Inaugural y a lo largo de cinco dias los
de de

Latinoamérica disfrutaron de caminatas y talleres en

participantes  venidos diversos  lugares

la naturaleza asi como de conciertos, tertulias y
charlas.

]

TS e R
ENEAC/94, San Catlos de Bariloche, Argentina
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4. OBRAS MUSICALES

Su produccién artistica tuvo gran desarrollo a través
de la composicién de obras tanto de camara para
sala de conciertos, como mixtas y efimeras para su
gjecuciéon en ambitos abiertos;  consistfan en
partituras  ejecutadas por musicos, actores y
bailarines situados al aire libre, que a su vez
interactuaban improvisando con los sonidos
casuales- y causales — que producian aves, viento,
brisa, madera seca de arboles, voces humanas y todo

tipo de sonido espontaneo que se produjera 7 sita.

o In

i o A BN 8 ."‘
Foto 4. R. Mutray Shafer y Susana Espinosa en el ENEAC/94

La imaginacién al infinito, la creatividad, la
investigacion y en especial la preocupacién por
mejorar el sonido del mundo, caracterizaron a este
hombre cuyo legado sera eterno.

Estoy tratando de convencer a los maestros y a los
estudiantes de que el entorno aciistico no es algo gue se
puede dominar, pero si algo sobre lo que se puede y debe
gercer una gran influencia. El paisaje sonoro cambia
constantemente. INosotros tenemos derecho, como todo el

mundo, a introducir nuestras modificaciones en él.

(R. Murray Shafer. Conferencia “Crescendo-
Dectrescendo”. ENEAC/94, Argentina)

UE 13350

Foto 5. Fragmento de una partitura de R. Murray Shafer
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El paisaje sonoro, un terreno fértil

Paisaje sonoro y creacidon sonora

Fabrice Lengronne!
Colaborador invitado

El padre, conceptual, del paisaje sonoro fallecié el 14 de agosto de 2021. Raymond Murray Schafer, eminente
compositor, docente y ambientalista canadiense, nacido en 1933, deja una huella profunda en el pensamiento
acustico, sonoro y musical. Su legado va mas alla de su obra musical: sus escritos dieron inicio a un movimiento
que empez6 a registrar la memoria sonora del mundo. Ya existia una memoria musical, se le acoplé una
preocupacion y un interés por el sonido del paisaje en sus diversas expresiones, como testimonio de una época, un
lugar y una sociedad.

Murray Schafer elabora el concepto de paisaje sonoro en los afios 1960, cuando recién nace la conciencia del
cuidado medioambiental. Es a la vez una conclusién y un inicio. Concluye un recorrido conceptual que incluye el
descubrimiento progresivo de la realidad sonora, desde la musica y el ruido hasta la concientizacién de la riqueza
perceptiva que representa el sonido en general, desde Helmholtz y la ciencia hasta Luigi Russolo y Pierre
Schaeffer, pioneros de la experimentacion sonora. Y es también un inicio, porque con este concepto nacen
disciplinas que unen la ciencia y el arte, el conocimiento abstracto y la percepciéon concreta, el estudio y la
creacién. Un inicio que desborda ampliamente el marco académico y se inserta en la realidad cotidiana y la
conciencia colectiva, y en cierta medida en las politicas publicas.

! Fabrice Lengronne
Compositor, artista sonoro, docente de la Escuela Universitaria de Musica, Facultad de Artes,
Universidad de la Republica. https://anarchipel.net
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1 SONIDO Y RUIDO

El proceso que lleva a la identificacion del paisaje
sonoro empieza a tomar cuerpo, sin que esto
signifique una ausencia total del mismo previamente,
con la teotrizacién acustica del siglo XIX. La
busqueda de la diferenciacion entre sonido musical y
no musical permite la conceptualizacion del ruido, ya
no como ese sonido que molesta, sino como una
categoria propia del sonido, distinta del sonido
musical. La distincién viene sesgada desde la
referencia musical: la preocupacién es de musicos y la
diferenciacién enmarcada en la elaboracién de una
teorfa acuistica de la musica, a su vez muy marcada
por el paradigma musical ambiente del romantico
siglo XIX. La diferenciaciéon binaria musica-ruido
padece atn la influencia de la definicién de Jean-
Jacques Rousseau!, del siglo anterior. La referencia,
positiva, a la oreja se ve opacada por el temible
criterio de «agradable». Y mds aun por el olvido de las
consideraciones de Rousseau sobre el ruido: a la
tradicional oposicién de naturaleza entre sonido,
entendido como musica, y ruido, Rousseau objeta la
similitud entre ambos fenémenos. El ruido, dice
Rousseau,

«es, en general, toda emocién del aire que se
vuelve sensible al érgano auditivo. [...] Que yo
sepa, no se ha observado ninguna propiedad del
aire que pueda hacer sospechar que la agitacién
que produce el Sonido y la que produce el Ruido
prolongado no sean de misma naturaleza, y que la
accion y reaccion del aire y del cuerpo sonoro, o
del aire y del cuerpo ruidoso, se hagan por leyes
diferentes en uno o el otro efecto?»

Agrega la descripcién de una experiencia de tocar
juntas todas las teclas del clavecin y observar la
resonancia producida en las cuerdas por esa
sensacion de ruido, idéntica a la resonancia producida
por cada sonido individual, pero todas juntas.
Ademis de sugerir el primer uso del ¢/uster, Rousseau
defiende que la diferencia entre ruido y sonido es
cuantitativa, y no cualitativa.

Cuando Hermann von Helmholtz aborda el tema,
casi un siglo después, parte del planteo inicial de la
diferenciacion acustica: «l_a sensacion del sonido musical es

1 Jean-Jacques Rousseau: «Art de combiner les Sons de
maniere agréable a P'oreille» (Arte de combinar los Sonidos
de manera agradable al oido), en Dictionnaire de musique,
Parfs, 1768, T. 1, p. 305. Las mayusculas son del texto
original.

2 Ibid., p. 60-61. Conservé el término «émotion» que usa
Rousseau, que significa movimiento pero también
emocion, del cual quizas olvidamos demasiado el sentido
original.

9

cansada por los movimientos ripidos y periddicos del cuerpo
sonoro; la sensacion de ruido, por movinientos no periddicos® »
El axioma dado, Helmholtz desarrolla su concepto de
«entonacién justa» a partir de una interpretacion
escalar de la serie armonica que coincide con el
planteo matematico de los griegos antiguos. El énfasis
en la cualidad tonal del sonido musical reduce lo
significativo del sonido y del ruido a su capacidad de
transmitir esa sensacién tonal que da su titulo al
tratado. El ruido queda entonces como un elemento
acustico de menor importancia. La cualidad timbrica
empieza a aparecer luego, con sus trabajos sobre la
formacién del sonido vocal.

La etapa siguiente es de indole artistica: el manifiesto
tuturista E/ arte de los ruidos, de Luigi Russolo,
publicado en Milano en 1913, y reproducido en
buena parte de la prensa europea de renombre de la
época. Sin salir de la diferenciacién sonido-ruido,
Russolo vislumbra la aparicion de la sintesis entre los

dos:

«Bl arte musical buscé y obtuvo en primer lugar la
pureza y la dulzura del sonido, luego amalgamé
sonidos diferentes, preocupandose sin embargo de
acariciar el oido con suaves armonifas. Hoy el arte
musical, complicindose paulatinamente, persigue
amalgamar los sonidos mas disonantes, mas
extrafios y mas asperos para el oido. Nos
acercamos asi cada vez mas al sonido-ruido*»

La queja va hacia el sonido del concierto, «estos
hospitales de sonidos anémicos» y sus «megquinos resultados
aciisticos». El ruido se propone como solucién a esta
crisis del sonido musical, desde la perspectiva
tuturista: «Hay gue romper este circulo restringido de sonidos
puros y conquistar la variedad infinita de los sonidos-ruidos».
Pero la fama del ruido es que es fuerte y desagradable
para el oido. Russolo renuncia a enumerar «fodos /os
ruidos tenues y delicados que provocan sensaciones actisticas
placenteras».

«Para convencerse de la sorprendente variedad de
ruidos basta con pensar en el fragor del trueno, en
los silbidos del viento, en el borboteo de una
cascada, en el gorgoteo de un rfo, en el crepitar de
las hojas, en el trote de un caballo que se aleja, en
los sobresaltos vacilantes de un carro sobre el
empedrado y en la respiracion amplia, solemne y
blanca de una ciudad nocturna.»

3 Helmholtz, Hermann von, Die ILehre von den
Tonempfindungen, 1863, Braunschweig, 1913 (6" ed.), p.
16. Trad. propia al espafiol.

4 Luigi Russolo: L’arte dei rumori, manifesto futurista,
Milano, marzo de 1913. Todas las citas de este paragrafo
son de este manifiesto.
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Y de agregar los sonidos de la ciudad, de los motores
y hasta de la guerra moderna. «Nosotros queremos entonar
Y regular armonica- y ritmicamente estos variadisimos 11idos

Esta rehabilitacion del ruido es en realidad parcial: es
su integracion a la musica, pensandolo como material
musical susceptible de entonacién, de conformacién
en acordes y de manipulacién ritmica, segun un
paradigma musical todavia bastante tradicional. El
ruido estda domado con el fin de producir musica: esta
considerado  exclusivamente en su dimension
timbrica, como fuente de renovaciéon y ampliacién del
sonido musical. No esta considerado por si mismo,
por su identidad, sino por su capacidad renovadora
del sonido abstracto. Sin embargo, la descripcién que
incluye Russolo detalla los sonidos de la naturaleza y
los de la ciudad, que servirin de modelo para los
Intonarumori, los instrumentos de ruido entonado,
construidos luego del Manifiesto y que presentarin
conciertos en las principales ciudades europeas
alrededor de la primera guerra mundial.

Este avance considerable precede  cambios
importantes en la practica sonora humana: le siguen
la aparicién y difusién masiva de la radio, la
grabacién, la reproduccién doméstica y los
instrumentos electrénicos. Esta evoluciéon no podia
sino generar transformaciones radicales en el
pensamiento y en la practica creativa, que se
manifiestan a fines de los afios 1940, con la aparicion
de la musica concreta, la musica electrénica y la
reflexién renovada acerca del sonido y de la musica.

La discusién ya no se plantea, desde la perspectiva de
Pierre Schaeffer, fundador de la musica concreta,
alrededor de la diferenciacién entre sonido musical y
ruido, sino en cuanto al papel de la acustica en la
concepcién musical y la fundamentacion estética. El
paradigma musical estd en el centro de la discusion,
pero no para definir cudl es el sonido musical, sino
qué es la musicalidad. Schaeffer opone a una
concepcién fundada sobre la ciencia acustica, basada
en el resultado de la fisica del sonido, una concepcién
construida sobre la percepcién sonora y la
consciencia de una significacién sonora o musical. No
se trata de negar los resultados de la ciencia y de lo
que ésta pueda ensefar de la sensacién del oido, sino
de no extrapolar resultados fisicos o psicoacusticos a
leyes estéticas o constructivas de la musica. Schaeffer
diferencia claramente la sensacion, tal como la
presenta la psicoacustica, y la percepcion, asociada a
la identificacién de los objetos sonoros. Schaeffer
posicion de los  «electronicosy,
representados por Werner Meyer-Eppler, referencia
acustica de la musica electrénica de los afios 1950,
como un modelo clasico del sonido construido en
funcién del tiempo y de la frecuencia exclusivamente,
sin tomar en cuenta la percepcion, reduciendo la

analiza la
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capacidad del oido a una suerte de analizador
espectral®. La polémica entre mdusica concreta y
musica electrénica es en realidad esencialmente una
disputa de paradigmas artisticos: la musica
electrénica, segun lo entiende Schaeffer, solo busca
ampliar los materiales de la musica tal como pensada
hasta entonces, mientras la musica concreta parte de
un paradigma nuevo, centrado en los conceptos de
objeto sonoro y de objeto musical. Schaeffer
introduce con estos conceptos la fenomenologia de
Edmund Husset] y Maurice Metleau-Ponty en la
teorfa sonora y musical, apoyandose sobre la
experiencia de la escucha acusmatica, la escucha de
sonido grabado, lejos de su contexto temporal y
espacial.

Varios niveles coexisten y se complementan en esta
visién fenomenoldgica del sonido. La dimensién
fisica es la vibracién mecanica, transmitida por el aire
y otros medios, y medible en magnitudes fisicas. La
seflal sonora es esta totalidad que constituye la
sensacién que recibe el oido, en forma bruta, o sea la
suma de las vibraciones que impactan al drgano
auditivo. Las fuentes sonoras, que emiten los sonidos,
son percibidas como causas de la sefial sonora,
mediante otro sentido (vista o tacto) o mediante la
memoria (en situacién acusmatica). Los objetos
sonoros,  unidades  perceptivas  identificadas
independientemente de las fuentes sonoras, por su
continuidad o su morfologia, y que pueden no
coincidir con las fuentes, son el producto de una
intencion de escucha, una focalizacion de la
percepcidon. La estructura que une los objetos
sonoros, sucesion o superposicién en el tiempo, se

5 Pierre Schaeffetr: Traité des objets musicaux, Paris, 1966, 2*
ed., p. 134. No es parte de la edicién abreviada traducida al
castellano. Dice Schaeffer, citando una conferencia de
Werner Meyer-Eppler de 1951:

«Es necesario revisar la terminologia de la acistica y de
nombrar los sonidos y los ruidos no a partir de su
origen, sino segin su constitucién fisica. Sin embargo,
haciéndolo, se debe tener en cuenta las capacidades de
la oreja humana. Desde Helmholtz, se le reconoce la
facultad de analizar, para asi decitlo, “espectralmente”
los fenémenos acusticos; y a consecuencia, visto el
desarrollo actual de nuestros conocimientos sobre el
funcionamiento  del oido, conviene que nos
representemos la estructura de las causas de nuestras
sensaciones auditivas por un esquema armado en funcion del
tiempo y de la frecuencia. La notacion usual puede,
también, ser considerada como una aproximacién de
un esquema de este tipo» (subrayados de Schaeffer,
trad. del autor).

La dltima frase dice claramente la ambicion de situarse en
la continuidad tedrica, mientras Schaeffer plantea un nuevo
acercamiento al fendémeno auditivo.
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percibe por encima de los objetos sonoros,
posiblemente en detrimento del sonido mismo, en el
sentido que puede corregir la sefial percibida en
funcién de la estructura esperada. Valores abstractos
son asociados a estos objetos sonoros, en el plano
lingtistico, musical u otros. El planteo de Schaeffer es
que lo que representa la percepciéon humana y por lo
tanto tiene que ser tomado en cuenta para la musica
es principalmente la dimensiéon de los objetos
sonoros. Lejos de confundirse con los conceptos
tradicionales de nota, figura, matices, etc., este
concepto abarca por igual todo tipo de sonido,
natural, urbano, instrumental o sintético. El objeto
sonoro marca una unidad, tal como percibida desde
cierta perspectiva auditiva.

«Bsta unidad serfa en el habla una unidad de
respiraciéon o de articulacién, y en la musica la
unidad del gesto instrumental. £/ objeto sonoro se
sitila en el encuentro de una accion acistica y de una
intencion de escuchad»

Un mismo fenémeno sonoro sera entonces percibido
como objetos sonoros diferentes segun el criterio de
escucha (consciente o no). Schaeffer elabora un
nuevo solfeo descriptivo de los objetos sonoros en
base a siete parametros: la masa (ténico, complejo,
variable, espesor del sonido), la dindmica (envolvente,
ataque), el timbre armoénico (complementario de la
masa), el perfil melédico y el perfil de masa
(fluctuacién, evolucién o modulacién del perfil, en
cuanto a altura y en cuanto a relacién masa/timbre,
respectivamente), el grano y la marcha’ del
mantenimiento (textura y microvariacion posteriores
al ataque).

El cambio conceptual es grande, y su difusion en la
educacién musical general todavia escaso. Pero ya
antes que fuera publicado en 19606, las ideas de
Schaeffer habfan acompafiado la difusiéon de las
técnicas de la musica electroacustica naciente. Si bien
no se limitan al trabajo acusmatica, son
particularmente aprovechables y fértiles en esta
practica creativa. Es en este contexto, con la
incorporacién a la paleta de herramientas del

® Pierre Schaeffer: sbid., p. 271. Trad. al castellano: Tratado
de los objetos musicales, trad. de Araceli Cabezén de Diego,
Alianza Editorial, 1988, p. 166.

" Marcha es el término elegido en la traduccién castellana
por la palabra francesa «allure». Este término tiene dos
sentidos principales en francés: la silueta o el aspecto, y la
velocidad del movimiento. De alguna manera, el sentido
schaefferiano es la sintesis de estas dos ideas: la
microvariacion y la inestabilidad propia al objeto sonoro,
detectable y apreciable por la escucha humana, utilizada
para caracterizar, por ejemplo, la organicidad o la
artificialidad de ciertos sonidos.
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compositor de la tecnologia audio, de la grabacién y
del estudio, que nace el trabajo de Raymond Murray
Schafer.

2 PAISAJE SONORO

La reflexion acerca del sonido, en la fisica como en el
arte, se enfocd siempre en torno a la dualidad
sonido/musica o sonido/lenguaje. El resto de la
experiencia sonora casi siempre qued6 adscripto a la
banalidad de la vida cotidiana, sin atribuitle mas valor
que la simple manifestacién de esa cotidianidad
comun 2a toda la humanidad, todo ese sonido-ruido
producto de la actividad natural, humana o industrial,
que parece hacer interferencia entre el cuerpo y el
espiritu.

En medio de los anos 1960, cambia la situacién. Un
compositor canadiense, Raymond Murray Schafer, se
dedica a la ensefianza de la musica a partir de un
método ya no centrado en los clasicos conceptos de
la formacion tradicional de los conservatotios, sino
en la percepcion y la experiencia del sonido.
Instalindose en Vancouver en 1965, descubre una
ciudad que halla muy ruidosa, con casas poco aisladas
sénicamente y con una industria de la construccién
poco sensible al ruido. Se une a una asociacion para la
disminucién  del ruido, pero la  encuentra
insatisfactoria, ya que exclusivamente dedicada a una
preocupacion negativa. Esa situacion lo lleva a
enfocar su investigacion en lo que va a llamar
soundscape®.

Murray Schafer propone el concepto de paisaje sonoro
y desarrolla su definicion y su estudio. Quizas tendria
que tener palabra propia en espafiol, como la tiene en
inglés con el término soundscape, construido a partir de
landscape, paisaje. Se podtia pensar en sonaje, para

8 Como lo informa el propio Murray Schafer en My /ife on
Earth and Elsewhere, Ed. The Porcupine’s Quill, Erin,
Ontario, Canada, 2012, nota p. 120, el término fue usado
previamente por el gedgrafo Michael Southworth en su
tesis The sonic environment of cities, Massachusetts Institute of
Technology, junio de 1967, y en el articulo homénimo en
la revista Environment and Bebaviour, vol. 1, 1969, pp. 49-70.
En la tesis, el término estd utilizado sin definir; lo mas
cercano a una definicion es la acotacion siguiente:

«In addition to analyzing the soundscape as an
independent variable, that is, the quality and type of
sounds and their arrangements in space and time, it will
be considered in relation to the visible form of the city:
the activity form and its physical settings.» (pp. 7-8).

Este antecedente no le resta a Murray Schafer el papel
central en haber conceptualizado y difundido la idea del
paisaje sonoro.
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respetar la construccién de paisaje, pero quedaria
confundible con sonaja, digno instrumento musical.

El paisaje sonoro es al oido lo que el paisaje es a la
vista: «El paisaje [landscape] es, ni mas ni menos, todo
lo que puede ser visto, entonces el paisaje sonoro
[soundscape] pasé a ser todo lo que podia ser oido’» El
concepto se enfoca claramente en la percepcién: no
se centra en las sefiales sonoras que existen en el
ambiente, sino en lo que un oido humano va a
percibir. No se trata de oponer la realidad acustica y
la percepcién humana, sino de orientar el estudio de
la realidad sonora ambiental a través de la percepcion
humana. Pero Schafer también insiste en tomar
conciencia de esta percepcidon, ampliarla y
transformarla en un actor del disefio del paisaje
sonoro: lo que llama la afinacion del mundo, The Tuning

of the World, subtitulo del libro de 1977.

En esta perspectiva, el contexto sonoro en el cual se
mueve el ser humano ya no es mas un vago ruido
amorfo y molesto, sino un elemento de la vida que lo
condiciona y lo afecta, que traduce su actividad y su
relaciéon a su entorno, que se impone a él pero
también se puede moldear. Lo que se consideraba
ruido se vuelve sonidos naturales, humanos o
industriales, cuyas proporciones varfan en el tiempo
inmediato, en el tiempo histérico y en el espacio
geografico y cultural®. Por natural, se entiende el
sonido sin intervencién humana; por humano, el
sonido generado por el ser humano a partir de su
cuerpo; por industrial, el sonido generado por el ser
humano a partir de los objetos y las mdquinas que
usa. Solo pensar esa subdivisiéon nos recuerda que en
realidad percibimos un entorno sonoro en el cual
valoramos diferentes sonidos aunque pensamos
globalmente que es todo ruido: los pajaros, el mar, la
lluvia, los grillos nos deleitan o nos molestan, pero no
nos dejan indiferentes. El piano o el motor
comparten la periodicidad de su sonido industrial y
generan reacciones humanas opuestas.

En definitiva, el paisaje sonoro es el reflejo de una
sociedad y de una época: al igual que la urbanizacién

® R. Murray Schafer: «Préface de lauteur a Iédition
francaise», en Le paysage sonore, EA. Wildproject, 2010, p. 14.
(tercera edicién en francés, revisada, de The Soundscape, Our
Sonic Environment and the Tuning of the World, 1977). Trad.
propia al espafiol.

10 R. Murray Schafer presenta una tabla evaluando las
proporciones globales en las culturas prehistoricas,
preindustriales, industriales y actuales, en The New
Soundscape, a Handbook_for the Modern Music Teacher, Berandol
Music Limited, 1969, p. 6, edicién en castellano: E/ nuevo
paisaje sonoro, un manual para el maestro de miisica moderno,
Ricordi, Buenos Aires, 1992, p. 18. No incluye la
dimensién geografica en el comparativo.
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o la agricultura, el sonido generado por la actividad
humana o eliminado por ésta muestra el impacto de
la sociedad humana sobre su tiempo y su espacio.
Testimonio valioso si se conserva o se reconstituye,
alumbra la relacién de la especie humana a su
entorno. La importancia del estudio y del registro del
paisaje sonoro queda en evidencia cuando uno mira
para atrds y constata que no hay registro ni huellas del
sonido de las etapas anteriores de la sociedad, ni de
las civilizaciones desaparecidas. Se pueden encontrar
ruinas, objetos, hasta instrumentos musicales de las
sociedades pasadas, pero no su paisaje sonoro. Con
esta constatacion se desarrollé el proyecto inicial de
Murray Schafer: el World Soundscape Project,
iniciado en 1972 en Vancouver, con el objetivo de:

«establecer un archivo de los sonidos en via de
desaparicién, un glosario de todos los sonidos
inusuales encontrados en la literatura, documentar
los sonidos urbanos tales como bocinas
automéviles,  sirenas, alarmas de  usinas,
estudiando su morfologia en el correr del tiempo,
entrevistar ancianos acerca de los sonidos del
pasado y recolectando la legislacién del ruido en
Canada para compararla con la de otras ciudades
del mundo!!.»

Répidamente se difundié y se replicé el proyecto,
dandole una verdadera dimensién mundial. Ya en sus
objetivos iniciales inclufa la unica forma posible de
llegar a alguna informacién del paisaje sonoro pasado:
el estudio de la literatura para detectar y evaluar
situaciones involucrando o describiendo las practicas
sonoras y auditivas del pasado. Muchas veces son
comentarios al  pasar que pueden  pasar
desapercibidos, y que habra que evaluar a partir del
contexto y de las costumbres culturales. El pasado
silencioso, como lo calificaba Russolo, empieza a
revelarse como sonoro, a veces con situaciones muy
parecidas, a pesar de las distancias, a las
problematicas de hoy.

Tempranamente estos estudios llevaron a plantear
medidas en muchas ciudades azotadas por un
crecimiento abismal del transito y sus efectos en el
ruido urbano. Asi se empezé a desarrollar la ecologfa
acustica, fruto también de la concientizacién del
entorno sonoro, de su estado de situacion y de los
efectos de su transformaciéon sobre la humanidad, y
sobre lo vivo en general. El interés por el medio
natural y su proteccién llevaron a estudios del sonido
animal, del sonido submarino y acudtico en general, y
del microsonido, indetectable al oido pero grabable
con micréfonos de contacto, que se encuentra en los

R, Murray Schafer: My life on Earth and Elsewhere, op. cit.,
pp- 120-121.
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medios subterraneos o en los vegetales. Llegar a esta
dimensién de un sonido microscopico abre todo un
mundo inimaginable sin el aporte tecnoldgico. De
manera general es este mundo tecnolégico que
permite registrar el entorno sonoro animal sin
interferir con él, mediante grabaciones automaticas,
sin presencia humana, en los rincones mas alejados de
la civilizacion.

Otra dimensiéon importante teivindicada por Mutray
Schafer es volverse disefiador del paisaje sonoro a
través de actividades humanas, de la misma manera
que el paisaje es diseflado mediante el ordenamiento
urbano y rural, la arquitectura y la agricultura.

«la polucién de ruido aparece cuando el ser
humano no escucha con atencién. Ruidos son
sonidos que aprendimos a ignorar. La polucién de
ruido estd combatida por la disminucién del ruido.
Es un acercamiento negativo. Debemos buscar
una manera de hacer de la acustica
medioambiental un programa de estudio positivo.
¢Qué sonidos queremos preservar, favorecer,
multiplicar? Cuando sepamos esto, los sonidos
aburridos o destructivos estaran lo
suficientemente visibles y sabremos por qué los
debemos eliminar!2.y

Plantea entonces: « Es e/ paisaje sonoro del mundo una
composicion indeterminada sobre la cual no tenemos control, o
bien somos sus compositores e intérpretes, responsables de darle
Sforma y bellezar'» Componer el paisaje sonoro, afinar
el mundo, definitr como sonari, eso es la
consecuencia practica de este estudio.

3 EJERCITAR LA AUDICION

La comunicacién humana parece haberse transferido
del oido al ojo: asi lo dicen las teorfas desde Marshall
McLuhan; el ser humano se ha vuelto tipografico.
Los profetas gritaban en el desierto, seguramente
ahora escriben en los sétanos. En realidad, en ambos
casos manejan sonido: voz hablada o voz escrita. El
texto es sonido grabado, el lector es su reproductor.
Con la excepcion de las escrituras logograficas
(jeroglificos, cuneiforme, escrituras ideograficas), las
escrituras  representan el sonido del habla,
descompuesto en unidades sonoras (silabas,
consonantes, vocales, etc.) y no la idea o el concepto.
La enseflanza se inicia generalmente con el
aprendizaje de la lectura y la escritura, con una

12R. Murray Schafer: The Soundscape, Onr Sonic Environment
and the Tuning of the World, Ed. Knopf, New York, 1977, p.
4. Trad. propia al espafiol.

13 Ibid, p. 5.

13

insistencia en su dimensién visual (por ejemplo la
ortografia). La audicién se ignora, cuando no se
desprecia. Se ensefla a reconocer colores y a
diferenciar formas, desde chico, pero no se ensefia el
sonido.

El oido es el sentido principal del ser humano y de
numerosas especies animales. A la diferencia de la
vista, no tiene parpado y no puede dejar de percibir
sonido a menos que este dafiado o enfermo. No esta
protegido, debido a la ausencia de un parpado
auditivo. Percibe en todas direcciones, mientras la
vista solo abarca frontalmente, adelante de los ojos.
Funciona permanentemente, este uno despierto o
inconsciente. Cumple ademds la funcién de
manejador de equilibrio fisico. Es tan importante y
presente en la vida real que se considera generalmente
puramente natural, innato y funcionando en forma
auténoma, como la respiraciéon o el caminar. La
realidad es otra: el oido nace virgen de experiencia
sonora, y el bebé nace sin caminar. Ambas
habilidades tendrin que adquirirse. Desde el
nacimiento, el bebé forma su oido a partir de su
entorno sonoro, para identificar y reconocer los
sonidos y relacionarlos con objetos, personas,
situaciones, emociones, etc. Se constituye una
memoria sonora tanto del lenguaje como de los
ruidos ambientales. Ese aprendizaje auditivo intuitivo
le permitira luego reproducir el lenguaje de su
contexto cultural, dominando una coleccién limitada
de sonidos vocales a partir de la imitacién, y
manejarse en su entorno. Memoria muy fina y muy
especializada: la diferenciacién de los sonidos del
lenguaje es minima en cada coleccién idiomatica, y
muestran la alta capacidad de adaptacién del oido. Su
potencial solo pide mds entrenamiento y mas
calibracién. Pero luego, en la escuela, la audicién se
considera adquirida o directamente no se considera,
salvo aparente inconsistencia auditiva del nifio.

Otro indicio de esta naturalizacién del sonido y de la
escucha es la falta de vocabulario especifico para
describirlos: la mayorfa de los términos es tomada
prestada de otras disciplinas. Para describir la
melodfa, término propio, se usan palabras de la
geometria (altura, intervalo, ascender, descender,
etc.); para hablar de timbre, se menciona la causa, la
fuente sonora, o se habla del «colom del sonido, pero
nada que permita describirlo. El espectro se vuelve
fantasma...

Murray Schafer plantea una «limpieza de oidos»: una
formacién del oido desde la escuela, un proceso
destinado a generar wuna «claraudiencia»!4, un

14 R. Murray Schafer: ibid., pp. 4ss. Ver también: Ear
Cleaning, Notes for an Experimental Music Course, Toronto,
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conocimiento auditivo consciente y profundo. Se
trata primero de prestar atencién a esos sonidos que
uno ignora, que pasan desapercibidos, como si fueran
simplemente una decoracién de la pared. Desarrollar
la sensibilidad auditiva, profundizar la percepciéon del
sonido por s{ mismo, esa escucha reducida planteada
por Pierre Schaeffer, donde se pierde la referencia de
la causa del sonido para centrarse en el sonido
mismo: la pedagogia de Schafer parte del ruido,
explora el silencio y los sonidos tenues que aparecen
en esa situacién, observa el sonido para describir su
timbre, y luego entra en cuestiones musicales como el
ritmo o la melodfa, siempre desde la escucha y la
practica.

Esta calibracién del oido amplia sus capacidades
perceptivas asi como sus aptitudes a disfrutar. El
proceso de afinacién del oido genera también la toma
de conciencia de su fragilidad y del cuidado que debe
presidir a su uso. También agudiza la sensacién del
espacio que se asocia a la percepcién auditiva. El
habla se forma a partir de la escucha, desde chico. La
musica se adquiere a partir de la sensibilizacién del
oido. Otras profesiones también necesitan formacién
auditiva y su practica requiere una memoria sonora
sistematizada, aunque el proceso de aprendizaje no
siempre es consciente: el mecanico escucha el motor
para arreglarlo, el agricultor escucha la manifestacion
sonora del clima o de la naturaleza, etc.

4 CREAR EN/CON EL PAISAJE SONORO

La actividad humana, ademads de ser parte del paisaje
sonoro, tiende a tener consecuencias sobre él: como
ocupa espacios y restringe actividades naturales,
animales y vegetales, modifica el sonido producido
por estos espacios y por los cohabitantes del planeta.
Otra conciencia puede ayudar a habitar el paisaje
sonoro sin colonizatlo.

Ya evocada por Murray Schafer como composicién
del mundo, la intervencién voluntaria y consciente de
la humanidad en el disefio del paisaje sonoro tiene
antecedentes importantes, desde los fondlitos
prehistoricos, los juegos de agua del Palacio de la
Alhambra en Granada, o los jardines sonoros
japoneses suikinkutsu, entre otras manifestaciones del
ingenio sonoro humano. El uso de instrumentos
monumentales tales como las campanas grandes en
Occidente o Asia, los gongs y los tambores de bronce
en Asia o los tambores de hendidura de madera en
Africa muestra otra forma de intervencién de gran
dimensién en el paisaje sonoro, quizas sustituida en la

1967; edicion castellana: Limpieza de oidos, Notas para un curso
de misica experimental, Ricordi, Buenos Aires, 1992.
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modernidad industrial por las sirenas de los puertos y
de las fabricas. En la posmodernidad actual, las
fabricas buscan una imagen mas discreta. El espacio
publico se suele ocupar ahora con esculturas
monumentales, entre las cuales esculturas sonoras
que se integran a la vez al paisaje y al paisaje sonoro.
Hsculturas que requieren la interaccién del publico
para sonar o esculturas autosonoras, que se nutren
del viento, del agua o de la electricidad para sonar
automaticamente o permanentemente'>. En ambos
casos contribuyen a la ejercitacién del oido.

De manera menos permanente, intervenciones
puntuales en el paisaje sonoro suelen organizarse,
muchas veces en el marco de actividades artisticas
mas amplias: museos urbanos, festivales u otras
manifestaciones creativas. De forma discreta o de
manera muy intrusiva, una accién sonora se mezcla,
se superpone o se genera a partir del sonido ambiente
local. No pretenden cambiar el paisaje sonoro de
forma consensuada ni permanente, sino modificarlo o
trastornarlo durante un tiempo limitado de manera a
hacer aparecer el paisaje sonoro cotidiano por
contraste con el paisaje intervenido por la actividad
puntual: subrayar lo propio y lo ajeno, lo existente y
lo posible en el entorno sonoro local’®. O también
transformarlo en paisaje imaginario por un tiempo,
entre memoria del pasado y del futuro.

Como modelo sonoro, el paisaje sonoro inspird
muchas veces los musicos, que trataron de imitarlo o
simbolizarlo musicalmente, paisaje real o imaginario,
o integrar elementos de paisajes sonoros en su
material musical'”. La concrecién del proyecto

15 Fjemplos de tales esculturas sonoras, sin pretender a la
exhaustividad, son: diversas fuentes de agua disefladas por
les hermanos Baschet, esculturas sonoras de metal
vibrando por el aire y el agua, desde los afios 1960; Times
Square, de Max Neuhaus (1939-2009), generadores
electréonicos permanentes en la plaza homoénima de New
York, instalados en 1977, interrumpidos por problemas
eléctricos entre 1992 y 2002; Morske Orgulje (6rgano de
mar), de Nikola Basi¢, en Zadar, Croacia, inaugurado en
2005, en el cual el movimiento de las olas del mar generan
la vibraciéon del aire de tubos debajo de plataformas de
marmol; Tubdfono opus 2, de Lukas Kiithne, en Montevideo,
2004, rambla detrds del Teatro de verano, 51 tubos
afinados destinados a ser escuchados o tocados.

16 Algunas intervenciones urbanas estin descritas y
comentadas en: Lukas Kihne y Fabrice Lengronne
(comp.), Forma y Sonido, quince aios de arte sonoro en el
Urngnay, Universidad Nacional de Quilmes Editorial,
Argentina, 2020, 360 pp.

1 Clément Janequin (~1485-1558) construye varias
canciones polifénicas a partir de la imitacién, realista, de
los pajaros, de los gritos de la feria en Parfs, o del campo de
batalla. La imitacién del paisaje sonoro industrial aparece
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ruidistico de Russolo se hizo construyendo
instrumentos de ruido entonado, imitando o
inspirandose de sonidos naturales o industriales's.
Obviamente, el cine incorpora paisajes sonoros,
documentales o de ficcién, inspirados y adaptados de
la realidad y que muchas veces van mucho mis alla
que ella. Sin estas bandas sonoras, la verosimilitud de
la filmacién se verfa muy afectada.

Como material, el paisaje sonoro se integra a la
musica concreta, al igual que el material generado en
el estudio electroacustico. El concepto schaefferiano
de acusmaticidad aplicado al sonido concreto
implicaba eliminar la causa del sonido, hacer
desaparecer la fuente sonora, para escuchar el sonido
por si mismo; esto hace que este material pase
muchas veces incognito en esas musicas. En los afios
1960, el paisaje sonoro empieza a ganar su espacio
por lo que es!, primero en la musica electroacustica,
heredera de la musica concreta, y luego como
grabaciones a presentar como tal, en exposiciones o
instalaciones, con apenas mas tratamiento que la
seleccién del punto de grabacién y un poco de
montaje?. Transformarlo en objeto de exposicion le

en Pacific 231, poema sinfénico basado en una locomotora,
de Arthur Honegger (1892-1955), de 1923, o en Zawod,
Musica Mashin (Fundicién de acero), de Alexander Mosolov
(1900-1973), de 1926-1927, donde la orquesta imita las
maquinas industtiales.

En lo simbdlico, muchas obras musicales occidentales
hacen referencia a algin paisaje, sin dedicarse a imitatlo;
también en las tradiciones musicales escritas chinas,
coreanas y japonesas, desde el siglo VII, muchas obras
instrumentales se refieren a sus paisajes. Elementos reales
del paisaje aparecen, por primera vez, con la grabacién en
disco de un ruisefior, en el poema sinfénico I Pini di Roma,
de Ottorino Respighi (1879-1936), en 1924. la
transcripciéon musical de cantos de pajaros caracteriza la
musica de Olivier Messiaen (1908-1992), que también
document6 a través de sus escritos la riqueza del canto
ornitolégico.

18 T.a publicacién en 1916 del libro sobre el arte de los
ruidos, que describe los instrumentos e incluye el
manifiesto, presenta un fragmento de partitura de Luigi
Russolo llamado Risveglio di una citta (Despertar de una
ciudad), que muestra la inspiracién en el paisaje sonoro
urbano de su época.

19 En particular con la musica de Luc Ferrari (1929-2005),
en obras como Music Promenade (1964-1969), la serie de
Presgue rien (1970-1989), y muchas mas, posteriores, donde
el paisaje sonoro constituye el material central de las obras.
En esta linea también, muchas obras de los uruguayos
Conrado Silva (1940-2014) y Catlos Pellegrino (1944-
2015).

20 Muchos artistas le dedican tiempo y esfuerzo a la
grabacién y presentaciéon de paisaje sonoro, en lugares
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propicia un tratamiento de grabacién ya pensado en
funcién de ese objetivo, y simultineamente asegura
un archivo sonoro de buena calidad.

Como material vivo, el paisaje sonoro puede ser
vivido desde el paseo sonoro, la caminata sonora: el
recorrido de un paisaje, urbano o natural, centrado en
la escucha de su dimensién sonora. Funciona a la vez
como afinacién del oido, ejercitacién de la escucha
consciente, y como observacién del estado de
situacién del paisaje sonoro. En este caso, no se
expone el paisaje sonoro en un marco attificial, sino
que se expone el oido a la realidad sonora. El caracter
de experiencia propia le da un impacto mayor a la
focalizacion de la percepcién sin la intermediacion del
micréfono y la decision tercerizada de qué escuchar.
En ambos casos, hace aparecer un mundo de sonidos
usualmente ignorados, cuya observacién detallada
muestra la riqueza.

Este mundo de sonidos microscopicos, variados e
inestables, también puede ser tomado como
paradigma de composicién sonora o musical. El
paisaje se transforma entonces en metafora
compositiva: los parimetros musicales nacen de esa
realidad sin que se piensen como jerarquia, sin que
una jerarquia externa imponga su orden. El desafio de
tomar la naturaleza como modelo sonoro cambia
profundamente cuando no se trata mas de imitacion,
sino de generar un arte sonoro que parte de esa base
sin tener que retornar ahi. Las herramientas de
registro y reproducciéon del sonido, como bien lo
entendieron Pierre Schaeffer y R. Murray Schafer,
abren a una inventividad renovada, sin necesidad de
mimesis ni de narcisismo sonoro. La naturaleza ya no
es mas un espejo, sino una fuente de material que se
puede usar y disfrutar experimentalmente. Si se
extiende la idea a la ciudad, simbolo de la actividad
humana, tradicionalmente asociada a la produccion, la
industria y el trabajo, se abre un terreno fértil para la
experimentacion sonora.

Desde esta perspectiva, con un arte sonoro ya abierto
a existitr en la sala de concierto, en la calle, en la
naturaleza, en la red, en su dimensién colectiva y en
su dimension individual, pronta para apreciar, o fruto
de la interaccién con los oyentes ya no pasivos, la
creacién sonora se vuelve interdisciplinar, encuentro

fisicos (museos y otras instituciones) as{ como mediante
medios de difusion modernos, fonogramas o internet.
Alrededor de Murray Schafer, su equipo inicial contribuyé
mucho a este desarrollo, en particular Hildegard
Westerkamp y Barry Truax; en Uruguay, recordamos a
Daniel Maggiolo (1956-2004), impulsor del proyecto de
paisaje sonoro a fines de los afios 1990 en la Escuela
Universitaria de Miusica, y a los anteriormente
mencionados Conrado Silva y Carlos Pellegtino.
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de disciplinas tradicionalmente separadas o aisladas.
Resultara un arte interzzdisciplinado, la mejor garantia
del caso. Se debatira si se trata de musica o de arte
sonoro. La etiqueta no tiene importancia.
Recordemos la respuesta de John Cage a la pregunta
«qué es la musica» de Murray Schafer: «Musica es
sonidos, sonidos alrededor nuestro, asi estemos
dentro o fuera de las salas de concierto: véase
Thoreau?l.» La referencia a Thotreau es una invitacion
poética a escuchar el mundo como musica.

2L En: El nuevo paisaje sonoro, Ricordi, Buenos Aires,
1992, p. 13. (Berandol Music Limited, 1969, p. 1.)
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La fisica detras del theremin clasico

The physics behind the classic theremin
A fisica por tras do theremin classico

Ismael Nufez Pereira'
Ex docente del Instituto de Fisica, Facultad de Ingenierfa, Universidad de la Republica, URUGUAY

Correo de contacto: inunez@fing.edu.uy

Resumen

El theremin es un instrumento musical con un halo algo fantastico porque se ejecuta sin tocarlo. Simplemente
alejando y acercando las manos a ciertas antenas se varfan la frecuencia y el volumen del sonido. Su
funcionamiento se explica completamente con la fisica de finales del siglo XIX. En este articulo se trata de
mostrar, sin el requerimiento de avanzados conocimiento de electrénica, cémo es la base fisica del funcionamiento
del theremin tal como fue concebido por su inventor Lev Serguéyevich Termén. Muchos de estos instrumentos
modernos funcionan con los mismos principios, pero con componentes electrénicos semiconductores en lugar de
los componentes clasicos que desempefiaban las mismas funciones en los principios del siglo XX. Esta dirigido a
musicos y a lectores con conocimientos elementales de fisica, por lo que los detalles técnicos han sido
simplificados sin perder la justificaciéon de su funcionamiento, u omitidos cuando fueron innecesarios.

Palabras clave: oscilaciones eléctricas, frecuencia de resonancia, capacitores, inductores

Abstract

The theremin is a musical instrument with a somewhat fantastic halo because it is played without touching it. By
simply moving your hands away and closer to certain antennas, the frequency and volume of the sound can be
varied. Its operation is fully explained with the physics of the late nineteenth century. This article tries to show,
without the requirement of advanced knowledge of electronics, how is the physical basis of the operation of the
theremin as it was conceived by its inventor Lev Sergeyevich Termén. Many of these modern instruments operate
on the same principles, but with semiconductor electronic components rather than the classical components that
performed the same functions in the eatly 1900s. It is aimed at musicians and readers with elementary knowledge
of physics, so the technical details have been simplified without losing the justification of its operation, or omitted
when they were unnecessary.

Keywords: clectrical oscillations, resonance frequency, capacitors, inductors

Resumo

O theremin ¢ um instrumento musical com um halo um tanto fantastico porque ¢é tocado sem toca-lo.
Simplesmente movendo suas mios para longe e mais perto de certas antenas, a frequéncia e o volume do som
podem ser variados. Seu funcionamento ¢ totalmente explicado com a fisica do final do século XIX. Este artigo
tenta mostrar, sem a exigéncia de conhecimentos avangados em eletronica, como estd a base fisica do
funcionamento do theremin tal como foi concebido por seu inventor Lev Sergeyevich Termén. Muitos desses
instrumentos modernos operam com os mesmos principios, mas com componentes eletrdnicos semicondutores,
em vez dos componentes classicos que desempenhavam as mesmas fungdes no infcio do século XX. Destina-se a
musicos e leitores com conhecimentos elementates de fisica, por isso os detalhes técnicos foram simplificados sem
perder a justificagdo do seu funcionamento, ou omitidos quando desnecessarios.

Palavras chave: oscilagde's elétricas, frequéncia de ressonancia, capacitores, indutores

! Este articulo se basa en Physics of the Theremin de K.D. Skeldon, .M. Reid, V. Mclnally, B. Dougan y C. Fulton, American Journal of
Physics 66 (11), November 1998. Se ha simplificado el desarrollo de manera que resulten mas importantes los aspectos fisicos que los

electronicos.
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1 INTRODUCCION

En 2020 se cumplieron 100 afios de un invento del
musico y fisico ruso Lev Serguéyevich Termén
(Figura 1), popularmente Leon Theremin (1896-
1993).

Figura 1. Leén Theremin ejecutando su instrumento

Se trata de un instrumento musical que asombré a la
gente (y aun la asombra) porque se ejecuta la musica
sin tocar el instrumento, sino solamente acercando y
alejando las manos de un par de antenas que tiene el
aparato (Figura 2). Con una se varfa el tono (la nota
musical) y con la otra el volumen del sonido. A este
instrumento se lo llama hoy “theremin clasico” y su

funcionamiento es puramente electromagnético.

.
-

Figura 2. Moderno theremin

Lleva encima el enorme galardén de ser el primer
instrumento musical eléctrico. Su funcionamiento se
explica completamente con la fisica del siglo XIX, y
corre paralelamente a la invencién de la radio, ya que

18

se basa en las mismas leyes. Hoy la evolucion de la
electronica en 100 afios ha permitido la construccion
de “theremines” que funcionan en base a otros
principios fisicos. Estos son mas sencillos y baratos
de construir, como el theremin opto-eléctrico, que
funciona variando la intensidad de la luz que llega a
un sensot, o acusto-eléctrico que funciona con sensor
de proximidad ultrasénico. Se  desempefian
igualmente sin contacto del ejecutante con el
instrumento, porque la frecuencia (nota musical) se
regula acercando o alejando la mano al sensor. En
estas notas se explicard la fisica involucrada en el
theremin electromagnético con el disefio clasico,
porque es el que tiene mds fisica bésica en su
exposiciéon. El theremin moderno utiliza circuitos
integrados y las variables involucradas en su

funcionamiento no son analdgicas, sino digitales.

2 EL SONIDO Y LAS VIBRACIONES
ELECTRICAS

El sonido consiste en vibraciones (oscilaciones) de la
materia cuando se producen con determinadas
caracteristicas. Las oscilaciones son pequefios
movimientos de ida y vuelta de las particulas que
forman la materia que sea (aire, cuerda, madera,
metal, membrana, timpano, etc.). Estas vibraciones
pueden ser algo irregulares (oscilaciones compuestas).
Pero las mas importantes (porque son la base de
todas las demas) son aquellas en las cuales la particula
se desplaza la misma distancia y demora el mismo
tiempo cuando va hacia un lado o hacia el otro. Estas
se suelen llamar oscilaciones armdnicas, o puras
(nombre poco feliz), u oscilaciones simples. Para
ejemplificar la diferencia, tenemos las
representaciones graficas del desplazamiento de
alguna particula arbitraria a medida que transcurre el
tiempo, como se muestra en la Figura 3.

En las vibraciones simples, el numero de idas y
vueltas (oscilaciones) que la particula desarrolla en un
segundo se llama frecuencia de la oscilacion. La unidad
de medicién es el Hertz (Hz). Asf una vibracién que
realiza 100 oscilaciones en un segundo en un tiene
una frecuencia de 100 Hz.
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Figura 3. Oscilaciones simples (der.) y compuestas (izq.)

Las vibraciones a las que el of{do humano joven y
sano es sensible son las que tienen frecuencias,
aproximadamente, entre 20 Hz y 20000 Hz. A este
intervalo se le llama propiamente “sonido”.

Todo instrumento musical no eléctrico, hoy conocido
como “unplugged” (literalmente, desenchufado)
genera y trasmite el sonido hasta el oido por
procedimientos enteramente mecanicos (la trasmision
por el aire siempre lo es). Acd tenemos la guitarra
acustica, el contrabajo acustico, piano clasico, los
vientos, percusiones, etc. Pero el sonido emitido por
un patlante llega a él mediante una corriente eléctrica.
Las vibraciones mecanicas del parlante son una copia
exacta de las vibraciones de la corriente eléctrica. Asi
que las graficas de la figura 3 podrian referirse
también a valores de corriente o voltaje, en lugar de
desplazamientos de particulas de aire, cuerdas,
membranas, etc. De forma que el “principio primero”
del theremin, como de cualquier instrumento que
produzca sonido a partir de la electricidad, es generar
una corriente eléctrica que oscile de la forma en que
deseamos. Estas oscilaciones eléctricas, si son de
frecuencias audibles, al llegar a un patlante o auricular
lo haran vibrar mecanicamente y se percibiran en
nuestros oidos como sonidos.

3 CIRCUITOS ELECTRICOS OSCILANTES

Con la evolucién “exponencial” de la electrénica en
los ultimos 100 afios, existen una enorme variedad de
circuitos eléctricos que pueden producir corrientes
oscilantes, comunmente llamadas corrientes alternas.
Nosotros nos referiremos al circuito oscilante clasico
(o “anal6gico”), que es el que se ha utilizado en el
theremin desde sus origenes. En los mas modernos
aparatos se utilizan elementos mas complejos, como
los circuitos integrados (el theremin digital).

Dos elementos eléctricos son fundamentales para
generar las oscilaciones con el método clasico: un
capacitor (o condensador) y un inductor (o bobina).
Un capacitor consiste en un par de conductores (mas

0 menos extensos) con cargas eléctricas opuestas y
separados por cualquier material aislante. En los
esquemas se suele representar con dos barras
paralelas (que representan placas) y sus respectivos
terminales de conexiéon al resto del circuito. Un
inductor o bobina es un arrollado de muchas vueltas
de un alambre conductor muy delgado, con sus
terminales de conexién. En la Figura 4 se muestran
ambas representaciones. La importancia del capacitor
en un circuito eléctrico radica en que es capaz de
almacenar cargas eléctricas de signos opuestos en
sendas placas (que no tienen que ser necesariamente
“placas”). Esto sucede cuando se le aplica una
diferencia de potencial 17 entre ellas (por ¢j. mediante
una pila o baterfa). La placa conectada al terminal
positivo de la fuente adquiere una cantidad de carga
QO (positiva) en tanto que la otra placa adquiere una
cantidad de carga -Q. La corriente de carga dura
milésimos de segundo o menos. Aunque la fuente
siga conectada, las placas del capacitor estin aisladas
entre si y no pueden ser atravesadas por la corriente.
En estas condiciones decimos que el capacitor esta
“cargado” con la carga O (aunque, de hecho, la carga
neta es nula). La magnitud de esta carga depende de
la diferencia de potencial aplicad 17 y de un
parametro positivo C que es propio de cada capacitor,
llamado su capacitancia. La relacion es muy simple:
Q=cv (1)
Cuando la carga se mide en Coulomb y la diferencia de
potencial en Voltios la capacitancia C resulta en
Faradijos (F). Las capacitancias de los capacitores
usuales en los circuitos oscilantes son sumamente
pequenas en las unidades de nuestro sistema de
medidas. Las mas grandes son de algunas milésimas
de faradio (1 mF=10-3 F), pasando por millonésimas
(microfaradios, 1 #F = 10¢ F), milmillonésimas
(nanofaradios, 1 nF = 10 F) hasta billonésimas de
faradio (picofaradios, 1 pF = 102 F). El
almacenamiento de carga por parte del capacitor
significa un almacenamiento de energfa, porque
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cuando se descarga a través de sus terminales hacia el
circuito devuelve esta energia en forma de corriente

capacitor o condensador

20

eléctrica.

inductor o bobina

Figura 4. Capacitor (izq.) e inductor (der.)

La funcién del inductor en un circuito es almacenar
energia en el campo magnético que se genera un su
interior a causa de la corriente que circula. También
en este caso, cuando la corriente disminuye la energfa
almacenada en el campo magnético es devuelta al
circuito, reforzando la corriente que esta en caida.
Entre los extremos del inductor solamente se genera
una diferencia de potencial si la cortiente esta
variando. Cuanto mas rapidamente varie, mayor serd
esta diferencia de potencial. Indicaremos como d7/dt
la velocidad con la que varfa la intensidad de la
corriente en la bobina (Amperes por segundo).
Entonces la diferencia de potencial (o caida de
potencial) que se presenta entre sus extremos sera:

di
V=L )

donde el parametro positivo L. depende de la bobina,
y se llama snductancia de ésta.

Cuando la diferencia de potencial se mide en voltios,
la corriente en amperes y el tiempo en segundos, la
inductancia resulta en una unidad llamada Henry (H).
Tendremos también sus submultiplos en potencias de
10. El mas usual es el milihenry (1 mH = 103 H).
Nuestro objetivo no es deducir ni aplicar las
expresiones (1) y (2) a la resolucion de problemas
practicos. Simplemente es mostrar la existencia de
dos parametros fundamentales en los osciladores
clasicos: la capacitancia C del capacitor y la
inductancia L del inductor o bobina. Ambos datos
figuran en los dispositivos que se venden en los
comercios del ramo.

Cuando un capacitor cargado con cierta carga inicial
O se conecta a una bobina, comienza a tener lugar el
extraordinario fenémeno que permite la existencia del
theremin (y todos los instrumentos musicales que
sintetizan sonido a través de la electricidad): las

oscilaciones. Hsta situaciéon tiene lugar cuando se
cierra la llave interruptora S en la Figura 5.

Figura 5. La corriente comienza a oscilar cuando se cierra
el interruptor S

Este fenémeno sucede porque al cerrar el circuito, el
capacitor comienza a descargarse produciendo una
corriente a través de la bobina. La energia que tenia el
capacitor la comienza a invertir en la formacién del
campo magnético de la bobina. Cuando el capacitor
se descarga y la corriente comienza a disminuir, el
campo magnético de la bobina también lo hace, y
esto produce una corriente que refuerza la que venfa
en caida. Entonces el capacitor es vuelto a cargar,
pero con la polarizacién invertida (el positivo debajo
en la Figura 5). Cuando cesa la corriente el capacitor
estd nuevamente cargado en sentido inverso a la
inicial. Asi que comienza la descarga con una
corriente de vuelta hasta que el capacitor se recarga
en la posicion original inicial. Se  repite
“indefinidamente” este proceso, lo que da lugar a la
famosa cortriente oscilante.

Las leyes conducen a que la frecuencia de esta

oscilaciéon esta dada por:
f 1

2m \p"ﬁ
De aca surge la fundamental importancia de las

6)

magnitudes I (inductancia de la bobina) y C
(capacitancia del capacitor). La corriente eléctrica en

el circuito va y viene con esta frecuencia,
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describiendo una grafica en funcién del tiempo como como se muestra de forma esquematica en la Figura

muestra la Figura 3 en la forma de oscilaciones 6.
simples. Si esta frecuencia fuese audible, podtia

amplificarse para accionar un parlante y escucharse,

sehal sefial
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T~ T

sefial
eléctrica

sefial

eléctrica sonido
g &Y/ M
o
a2
<
@
= ]ﬂ /lv
=
% PARLANTE
<

Figura 6. Ilustracién esquematica de la transformacién de una oscilacién eléctrica en sonido

La palabra “indefinidamente” dicha mas arriba es
inexacta. Se trata de una aproximacion a la realidad.
La situacién descripta supone que no hay pérdidas de
energia en el circuito: la energfa pasa del capacitor
(cuando esta completamente cargado) a la bobina
(cuando la corriente es maxima) y reciprocamente.
Todos los cables conductores de un circuito oponen
mayor o menor resistencia al pasaje de la corriente, lo
que disipa parte de la energfa en forma de calor (o en

intensidad

[\/\/\/\A/\

forma de ondas electromagnéticas cuando la
frecuencia es muy alta). Esto significa que las
oscilaciones se van “amortiguando” hasta que, tarde o
temprano, se extinguen. La grafica de la corriente
eléctrica en funcién del tiempo, en lugar de ser como
la de oscilaciones simples de la Figura 3, serfa
parecida a la mostrada en la Figura 7. Estas se llaman

oscilaciones amortignadas.

tiempo

IR

Figura 7. Atenuacion de las oscilaciones debida a la disipaciéon de energfa en el circuito.

La solucién a este problema es reponer, en cada ciclo
de la oscilacién, la fraccién de energia que se pierde.
De esta forma, se podrian mantener las oscilaciones
simples de la grafica de la Figura 3. Esto se podtia
hacer (idealmente) con una disposicién como se

indica en el circuito de la Figura 8.

Figura 8. Circuito oscilante con reposicién de energfa.

El elemento indicado con la letra G en la Figura 8 es
un generador de corriente continua (pila, bateria,
etc.). Cuando la llave S estd en la posicién 1, el
capacitor se carga. Cuando se pasa a la posicion 2, el
circuito se convierte en el de la Figura 5 y comienza la
oscilaciéon. Al cabo de, por ejemplo, una oscilacién
completa, se pasa la llave a la posicién 1 y se vuelve a
cargar el capacitor con la carga inicial, reponiendo
entonces la pérdida de energfa. Asi sucesivamente se
mantiene la oscilacién simple en el circuito L.C, a
costa de ir extrayendo energfa del generador.

Evidentemente que este proceso no se puede hacer
manualmente, pero existen ciertos componentes
electronicos que lo hacen automaticamente. En la
época de Theremin eran unas vélvulas de vacio

llamadas  #riodos, hoy sustituidos por unos
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componentes de estado solido mucho mas pequefios,
compactos y estables llamados #ransistores, inventados
en la década de 1950. No analizaremos acid cémo es
que el transistor lo hace. Quedemos en que se puede
lograr y de esta forma mantener un circuito oscilante
compuesto por un capacitor de capacitancia C' y un
inductor de inductancia I.. Se obtiene un cortiente
oscilante con una frecuencia que depende
exclusivamente de estas dos magnitudes, como lo
expresa la ecuacion (3).

Para hacernos una idea practica digamos que un
inductor tipico utilizado en los osciladores tiene
valores de inductancia desde 1 #H (nanohenry) hasta
unos 10 »H. Si quisiéramos que la oscilacién en el
circuito LC reprodujera la frecuencia de la nota LA
fundamental (f = 440 Hz), con un inductor de 1 7H
necesitarfamos  un

capacitor de  capacitancia

C >~ 140 pF, de acuerdo con la expresién (3).

4 CAPACITANCIA DEL
ANTENA - MANO

SISTEMA

Antes dijimos que un capacitor estaba formado por
dos conductores cualesquiera separados por un
material aislante. Tal es el caso de una antena y la
mano de alguien en su proximidad, lo que viene
especialmente al caso porque el theremin tiene una
antena vertical, que forma un capacitor con el cuerpo
del ejecutante (conexion “a tierra”). Al sélo efecto de
hacer un célculo aproximado para dar una idea de su
magnitud, daremos la expresién para la capacitancia
entre una antena cilindrica de longitud 4 y didmetro
D, y la mano que se encuentra a una distancia x de la
antena. Asumiendo que el ancho de la palma de la

mano es del orden de hfm, tendremos

aproximadamente!

2megh

Colx) 2 ——F+ 4

A( ) 10 111{%:{) ( )
donde & es una constante conocida del
electromagnetismo, y la funcién “ln” indica el
logaritmo neperiano de la cantidad entre paréntesis.
En (4) se asume que D << x. Si bien esta expresion es
deducida para una antena horizontal, en tanto que la
antena que regula la frecuencia en el theremin es

vertical, su aplicacion igual sirve para obtener la

U Physics of the Theremin de K.D. Skeldon, .M. Reid, V.
Mclnally, B. Dougan y C. Fulton, American Journal of
Physics 66 (11), November 1998.
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capacitancia aproximada. Veamos por qué nos
interesa este resultado. Se resalta en (4) que esta
capacitancia depende de la distancia x entre la mano y
la antena.

Suponiendo valores tipicos para un theremin,
digamos que h=05m, D=001m, x=02m.
Haciendo las cuentas en (4) obtenemos para la
capacitancia del sistema antena-mano el valor
aproximado de C4=0,6pF (jmenos de una
billonésima de faradio!), lo cual es una cantidad muy
pequena. Obsérvese que, cuanto mds proxima a la
antena estd la mano, mayor es la capacitancia. Esto es
un comportamiento general de los capacitores, a
menor distancia entre ambos conductores, mayor es
la capacitancia.

Si al circuito de la Figura 5 le agregamos el capacitor
antena-mano, tendremos un capacitor adicional
conectado en paralelo con el del circuito. Omitiendo
por simplicidad el sistema de realimentacién con el
transistor, el esquema serfa como el indicado en la
Figura 9.

De esta forma, la capacitancia total C que determina
la frecuencia de las oscilaciones en la expresiéon (3)

Clx)=Co+Cy(x) ®)

Sustituyendo (5) en (3) tendremos como resultado
una variacién de la frecuencia del circuito oscilante a
medida que el ejecutante desplace su mano hacia o
desde la antena.

Antena

Co L

C,

—L tierra

Figura 9. Capacitancia C introducida por el conjunto
antena-mano en paralelo con Cy

Tendrfamos que:

N 1
fe)= 2y LICy +Ca 0] ©)

5 ELPROCESO DE HETERODINACION

Viendo la ecuacién (6) parece estar resuelto el
problema. Tenemos una frecuencia variable con la
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posicién de la mano, con lo que podriamos, en
principio, tener sonidos para notas musicales. Pero
no, no es asi. Ya vimos que la capacitancia
introducida por la mano préoxima a la antena es del
orden de los picofaradios (107**F). La frecuencia de

oscilacion sin el efecto de la mano serfa, segin (6):

1
fo= s ™

¢Cémo depende la variacion &f de la frecuencia
[ causada por una variacién 6§C de la capacitancia C?
De la expresion (3) (tomando logaritmos y derivando,
manteniendo L constante) obtenemos, en valores
absolutos,

8f 18¢C

TS ©
donde se han tomado variaciones con respecto a los
valores de frecuencia y capacitancia del circuito no
perturbado por la mano. Si queremos que la
frecuencia f sea audible (digamos, entorno a los
1000 Hz), los valores de L y € no pueden ser muy
pequenos. Utilizando la ecuacion (3) tendrfamos que
LC >~ 107® H.F (Henry Faradio). Un capacitor tan
pequefio como de 1 pE, requerirfa una bobina del
orden de L = 10000 H, la cual no existe (hasta
donde yo sé). Una bobina razonablemente pequeria,
como para un circuito electronico serfa, por ejemplo,
del orden de 10 mH (107?H). En este caso
tendriamos que utilizar un capacitor del orden de
C,~ 107°F =1 yF,
Ahora bien, de acuerdo con los cilculos hechos mis
arriba, la capacitancia Cy, que serd la variacion 6C en
la ecuacién (8), es del orden del picofaradio
(1071%F). Utilizando estos resultados en (8), la
variacion relativa de la frecuencia al poner la mano a

una distancia X = 0,2 m de la antena sera:

wa

1 1p~12
_X -
fa 27 10

~ ~0,5x 107° )
Pues bien, ¢a cuanto aspiramos que sea la minima
vatiacion de frecuencia 8f para obtener la mayor
continuidad posible en los tonos musicales? Pues,
como maximo &f = 1 Hz, para que el oido no
detecte “un salto” entre dos notas sucesivas. No
queremos que sea como un piano, sino como el
violin, que tiene una variacién continua de tono.
Poniendo este valor en (9) encontramos que la
frecuencia f, del circuito resonante sin la

perturbacién de la mano debe de ser del orden de
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fo 2% 10°HZ. Esto no es ni de cerca una
frecuencia audible (recordar que el maximo llega a los
20000 Hz). En resumen, si queremos que la variacion
de frecuencia al mover la mano en el theremin sea
una frecuencia audible, la frecuencia del circuito
oscilante sin la perturbaciéon de la mano debe de ser
del orden del megahertz (LMHz = 10°Hz). Si bien
los calculos son aproximados, las minimas frecuencias
del oscilador no perturbado por la mano en el
theremin nunca pueden bajar de centenares de miles
de Hertz. Esto implica que algo hay que hacer para
quitarse esta frecuencia f; de encima y quedarse
solamente con las vatiaciones de frecuencias §f para
que se oiga algo. Esto se logra mediante un proceso
comun en tadiotelefonia, llamo heterodinacion de
sefiales.

Una sefial oscilatoria simple como la presentada en el
grafico de la derecha en la Figura 3 se puede
representar matematicamente como

s(t) = A.sin(2mft) (10)

donde A es su amplitnd (la maxima desviacién desde
la posicién central), fes la frecuencia de la oscilacion
y #es el tiempo. Esta magnitud s puede referirse a un
desplazamiento, un voltaje eléctrico, la intensidad de
una corriente eléetrica, etc. Asi es que en el circuito
oscilante de la Figura 9, el voltaje (o diferencia de
potencial) entre un punto como el extremo superior
de la bobina y la conexién a tierra se puede escribir

como
5, = A;sin(2xmft) 11

donde f; es la frecuencia de las oscilaciones dada en

1

la expresién (6), donde la capacitancia ha sido
p > p

perturbada por la presencia de la mano cerca de la

antena del theremin. Esto es,

h

1

= iy 12

Como sabemos, esta frecuencia depende de la
posicion de la mano del ejecutante a través de la
capacitancia Cg.

El proceso de heterodinacién consiste en utilizar otro
circuito igual a éste (igual capacitor y bobina) pero sin
antena, que oscilard con la frecuencia dada en (7), que

llamaremos f,

f

1

 2n LG,

(13)
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De forma que la sefal eléctrica en este nuevo circuito
la indicaremos como:

5, = Apsin(@rfit) (14)

Estas dos sefales, que podtian ser los voltajes de los
extremos superiores de las bobinas se pueden mezclar
de forma multiplicativa. Existen sencillos circuitos
electréonicos que hacen esta operaciéon. Entonces la
sefial a la salida del multiplicador, a la que llamaremos

p(t) sera
p(t) = s, (t) x 5,(t) (15)

La figura 10 ilustra este proceso. Sustituyendo en (15)
las expresiones (11) y (14), tenemos

p(t) = A A, sin(2nf t)sin(2nf,t) (16)

Antena s,
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Lo notable de esta expresién, es que verifica la
identidad trigonométrica,

A;Az cos[2m(f, —

A A;sin(2nf; t)sin(2nfit) =

)1l =22 cos[en(f, + £)]
17)

Esto significa que la sefial p(t) a la salida del
multiplicador consiste en la suma de dos sefiales, una
de baja frecuencia f5 — fi, y otra de alta frecuencia

> + fi, que podemos llamar

s(t) = Acos[2n(f;, — f1)t],
q(t) = Acos[2r(f, + f,)1] (18)

donde hemos puesto 4 = Al‘quz.

Js

Filtro
pasabajos

s

fp :Sl X Sz
5

2

J

L tierra

M%{:aﬂor
C 0 L C(I L
C. T

—Ltierra

Figura 10. Construccién de la sefial heterodina P por el producgo de §3 X 53 y filtrado para obtener

la sefial s(t) que tiene la frecuencia de audio.

La sefial indicada como s(t) en (18) es la que
contiene la frecuencia del sonido audible que se
escucha en el theremin. Se mostré antes que la
capacitancia C, (picofaradios) generada entre la
antena y la mano es unas mil veces menor que la

capacitancia Cy (nanofaradios) propia del circuito
oscilante. Con esta condiciéon de que CAJJCU << 1,
hacemos el cociente de (12) sobre (13) y tenemos

A_ 1 4 E€a

f2 - |1+C_A - ZCG (19)
|
N Cp

De donde tenemos que

h-fizh2 (20)

Recordemos que f, es la frecuencia de oscilacion del
circuito sin el efecto de la mano y la antena, es del
orden del megahertz (10° Hz), en tanto que el
cociente de las capacitancias es del orden de 1073 o
10™*, Entonces la diferencia de frecuencias en (20)
esta en el rango audible (recordemos, entre 20 Hz y
20000 Hz). La capacitancia C, varfa al acercar o alejar
la mano de la antena y con ella la frecuencia del
sonido, proporcionandonos una variacién continua
de tono que pueden recorrer la mayor parte del rango
musical.

Podemos afirmar entonces que la sefial s(t) en (18)
es la que transporta el sonido. Debemos eliminar la
otra sefal q(t) de alta frecuencia que viene sumada a
aquélla. Esta tarea es sencilla por la existencia de

dispositivos  electrénicos comunes y de facil
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construccion, llamados “filtros pasa bajos”, cuya
funcién es precisamente bloquear las altas frecuencias
y dejar pasar las bajas. Estos filtros son tanto mds
eficientes cuanto mas separadas estén estas
frecuencias, como es el caso. En la parte superior de
la figura 10 ilustra la etapa de filtrado de la sefial.

La figura 11 muestra el resultado obtenido por
Skeldon et al. (Physics of the Therenmin) mencionado al
pie de la primera pagina. Se sefialan las frecuencias
correspondientes a la nota LA y sus octavas.
Obsérvese cémo aumenta rapidamente la frecuencia
cuando se estd muy proximo a la antena. Esto
permite la caracteristica resaltable del instrumento
para ejecutar “vibratos” con pequeflos movimientos
vibratorios de la mano.

3000

25

6 EL CONTROL DEL VOLUMEN

El control del volumen en el theremin se efectda
variando la capacitancia generada entre la mano
(generalmente la izquierda) del ejecutante y una
antena horizontal en forma de lazo (Figura 2). Se basa
en el mismo principio que el control de tono ya
analizado, lo cual significa que el movimiento de la
mano produce una sefial de frecuencia vatiable, como
la indicada con s(#) en la parte superior de la Figura 10
a la salida del filtro pasa bajos. La idea consiste en
utilizar otra sefial de frecuencia variable, dependiente
de la posicién de la mano, para generar un voltaje de
amplitud variable. Finalmente usar esta amplitud para
amplificar o atenuar la sefial (%), lo que significa
aumentar o disminuir su volumen de salida en
funcién del movimiento de la mano sobre la antena

horizontal.

frequency /. Analog Theremin pitch and musical scale versus
(Hz) 2500 proximity of player's hand from antenna

2000,

1760Hz
1500/
1000¢ | \ 880Hz

5004 \440112

octaves of 'A’

[SN220H2 10, o
0 02 04 08 08 1
(m)
antennall [T
\

j‘ proximity x

Figura 11. Frecuencia del sonido obtenido en funcién de la proximidad entre la mano y la antena
(Skeldon el al., Physics of the Theremin, AJP 66 (11), Nowv. 1998)

Como antes, con la finalidad de simplificar todo lo
posible la explicacién, omitiremos todas las
conexiones de alimentacién del funcionamiento del
circuito, a riesgo de que los ingenieros y técnicos
electrénicos se horroricen. La idea es, como ya se
dijo, dar un panorama mas préximo a la fisica que a la
técnica del tema.

Los componentes y su disposicion en el circuito que
generan el control del volumen del sonido son
idénticos a los utilizados en el circuito dedicado al
control del tono. A aquella sefial, modulada en
frecuencia por la posiciéon de la mano izquierda sobre

el lazo horizontal, la llamaremos voltaje de entrada v(3)

en la Figura 12. Llamemos ¥ a su maximo valor.

Este voltaje alterno pasa por una resistencia R en
serie con un capacitor de capacitancia C. De los
cursos basicos de corriente alterna, sabemos que si el
maximo de voltaje de la entrada es ¥ y su frecuencia
(que depende de la posicion de la mano izquierda) es
[, entonces el maximo valor del voltaje en el

capacitor es,

Vo

Ve = J1+@afrCE @1
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controlada
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y la mano
(izquierda)
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desde la
s(f) salida del
control de
tono

V constante

rectificacion _
salida

con el
volumen

y
filtrado

L

= controlado
JFET por la antena
y la mano

Figura 12. Esquema simplificado del circuito de control de volumen del theremin

Lo interesante a resaltar de la expresion (21) es que el
maximo valor del voltaje alterno en el capacitor
depende del valor de la frecuencia f de la sefial de
entrada, la que a su vez depende de la distancia entre
la mano y el lazo de la antena horizontal. Aca no nos
interesa para nada la frecuencia, sino el valor del pico
de voltaje V. Por eso el voltaje alterno se amplifica,
se rectifica y se lo filtra, para obtener un voltaje
constante, proporcional a V. Este voltaje constante
se utiliza en la entrada (lamada puerta) de un sistema
de tres terminales, conocido como #ransistor de efecto de
campo (junction field-effect transistor, o JFET). Entre
los otros dos terminales del JFET se hace pasar la
sefial de audio que hemos sefialado como s(t) en la
salida del esquema de la Figura 10. La amplitud de
esta seflal resulta entonces controlada por el voltaje
continuo que se aplica en la puerta del JFET.

En resumen, al acercar y alejar la mano de la antena
de lazo horizontal, variamos la frecuencia f de la sefial
generada en este circuito. De acuerdo con (21) esto
varfa el valor del voltaje Vg, el cual es utilizado para
controlar la amplitud de la sefial obtenida del control
de tono, generada en el circuito de la antena vertical y
representada con § en la Figura 10. Esta variaciéon en
la amplitud del sonido se traduce en la variacién de su

volumen.

7 CONCLUSIONES

A pesar de ser esta una explicacién simplificada y
semi-cualitativa del theremin, creemos que contiene
las ideas fisicas fundamentales, sin las complicaciones
que serfan necesarias para un acabado analisis de su
funcionamiento. Las ideas fisicas quedarfan adn mas
ocultas si se discutiera el funcionamiento del
theremin moderno (digital), el cual utiliza circuitos
integrados y compuertas logicas. Ni siquiera utiliza
bobinas para el disefio de los circuitos oscilantes. Por
eso titulamos el estudio como del #heremin clisico. Para
una profundizacién del tema, incluyendo el moderno
theremin digital, volvemos a referir el trabajo de
Skeldon et al. , Physics of the Theremin, publicado por la
American Journal of Physics, Nro. 66 (11), en
Noviembre de 1998.
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Resumen

En este trabajo se ha recopilado normativa vigente sobre contaminacién sonora en 18 paises latinoamericanos. En
la mayoria de ellos se ha obtenido normativa de alcance nacional, aunque en algunos fue necesario recurrir a la
normativa de la ciudad capital para obtener niveles admisibles, o por tratarse de disposiciones significativamente
mis actuales que la normativa nacional. En efecto, para la seleccién se considerd el alcance geografico y la edad de
las leyes y reglamentos. Se identifican niveles de inmisién admisibles segun horario (diurno — nocturno) y segin se
trate de niveles en exteriores o interiores. Los valores se presentan clasificados ademds segin zonificacion del
suelo urbano. Se presentan también tablas con los valores correspondientes a la mediana y la moda de los valores
obtenidos. Llama la atencién el amplio intervalo de valores que se identifica para condiciones similares, en la
normativa de paises diferentes.

Palabras clave: normativa sobte ruido, normativa ambiental latinoamericana, estindares de inmisiéon sonora

Abstract

In this work, current regulations on noise pollution have been compiled in 18 Latin American countries. In most
of them, national regulations have been obtained, although in some cases it was necessary to use the regulations
of the capital city to obtain admissible levels, or because they are significantly more recent than the national
regulations. Indeed, for the selection, the geographic scope and the age of the laws and regulations were
considered. Admissible immission levels are identified according to the time (day - night) and depending on
whether the levels are outdoors or indoors. The values are also classified according to urban land zoning. Tables
with the values corresponding to the median and the mode of the values obtained are also presented. The wide
range of values that is identified for similar conditions in the regulations of different countries is striking.

Keywords: noise regulations, Latin American environmental regulations, standards for sound immission levels

Resumo

Neste trabalho, as regulamentagdes atuais sobre polui¢io sonora foram compiladas em 18 paises latino-
americanos. Na maioria delas, foram obtidas regulamenta¢des nacionais, embora em algumas tenha sido necessario
recorrer a regulamentagdo da capital para obter os niveis admissiveis, ou por se tratarem de disposi¢cGes
significativamente mais atuais do que as regulamentagdes nacionais. Para a selecdo, foram considerados o ambito
geografico e a antiguidade das leis e regulamentos. Os niveis de imissao admissiveis sdo identificados de acordo
com o horario (diurno - noturno) e dependendo se os niveis sao externos ou internos. Os valores também sdo
classificados de acordo com o zoneamento do solo urbano. Sio apresentadas tabelas com os valores
correspondentes a2 mediana e a2 moda dos valores obtidos. A ampla gama de valores que ¢ identificada para
condic¢des semelhantes nas regulamentacoes de diferentes pafses é impressionante.

Palavras chave: Regulamenta¢des de ruido, regulamentacSes ambientais latino-americanas, padroes de niveis de
som em imissao

https:/ /otcid.org/0000-0002-2827-5052

Revista ECOS ISSN 2697-2913 Afio 2 N°2 Julio — Diciembre 2021


https://orcid.org/0000-0002-2827-5052
mailto:igmasudo@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-2827-5052

1 INTRODUCCION

El ruido es un problema con el que lidia el mundo
entero, y resulta de interés analizar como cada
Estado aborda y busca solucionar el problema. En
este articulo se realizard un analisis comparativo de
normativas de inmisién de ruido para los paises de
Latinoamérica.

Se obtuvo la normativa de 18 de los 20 paises
latinoamericanos. No se obtuvo normativa de Haitf
ni se pudo confirmar que la normativa que se
identific6 para la Repuiblica de Honduras fuera la
mas reciente.

Primeramente se analiza el alcance geografico de
cada norma y su edad.

Luego, se plantean las diferencias en funcién del
horario (niveles diurnos y nocturnos) y el ambiente
receptor (niveles en interiores y en exteriores), asi
como también de la categorizacién del suelo urbano.
Los valores se presentan de diferente forma para
evidenciar las comparaciones y comentarios que se
realizan en cada caso.

2 TERMINOLOGIA

Antes de comenzar a presentar esta recopilacién, es
conveniente explicitar la terminologia que se
empleara en las secciones que siguen.

Se diferencian los términos “normativa” y “norma”,
reservando “normativa” para textos legales (leyes,
decretos, ordenanzas, reglamentos) y “norma” para
las normas técnicas o normas de procedimiento.

Los textos legales o de obligado cumplimiento
tienen diferentes jerarquias, y su ambito de validez
esta vinculado con la organizacién de cada pais.
Muchas veces las leyes proponen un marco y los
valores que deben cumplirse, es decir, los estandares,
estan expresados en sus decretos reglamentatios.

En efecto, los estindares son valores que tienen
fuerza legal, por lo que su no cumplimiento o
violacién estard sujeto, cuando corresponda, a las
puniciones que prevea la ley del pafs en cuestion.

Los valores guia son valores de referencia que no
tienen fuerza legal pero que permiten indicar hacia
dénde se aspira a avanzar en materia de calidad
ambiental. Cuando no se han sancionado estandares
pero se ha logrado un acuerdo sobre los valores que
deberfan tener, es usual que las autoridades
publiquen gufas y promuevan su aplicacion, pese a
que no puedan exigirla formalmente. Las guias
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pueden expresar también criterios. Los criterios son
o valores numéricos o enunciados descriptivos
recomendados para mantener un determinado nivel
de calidad del recurso en cuestion, que se asocia con
un cierto uso del mismo. Son recomendaciones
que resultan de investigaciones cientificas o
tecnologicas, estudios estadisticos o epidemiolégicos.
No tienen fuerza legal salvo que les sea conferida
explicitamente a través de algin acto juridico. Es el
caso, por ejemplo, de los niveles que la Organizacién
Mundial de la Salud asocia con ciertos efectos sobre
la salud.

Para que los valores guifa se conviertan en valores
objetivo u objetivos de calidad ambiental deben
tener asociados los correspondientes planes de
accion, recursos y plazos. En efecto, los objetivos
de calidad ambiental se refieren a metas de
mejora que se fijan voluntariamente por parte de
los tomadores de decisiéon tomando en cuenta las
prioridades nacionales, y se acompaflan de una
asignacion de recursos (materiales, humanos,
econémicos) y plazos para alcanzar tales metas. Se
suelen aplicar como instrumentos en la planificacion,
por lo que resultan ser escalones o pasos sucesivos en
programas de mejora de la calidad ambiental.

En cambio, las normas técnicas o normas de
procedimiento son las que son elaboradas por
organismos de normalizacién o estandarizacion.
Entre los organismos de normalizacién en
Latinoamérica, cabe citar a IRAM en Argentina y
ABNT en Brasil, ya que se mencionan en otras
secciones de este articulo. Las normas de
procedimiento no tienen peso legal, a menos que
algtin acto juridico se lo confiera explicitamente.

Los paises pueden tener normativas tanto de alcance
nacional como local; estas tltimas tienen aplicacion
en una cierta regién administrativa y pueden variar
entre regiones de un mismo pafs. Las normas de
alcance nacional pueden coexistir con las normas de
alcance local. Por ejemplo, en Bogota, Colombia,
rigen tanto la Resolucién local 6918/2010 como la
Resolucién 0627/2006 del Ministerio de Ambiente,
Vivienda y Desarrollo Territorial. Las normativas
regionales o locales pueden ser mas exigentes que la
correspondiente normativa nacional, pero no mas
permisivas que ella.

Como usualmente la contaminacién sonora se debe
gestionar localmente, se pueden encontrar distintas
situaciones: que exista normativa local pero no
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nacional, que exista normativa nacional pero no
local, que existan ambas o que no exista ninguna.

Se efectué una busqueda de las normas legales
vigentes acerca de niveles de inmisién en materia de
contaminacién sonora en los paises
latinoamericanos. Se enfatiz6 en identificar los
niveles admisibles para diferentes condiciones
(horarios, ambientes, usos del suelo). Vale la pena
hacer notar que este articulo no considera las
normativas de emisién sonora, sino que estd
orientado Gnicamente a niveles de inmision.

El criterio para la seleccion de la normativa de
inmision a considerar para “representar” a cada pafs
fue elegir la normativa mas reciente y mas completa
que se encontrd, procurando que fuera de alcance
nacional. Para aquellos casos en que esto no fue
posible, se redujo el alcance geografico para priorizar
el criterio de actualidad; esto se hizo asi debido a que
podria suceder que no se hubiera encontrado
normativa nacional mas reciente pero que, sin
embargo, la hubiera. Asi, se trabajé con once
normativas de  alcance nacional y  siete
correspondientes a las ciudades capitales o a sus
jurisdicciones. Cabe agregar que en Paraguay y
Uruguay se verificé la existencia de sendas leyes
marco, meramente enunciativas, que se reglamentan
a nivel departamental (municipal). Estos dos paises
se computan entre los siete para los que se considera
la normativa vigente en sus capitales, Asunciéon y
Montevideo. En la Tabla 2.1 se detalla la normativa
mas reciente identificada para cada pafs, su alcance
geografico, el afio en que fue sancionada o revisada,
y los casos de inmisién que considera (espacios
exteriores o interiores; en este segundo caso se
discriminé segun que la norma indicara considerar
ventanas abiertas o cerradas). Segin se puede
observar, la mas antigua de las normativas nacionales
vigentes es la de Venezuela, que data de 1992, en
tanto la mas reciente es la de Brasil. En los casos en
que se recurrié a normativa municipal, la mas nueva
es la de Lima (Pert), en tanto la mas antigua es la de
Asuncion (Paraguay).

3 NIVELES DE PRESION SONORA
ADMISIBLES EN EXTERIORES

3.1. Generalidades
En esta secciéon se presentan los estandares—es decir,
los niveles con fuerza legal- de niveles de presion
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sonora en ambientes exteriores que aparecen en las

disposiciones seleccionadas.

Como comentatios generales, validos para todo este

articulo, cabe destacar que:

* La denominacion / descripcién de las zonas varia
de normativa a normativa.

® Los horarios que se definen como dia, tarde y
noche en cada pafs son variables. Estos horarios
pueden incluso variar en funcién del dia o variar
entre dias habiles y dias feriados. Por ejemplo, en
el caso de la normativa brasilefia, la noche dura
mas en los feriados y domingos. Al pie de cada
tabla se mencionan los horarios que cada
normativa considera como diurnos o nocturnos.

®= Es usual que la normativa no indique a qué
parametro se refiere un cierto valor, ni sobre qué
periodo de tiempo debe medirse o calcularse.

= Es usual que las unidades en que se expresan los
valores que aparecen en la normativa sean dBA o
dB(A). Al no indicarse claramente el parametro
en un amplio conjunto de documentos, en
principio es de las formas mas usuales cuando se
da el valor numérico de un nivel pero sin
asociarlo a un pardmetro ni a un periodo de
tiempo. Es excepcional el uso de la notacién
actual (La, en dB).

= En los casos en que se definen, no
necesariamente las definiciones dadas para
parametros como Legt 0 Loo se corresponden con
sus definiciones técnicas; no es el espiritu de este
trabajo evidenciar imprecisiones / errores en ese
sentido, por lo que se ha preferido no transcribir
tales definiciones para evitar comparaciones en
ese sentido.

= Se ha tomado un c6digo de colores que permite
diferenciar facilmente los usos del suelo en las
tablas: las zonas residenciales estin en verde, las
zonas sensibles en rosado, las zonas comerciales
en azul, las zonas industriales en naranja, las
zonas destinadas a infraestructura y actividades
ruidosas en gris y las zonas rurales en salmoén.

= En general, los niveles admisibles varfan en
funcién de la categorizacién del suelo urbano.
Para poder comparar valores de diferentes paises,
cuando en una tabla aparecen filas coloreadas de
un mismo colot, esto indica que se trata de zonas
que resultan comparables —aun si no se designan

de igual forma-.
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Pocos paises emplean un unico estindar de nocturno admisible en exteriores en Ciudad de
niveles de presién sonora para ambientes Guatemala es muy exigente (Layax = 40 dB); no
exteriores, independientemente del uso del suelo. parece sencillo de cumplir.

Estos se presentan en la Tabla 3.1. El nivel

Tabla 2.1. Normativa considerada en el analisis

Interiores, segiin condicion ventanas
Pais Norma / Ley / Decreto / Alcance geografico > Exterior
Otdenanza No indica  Cerradas Abiertas
Acueaian Ley 1540/2004 Ciudad Auténoma de v B B v
g Decreto 740/2007 Buenos Aires (CABA)
Reglamento de Gestién
Bolivia? Ambiental del Municipio de La La Paz - - - v
Paz (2010)
Brasil ABNT-NBR 10151:2019; ABN'T- Nacional
rast NBR 10152:2017 aciona -
Chile Decreto 038/2012 Nacional = v v v
Colombia Resolucién 0627,/2006 Nacional v = = v
Costa Rica Decreto 39428-S/2017 Nacional v — — —
Cuba NC-26/2012 Nacional - — v v
Ecuador Acuerdo Ministerial 097/2015 Nacional - — - v
Decreto 206/2019 modificativo .
El Salvador del 661,/2011 Nacional = = = v
Guatemala3 Reglamento COM-2/2012 Ciudad de Guatemala - — — v
Haiti No se encontré informacion -
Honduras* No se encontré informacién confiable -
L . Distrito Federal,
México NADF-005-AMBT-2013 Ciudad de México - — v
Nicaragua Ley 559 /2005 Nacional v — — v
Panama Decreto 306/2003 Nacional v = = v
Ley 6390/2019 Nacional -
Paraguay® .
Ordenanza 183/2004 Asuncion = = = v
Peru® Ordenanza 1965/2016 Lima = = = v
s Ley 90/2019 modificativa de la
Dﬁiﬁzﬁia Ley 287/2004 Nacional - - - v
Norma NA-RU 001/2003
Ley 17.852/2004 Nacional -
Uruguay’ . .. .
Digesto Municipal Montevideo v = - v
Venezuela Dectreto 2217/1992 Nacional - - - v

1 No se encontré normativa nacional con valores unificados.
2 ILa normativa nacional boliviana identificada es la Ley N°® 1333, Ley del Medio Ambiente, sancionada en 1992.
3 La normativa nacional guatemalteca identificada es la Ley de Proteccién y Mejoramiento del Medio Ambiente, D.I.. 68-86.
4La normativa nacional hondurefia més reciente que se identific6 fue la Ley de Policia y Vigilancia Social, Dectreto 226/01.
5> La normativa nacional es una ley marco. Los niveles admisibles se reglamentan a nivel municipal.

¢ La normativa nacional peruana identificada es el Reglamento de Estandatres Nacionales de Calidad Ambiental para Ruido D.S.
085-2003-PCM.
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Tabla 3.1. Estandares para niveles de presiéon sonora en exteriores

Pais/Region Tipo de zona |Parametro Dia Noche |Diferencia dia - noche
Guatemala, Ciudad de Guatemala! General LaMiax - 40 -
México D.F.2 General LAnix 65 62 3

Noche: de 22:01 a 6:00 horas
2Dfa: 6:00 a 20:00 horas — Noche: 20:00 a 6:00 horas

3.2 Niveles admisibles en zonas residenciales

En la Tabla 3.2 se muestran valores establecidos en

las normativas analizadas para zonas residenciales

para el dia, para la noche, y sus diferencias.

Corresponden

a zonas que son en general

equivalentes, a menos de la designada como Area 11

(residencial) en la normativa dominicana.

Los niveles que admite la normativa cubana vigente
son visiblemente mayores que los demas.
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dB) parece dificil de cumplir en ambientes exteriores.

El nivel nocturno que admite Ecuador (Lacgn =

Tabla 3.2. Estandares de niveles de presion sonora en exteriores en zonas residenciales

Pais/Region Tipo de zona Parametro* Dia Noche Plferencm
dia - noche
Argennna? Levemente ruidosa, predominio de uso residencial Laseq 65 50 15
Buenos Aires!
Bolivia! Actividades ed}l(?auvas, ho§p1tales, culturales, Lacgr 50 45 5
religiosas y viviendas
Brasil! Predominantemente residencial Loa 55 50 5
Chile? Exclusivamente residencial L Acqcorr 55 45 10
Colombia? Tranquilidad y Ruido Moderado Laeqr 65 50 15
Cuba! Suburbano LAcq,T, LarMax 71 66 5
Ecuadot® Zona residencial exclusiva LAcqT 50 35 15
El Salvadot? Residencial, hospitalaria, educativa e institucional Lamix 55 45 10
Nicaragua* Residencias Lacq.r, LarMax - 45 -
Panami3 Atea residenciales LAcqT 50 45 5
Paragu-a,y, Residenciales v);le uso especlﬁ.co,. espacios publicos, Lacqr 60 45 15
Asuncion® areas de esparcimiento
Pert, Lima! Residencial LAcqT 60 50 10
Repiblica Area I Area residencial | PR 60 50 10
Dominicana? ’
Republica Area TT Area residencial con industrias o
Dominicana? comercios alrededor Lacqr 65 2 10
Zona II Sectores residenciales con escasos
Venezuela’ comercios vecinales, no ubicados sobre vias de Lacqr 60 50 10
alto trafico ni cerca de autopistas o aeropuertos
Venezuela? Zona 111 Se?tores res1def1c1ales—come}rc1ales cerca Lacqr 70 60 10
de vias de alto trafico o autopistas

* “T” se refiere al periodo del dia o la noche, segun corresponda.
1Dia: 7 a 22 horas - Noche: de 22 a 7 horas
2Dfa: 7 a 21 horas - Noche: de21 a 7 horas
3Dia: 6 a 22 horas - Noche: de 22 a 6 horas

uego, en la Tabla 3.3, se incluye una sintesis en la
Luego, la Tabla 3.3, se incluy intest 1
que se indica el intervalo en que varfan los niveles de
Laeq, exteriores diurnos, nocturnos y sus diferencias;
también se presentan los valores de la mediana y la
moda.

4Sin especificar

5Dia: 7 a 20 horas - Noche: de 20 a 7 horas

6Dfa: 6 a 20 horas - Noche: de 20 a 6 horas

"Dia: 6:30 a 21:30 horas - Noche: de 21:31 a 6:29 horas

Las diferencias entre los valores para dia y noche
permiten visualizar la valoracién que hacen las
normativas sobre los distintos horarios para areas
residenciales. Las diferencias varfan entre 5 y 15 dB,

con una mediana y una moda de 10 dB.
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Tabla 3.3. Resumen de niveles de Laeqradmisibles en exteriores en zonas residenciales*

Dia

Cantidad de valores
Intervalo
Mediana

Moda

Noche Diferencia dia - noche

*Para todas las tablas de resumen, se toma un unico valor admisible por pafs para los indicadores de moda y mediana. Este
valor unico es el que corresponde a filas de igual color.

3.3 Niveles admisibles en zonas sensibles

Las zonas sensibles se designan como tales porque en
ellas se encuentra instalada infraestructura sanitaria.
Cuando esta clasificacién existe dentro de los posibles
usos del suelo, los niveles admisibles suelen ser mas
exigentes que los correspondientes a  zonas
residenciales. En algunos casos la diferencia con la
zona tresidencial es de 5 dB menos, como en Buenos
Aires o Brasil, y en otros es 10 dB menor como por
ejemplo en Pert.

Aunque las designaciones para estas zonas son muy
diversas, como puede apreciarse en la Tabla 3.4, los
niveles que se autorizan en ellas en los diferentes
paises presentan poca dispersién. En esta tabla se
seflalan con el mismo color las filas cuya definicién
en las normas respectivas corresponde a zonas
analogas.

Luego, al igual que en la seccion anterior, los niveles
de Lacqr se resumen en la Tabla 3.5, en la que se
presenta el intervalo en que se encuentran los valores,
la mediana y la moda de los mismos.

Tabla 3.4. Estindares de niveles de presion sonora en exteriores en zonas sensibles

Pais/Region Tipo de zona

* “T” se refiere al periodo del dfa o la noche, segin corresponda.
1Dia: 7 a 22 horas - Noche: de 22 a 7 horas

2Dia: 7 a 21 horas - Noche: de21 a 7 horas

3Sin especificar

Diferencia

Noche dia - noche

Parametro* Dia

4Dfa: 6 a 22 horas - Noche: de 22 a 6 horas
5Dia: 6 a 20 horas - Noche: de 20 a 6 horas
6Dfa: 6:30 a 21:30 horas - Noche: de 21:30 a 6:30 horas

Tabla 3.5. Resumen de niveles admisibles en exteriores en zonas sensibles

Dia

Cantidad de valores

Intervalo
Mediana
Moda

Noche Diferencia dia - noche
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3.4 Niveles admisibles en zonas comerciales

En la Tabla 3.6 se presentan los estandares para
niveles de presion sonora en exteriores. Como puede
verse, a medida que se avanza hacia categorfas o
zonas menos sensibles al ruido, los valores limite
presentan menor diferencia entre los valores diurnos
y nocturnos. En este caso, es de entre 5 dB y 15 dB.
En las normativas de Panama y Colombia, se hace
una diferenciacién para ambientes de “oficinas” y
otros, siendo que las demds normativas lo suelen
incluir en zona comercial. Los valores que se adoptan
para esta categoria de oficinas son de Lacgp 60 dB y
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65 dB, diferenciandose de los 55 dB para zonas con
presencia de receptores residenciales y de los 70 dB
con ponderacién A para uso estrictamente comercial.
En Colombia y Ecuador aparecen entonces dos casos
vinculados con uso comercial del suelo. En ambos
paises, el limite para zonas exclusivamente de oficinas
es 5dB menor al de comercio general, en tanto el
limite de zona comercial es el mismo que para zona
industrial.

La Tabla 3.7 presenta, como se hizo en secciones
anteriores, una sintesis de la informacién de los
valores de la Tabla 3.6 (intervalo, mediana y moda).

Tabla 3.6. Estandares de niveles de presion sonora en exteriores en zonas comerciales

Pais/Region Tipo de zona Parametro* Dia Noche D}ferenma
dia - noche
Argentma? Tolerablemente ruidosa, predominio de uso comercial LASeqT 70 60 10
Buenos Aires!
Bolivia! Hospedaje, oficinas, administracién publica LacqT 55 50
Brasil! Predominantemente comercial Lpa 60 55
Chile? Ademaside lqs usos de suelo. de la Zona I, Lacqeon 60 45 15
Equipamiento de cualquier escala.

Colombia3 Comercial LAcqT 70 55 15
Colombia’ Oficinas e institucionales LacqT 65 50 15
Cuba! Comercial Lacq T, LaRMix 75 71 4
Ecuador? Zona comercial LacqT 60 50 10
Ecuador® Zona comercial mixta LacqT 70 60 10
Panama? Industrias y comercios vecinos a residenciales LacqT 55 50 5
Paragu-a,y, Areas mixtas, zonas de transmlon,, de centro utbano, de Lacqr 70 55 15
Asuncion® programas especificos ;
Peru, Lima! Comercial LacqT 70 60 10
Republica ‘ (. . .

.. 2 Atrea IIT Area industrial/comercial Lamaxr 70 55 15
Dominicana

Zona III Sectores residenciales comerciales, con
G predominio de comercios o pequefias industrias en
Venezuela coexistencia con residencias, escuelas y centros i 70 60 10
asistenciales

* “T” se refiere al periodo del dia o la noche, segun corresponda.
1Dia: 7 a 22 horas - Noche: de 22 a 7 horas
2Dia: 6 a 22 horas — Noche: de 22 a 6 horas
3Dia: 7 a 21 horas - Noche: de 21 a 7 horas

4Dia: 7 a 20 horas - Noche: de 20 a 7 horas
5Dia: 6 a 20 horas - Noche: de 20 a 6 horas
6Dia: 6:30 a 21:30 horas - Noche: de 21:30 a 6:30 horas

Tabla 3.7. Resumen de niveles admisibles de LacqT en exteriores en zonas comerciales

Dia Noche Diferencia dia - noche
Cantidad de valores 11 11 11
Intervalo 55-75 50 - 71 4-15
Mediana 70 55 10
Moda 70 55 10 -15
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3.5 Niveles admisibles en zonas industriales

Las zonas industriales se caracterizan por una muy
pequefia o nula diferenciacion entre los valores limite
diurnos y nocturnos y por sus valores limite mucho
mayores que las zonas residenciales (ver Tabla 3.8).
Lo primero es debido a que la actividad industrial en
muchos casos se mantiene durante las 24 horas y
restringir este régimen de funcionamiento significaria
una importante pérdida econémica.

Las normas chilena y salvadorefia hacen una
subclasificaciéon dentro de la zona industrial,
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distinguiendo una zona exclusivamente para
produccién e infraestructura de una zona que no lo
es exclusivamente. Se puede destacar que para esta
zona en Chile, la diferencia entre limite diurno y
nocturno es 0.

En la Tabla 3.8 se resefian los niveles de presion
sonora admisibles en exteriores citados en la
normativa que se analiza y luego, en la Tabla 3.9, se
resumen los principales hallazgos para valores de

Laceqr, como se ha hecho en los casos anteriores.

Tabla 3.8. Estandares de niveles de presion sonora en exteriores en zonas industriales

Diferencia
Pais/Region Tipo de zona Parametro Dia Noche dia - noche
Qirrgees?mna, Buenos Ruidosa, predominio de uso industrial LaseqT 75 70 5
Actividades industriales, servicios publicos, locales
Bolivia, La Paz! de diversion, bares, cantinas, pubs, servicios de LacgT 60 41 19
infraestructura
Brasil! Predominantemente industrial Loa 70 60 10
Ademas de uso residencial y equipamientos, se
Chile3 permiten Actividades Productivas y/o de 1L ey 65 50 15
Infraestructura
Chile> Usos de suelo de Actividades Productivas y/o de Leqeon 70 70 0
Infraestructura ’
Colombia3 Industrial LacqT 75 70
Cuba!l Instalaciones mecanicas industriales LacqT, LARMax 73 73 0
Ecuador?® Zona industrial I y 1T Lacqr 65 55 10
Ecuador?® Zona industrial IIT y IV LacgT 70 65 5
El Salvador? Zona industrial 1 LAcqT 60 50 10
El Salvador? Zona industrial IT LAcqT 65 55 10
El Salvador? Z.ona industrial 111 LacgT 70 60 10
El Salvador? Industrial y comercial LacgT 75 70 5
Panama? Industrial y comercial exclusivamente LacqT 65 55 10
Paraguay, Asuncion* Atea industtial LacqT 75 60 15
Peru, Lima! Industrial LacgT 80 70 10
Venezuelas Zona IV Sectpres comer'clales mdus.tr.lales donde Lacqr 75 65 10
predominan estos tipos de actividades

* “T” se refiere al periodo del dia o la noche, segun corresponda.
1Dia: 7 a 22 horas - Noche: de 22 a 7 horas
2Dia: 6 a 22 horas - Noche: de 22 a 6 horas
3Dia: 7 a 21 horas - Noche: de 21 a 7 horas

4Dia: 7 a 20 horas - Noche: de 20 a 7 horas
5Dia: 6 a 20 horas - Noche: de 20 a 6 horas
6Dia: 6:30 a 21:30 horas - Noche: de 21:30 a 6:30 horas

Tabla 3.9. Resumen de valores admisibles de Lacqren exteriores en zonas industriales

Dia Noche Diferencia dia - noche
Cantidad de casos 14 14 14
Intervalo 60 - 80 41-73 0-19
Mediana 70 60 10
Moda 75 70 10
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3.6 Niveles admisibles en zonas poco sensibles
(terminales, aeropuertos, ocio y otros)

Aqui las normativas estin enfocadas en diferentes
tipos de ruido, en zonas en las que se esperan —y en
elevados niveles de

consecuencia se autorizan-

presién sonora en inmision (ver Tablas 3.10 y 3.11).
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Cada normativa presenta su caracteristica diferencial,
de acuerdo con su realidad. Por ejemplo, en Brasil se
pone énfasis en las actividades recreativas. Republica
Dominicana enfatiza en los valores para zonas
Otras

argentina y colombiana, contemplan ambos tipos de

cercanas a carreteras. normas, Ccomo la

ruido en esta clasificacion.

Tabla 3.10. Estandares de niveles de presion sonora en exteriores en zonas poco sensibles

. . . . , Diferencia
Pais/Region Tipo de zona Parametro* Dia Noche ,
dia - noche
Argentina, Muy baja sensibilidad como terminales ferroviatias,
A . . e LASeqr 80 75 5
Buenos Aires aeroportuarias, especticulos publicos, etc.
.. Sistemas generales de infraestructura urbana como vias . . .
Bolivia! g , . . o L. > LaegT Infinito | Infinito |Indeterminado
ferrovias y equipamientos publicos similares
Brasil! Area mixta con vocacion recreacional Loa 65 55 10
Chile3 Solamente actividades productivas o de infraestructura Licqcorr 70 70
Parques mecanicos al aire libre, areas destinadas a
Colombia3 espectaculos publicos al aire libre, vias troncales, LacgT 80 70 10
autopistas, vias arterias, vias principales.

Ecuador* Equipamiento de servicios pablicos LpeqT 60 50 10
Republica Carreteras con uno o mas carriles y una via a través de Lamiax T

. 3 ) 60 50 10
Dominicana’ area |
Republica Carreteras con uno o mas carriles y una via a través de Lamiax T

. 3 ) 65 55 10
Dominicana’ area II
Republica Carreteras con uno o mas carriles y una via a través de Laas,T

NP ) 70 60 10
Dominicana area II1
Republica Carreteras con dos o mas carriles y varias vias a través Lanix,T

NP . 65 55 10
Dominicana de area I
Republica Carreteras con dos o mas carriles y varias vias a través Lanix,T

NP . 65 60 5
Dominicana de area II
Replibljca Carreteras con dos o mas cartiles y varias vias a través LamaxT

P . 70 65 5
Dominicana de éarea I1I

i Zona V Sectores que bordean las autopistas y los LacqT
Venezuela’ L S = 75 65 10
aeropuertos

* “T” se refiere al periodo del dia o la noche, segin corresponda.
1Dia: 7 a 22 horas - noche: de 22 a 7 horas
2Dfa: 6 a 22 horas - noche: de 22 a 6 horas

3Dia: 7 a 21 horas - noche: de 21 a 7 horas
4Dia: 6 a 20 horas - Noche: de 20 a 6 horas
5Dia: 6:30 a 21:30 horas - Noche: de 21:30 a 6:30 horas

Tabla 3.11. Resumen de niveles admisibles en exteriores en zonas poco sensibles

Dia Noche Diferencia Dia - Noche
Cantidad de casos 12 12 12
Intervalo 60 - 80 50 - 75 0-10
Mediana 65 60 10
Moda 65 55 10

Llama la atencién la gran cantidad de subdivisiones
que hace la norma dominicana en cuanto a valores
limite en funcién de los sentidos y carriles de las
carreteras. Esto recoge la idea de relacionar las
caracteristicas fisicas de la carretera con el flujo

vehicular, el cual si tiene una relaciéon bien estudiada

con el ruido. Los 6rdenes de los valores limite son
similares a los industriales.

3.7 Niveles admisibles en zonas rurales
Para cerrar este analisis de niveles admisibles de

presién sonora en exteriores, se presentan en esta
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seccion los correspondientes a zonas rurales (ver
Tabla 3.12). Muy pocos son los pafses tienen esta

clasificacion, y solo 3 dan valores para los niveles de
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presién sonora admisibles en exteriores: Brasil, Chile
y Colombia. De ellos, sélo los de Brasil y Colombia se

pueden entender como valores de LacqT-

Tabla 3.12. Estiandares de niveles de presion sonora en exteriores en zonas rurales

Pais/ Regién Tipo de zona Parametro Dia Noche ziffr;::}ili

Brasil! Rural LoaT 40 35 5

Chile? Rural IL o 55 50 5

Colombia2 Zona Suburbana o Rural de Tranquilidad y Ruido Lacqr 55 45 10
Moderado

Ecuador? Agricola Residencial LAcqT 65 45 20

* “T” se refiere al periodo del dfa o la noche, segin corresponda.
1Dia: 7 a 22 horas - Noche: de 22 a 7 horas

4 NIVELES ADMISIBLES EN INTERIORES

En este capitulo se presenta una recopilaciéon de
valores de la normativa que se refieren a niveles
admisibles en interiores para el caso de wuso
habitacional. No se incluyen los niveles admisibles en
interiores para categorizaciones de uso del suelo que
no sean las correspondientes a residencial, sensible y
rural, debido a que no necesariamente estin referidos
a los niveles admisibles en casa habitacion.

Se diferencian los niveles en interiores con ventana
abierta o cerrada, si es que la normativa asi lo
especifica. En caso contrario, se han fusionado las
dos celdas correspondientes a ambas condiciones de

las ventanas.

41 Niveles admisibles en interiores en zonas
residenciales

Aunque las designaciones de la categorizacién del
suelo urbano difieren de un pais a otro, en todos los
€asos se  definen  4reas  residenciales o
predominantemente residenciales, es decir, cuyo uso
principal es habitacional.

La zona residencial estd presente en todas las
normativas que presentan algun limite pudiendo este
ser explicitamente residencial cuando se define a una
zona como “residencial” o por otro lado, dejandolo a
entender como parte de un solo limite global
“general” o un limite “urbano”, como en el caso de
Montevideo, Uruguay.

Los valores que se encuentran en las normas para
interior con ventana abiertas durante el dia son
principalmente de entre 45 dB y 50 dB, medidos con

ponderaciéon A.

2Dia: 7 a 21 horas - Noche: de 21 a 7 horas
3Dia: 6 a 20 horas - Noche: de 20 a 6 horas

Llaman la atencién los valores limite de Ciudad de
Guatemala y Cuba, porque son muy similares entre si
y son muy diferentes al resto de paises. Los valores
diurnos de estos 2 paises rondan los 65 dB con
ponderacién frecuencial A.

En el otro extremo, el nivel limite de Nicaragua es
también muy diferente, con un valor de 30 dB con
ponderacién frecuencial A, tanto para el dia como la
noche. Esto se justifica en parte porque el valor limite
se toma en el dormitorio que es el sitio més sensible
de un hogar. Aun asi, este limite parece imposible de
cumplir en la practica, si se trata de un valor diurno
en zona urbana.

En la Tabla 4.1 se presentan los niveles de presion
sonotra en inmision admisibles en interiotres, tanto en
horario diurno como nocturno, en cada pais.

A modo de resumen, en la Tabla 4.2 se sintetizan los
niveles extremos (maximo y minimo), la mediana y la

moda, encontrados para cada uno de los casos.

4.2 Niveles admisibles en interiores en zonas
sensibles

En este caso, como puede verse en las Tablas 4.3 y
4.4, los niveles admisibles presentan menor dispersion
que en el caso de zonas residenciales.

Se entiende que haya limites muy exigentes, como 30
dB con ponderacién A en el interior, por tratarse de
una zona muy sensible. Pero, nuevamente, debe
indicarse que es un valor muy dificil de cumplir.

Revista ECOS ISSN 2697-2913 Afio 2 N°2 Julio — Diciembre 2021



Tabla 4.1. Estiandares de niveles de presion sonora en interiores en zonas residenciales
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Limite interior Diferencia Limite interior . .
. , . , Diferencia
diurno, segiin diurna entre nocturno, segun
, ., . , o nocturna entre
Pais/Region Tipo de zona Pardmetro* ventana interior con ventana o
: . interior y
] ventana abierta y ] terior
cerrada abierta exterior3 cerrada abierta exterior
Argentina, .. . .
Buenos Vivienda zona residencial, Liseqr 50 15 40 10
Airesld habitable
Argentina, .. . .
Buenos Vivienda zona residencial Laseqr 55 10 45 5
Airesl no habitable
Argentina, ..
Buenos Vivienda en zona no Laseqr 60 10-20 50 10-25
Airesl residencial, habitable
Argentina, ..
Buenos Viviendaenzonano |y 65 515 55 520
Airesl residencial, no habitable
. Predominantemente
9 _ _
Brasil residencial Loar 45 10 40 10
Actividades educativas,
Bolivia® hospitales, culturales, LaeqT 35 15 30 15
religiosas y viviendas
Chile® Exclusivamente residencial g arse = — +5 = — +10
Costa Rica’ Z.ona Mixta LhAeqT 70 5 45 5
Costa Rica’ Residencial LAeqT 65 = 45 ==
Cubat Suburbano Lacqr, - 66 4 = 61 5
Larmix
Guatemala,
Ciudad de General LArMax = 65 = = == ==
Guatemala’
México’ General LAMax - 63 2 - 60 2
) . . LaegT,
Nicaragua® Resid B 30 - 30 15
icaragua esidencias L
Uruguay,
Montevideo® Urbano Lanax -- 45 -- -- 39 --

1Las zonas habitables de la vivienda son el dormitorio, salones, despachos y similares. Las no habitables son el bafio, cocina y similares. Dia:
15 horas; Noche: 9 horas.
2La diferencia entre nivel exterior e interior para la ley 1540 varfa en funcién al uso de suelo en el que se ubica la vivienda.

38i no hay limite con ventana abierta, se hace la diferencia con el limite general y si no, con el limite con ventana cerrada.
“Los niveles en Cuba dependen de si la zona es una nueva urbanizacién, una remodelacién, o un 4rea urbanizada estable

5Dia: 6 a 22 horas — Noche: 22 a 6 horas
6Dia: 7 a 21 horas — Noche: 21 a 7 horas
"Dia: 6 a 20 horas — Noche: 20 a 6 horas. Costa Rica prevé algunas excepciones a estos horarios.

8Sin especificar

9Dia: 7 a 22 horas — Noche: 22 a 7 horas

Tabla 4.2. Resumen de niveles admisibles en interiores en zonas residenciales

Limite interior diurno, segun ventana Limite interior nocturno, segin ventana
Cerrada Abierta Ambos Cerrada Abierta Ambos
Cantidad de casos 2 6 6 2 6 5
Intervalo 40 - 45 45 - 66 30-70 35-35 39-61 30 - 45
Mediana 40 - 45 55-63 50 35 40 - 45 40
Moda 40 - 45 45 65 35 40 - 45 30 - 45
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Tabla 4.3. Estindares de niveles de presioén sonora en interiores en zonas sensibles
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Limite intetior Diferencia diurna Limite intetior Diferencia
Pafs/Region o Tino de zon. Parimetr diurno, segin entre interior con nocturno, segun nocturna entre
o de zona Ametro . S
norma P ventana ventana abierta y ventana interior y
cerrada | abierta exterior cerrada | abierta exterior
Argentina,

Buenos Aires!s#

Argentina,
Buenos Aires!s#

simplifica  las

Brasil4
Costa Rica?
Nicaragua3
Nicaragua3
1Dfa: 15 horas - Noche: 9 horas 3Sin especificar
2Dfa: 6 a 20 horas — Noche: 20 a 6 horas 4Dia: 7 a 22 horas — Noche: 22 a 4 horas
‘Tabla 4.4. Resumen de niveles admisibles en interiores en zonas sensibles
Limite interior diurno, segun ventana | Limite interior nocturno, segiin ventana
Cerrada Abierta Ambos Cerrada Abierta Ambos
Cantidad de casos
Intervalo
Mediana
Moda
4.3 Niveles admisibles en viviendas en zona explicacibn es que la norma
rural

Muy pocos paises tienen esta clasificacion, como
puede verse en la Tabla 4.5. Los valores que mas se
encuentran en las normas para interior con ventanas
abiertas durante el dia son de entre 25 y 45 dB,
expresados con ponderacién frecuencial A. El valor
de 25 dB con ponderacién A de Brasil es demasiado

bajo como para que pueda cumplirse y verificarse. Su

diferenciaciones entre interior y extetiot, restando 10
dB a todos los niveles limite exteriores. Esto,
combinado con que el valor exterior expresado en
escala A ya es bajo por si mismo (35dB), hace que se
tengan 25dB como limite con ventana abierta,
niveles que estin también expresados con escala de
ponderacién A.

Tabla 4.5. Estandares de niveles de presion sonora en interiores en zonas sensibles

Limite interior diurno, segin Limite interior nocturno,
Pais, Region Tipo de zona Parametro ventana segun ventana
Cerrada Abierta Cerrada Abierta
Brasil! Rural Loar - 30 - 25
Chile? Rural L Acqarss 45 50 40 45
Uruguay, Montevideo? Rural Lamax - 40 - 34

2Dfa: 7 a 21horas - Noche: de 21 a 7 horas
2Dfa: 7 a 22 horas — Noche: 22 a 7 horas

Vale la pena aclarar que la norma chilena engloba el
limite de la zona rural con el limite para la zona que
incluye “equipamiento de  produccion ¢ infraestructura’
haciéndolo semejable a zona industrial; es que debido

3Sin especificar

a la existencia de polos industriales apartados de los
centros urbanos, esa condicién existe en ese pais y de
ahi que sus valores limites para zona rural sean
aparentemente tan altos.
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5 DISCUSION

5.1 Comentarios generales

Muchas de las normativas fueron muy dificiles de
encontrar. De hecho, en este articulo falta la norma
hondurefia a pesar de que se conoce de su existencia.
Otras de las normativas recogen lo que establecen
normas de caricter técnico que no son de libre
acceso; dos ejemplos de esto son la norma cubana y
brasilefia. Por estas razones, es posible que a la fecha
de publicacién de este articulo las normas no sean las
vigentes y por lo tanto, se deba considerar esta fuente
como meramente informativa acerca de las normas
particulares que se tratan.

Los valores medidos de inmisién en interior y
exterior de viviendas dependen de muchos factores
tales como la frecuencia del ruido, los materiales con
los que estan construidas las viviendas, el espesor de
muros, la cantidad de aberturas y si estin o no
abiertas. Con esto en cuenta, un rango comun a
tomar es entre 5 dB y 15 dB de atenuacién. Esta
diferencia se traslada a los valores limite los cuales
toman limites menores en interiores dependiendo de
si la medicion se realiza en el exterior o en el interior
de la vivienda o local. Las normativas también
pueden estar diferenciadas en cuanto a la aplicacion
de correcciones por tonos puros, ruidos impulsivos, o
ruidos a baja frecuencia. Estos son por ejemplo los
casos de la normativa de Montevideo, Uruguay o la
norma de Costa Rica.

Adicionalmente, las normas pueden exigir niveles
diferentes al Laeq, como por ejemplo el Lao® en
Venezuela que se fija como limite adicional a verificar,
0 el Lamus® que se pide usar en Panami
adicionalmente al Laeq. Por otro lado, los tiempos de
promediado del Lacq pueden variar.

Por estos motivos, para simplificar, la comparacion
aqui realizada es solamente para los niveles de Lacqr
independientemente de T y sin la aplicacién de
correcciones; no se incluye la comparacion de valores
orientados a salud ocupacional.

5.2 Diferencia entre dia y noche
Las diferencias entre dfa y noche medias estan entre 5
dB y 10 dB para todas las zonas.

1 Laogo es el nivel que se sobrepasa al menos el 90 % del tiempo en
un perfodo de medicion.

2 Lamax s el valor de nivel maximo rms registrado; no se debe
confundir con Lpek, que es simplemente el maximo nivel de
presion sonora registrado, sin realizar el promedio energético.

39

Se observa que las diferencias en el exterior son
particularmente bajas en los limites para zonas de
tranquilidad y para zonas industriales con 5 dB de
mediana.

La diferencia es particularmente alta para los limites
exteriores en zonas comerciales, ubicindose la
mediana en 15 dB mientras que las otras diferencias
son aproximadamente de entre 5 dB y 10 dB.

5.3 Diferencia entre interior y exterior

En la mayorfa de los casos se observa que la
diferencia elegida para las normas esta entre los 10 y
los 15 dB.

Hay wuna diferencia alta en Argentina para la
zonificacién de “muy baja sensibilidad” siendo que el
limite es de 80 dB en exteriores y de 60 dB en
interiores (valores con ponderacién frecuencial A).
Esto podtia deberse a que se busca una reduccion
dréstica entre los altos niveles en exteriores con el que
es tolerable en una vivienda. Se observa que para la
mayoria de las zonas, suele haber una mayor
diferencia en los limites interior/exterior durante el
dia que durante la noche. Las zonas no tienen una
gran variabilidad entre si en lo relativo a esta
diferencia salvo la zona comercial, que tiene muy
poca variacion en la noche.

En Cuba, la NC 26/2012 tiene una pequefla
diferenciacién entre interior y exterior con 4 dB
siendo que la diferencia promedio para este tipo de
zona es de 8 a 10 dB. Estos valores parecen
excesivamente altos para tratarse de limites interiores
en zonas residenciales.

5.4 Tablas resumen

En esta seccién se presentan las tablas 5.1 a 5.3, que
se entiende resumen de forma mids sencilla toda la
informacién presentada previamente. Cabe hacer
notar que los parimetros que se expresan en cada
caso son los especificados en las secciones
correspondientes, por lo que no necesariamente se
trata en todos los casos de valores de Laeq ni estan
referidos al mismo periodo de tiempo u horario.
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Tabla 5.1 Valores minimos encontrados para cada uso de suelo, segun horario y ambiente receptor. Valores en dB con
ponderacion frecuencial A

Interior con ventana abierta Exterior
Tipo de zona Diurno Nocturno Diurno Nocturno
Residencial 45 39 50 30
De tranquilidad 30 30 50 45
Comercial 50 40 55 45
Industrial 60 40 60 41
Baja sensibilidad 55 45 60 50

abla 5.2 Valores maximos encontrados para cada uso de suelo, segun horario y ambiente receptor. Valores en con
Tabla 5.2 Valores maxim trad ra cad d lo, horari mbiente r tor. Valor: dB
ponderacion frecuencial A

Intetior con ventana abierta Exterior
Tipo de zona Diurno Nocturno Diurno Nocturno

Residencial 66 61 71 66
De tranquilidad 50 45 50 45
Comercial 70 66 75 71
Industrial 70 68 80 73
Baja sensibilidad 60 60 80 75
Rural 50 45 55 50

Tabla5.3 Medianas de normas, segiin horario y ambiente receptor. Valores en dB con ponderacion frecuencial A

Interior con ventana abierta Exterior .Dife.rencia entre exteripr ¢
interior con ventana abierta
Tipo de zona Diurno | Nocturno | Diferencia | Diutno | Nocturno | Diferencia Diurno Nocturno

Residencial 55-63 40 - 45 10 60 50 10 10 10
De tranquilidad 40 35 5 50 45 5 10 10
Comercial 57,5 52,5 5 70 55 15 12,5 2,5
Industrial 62,5 60 2,5 70 65 5 7,5 5
Baja sensibilidad 57,5 52,5 5 67,5 60 7,5 10 7,5
Rural 40 34 6 55 45 10 15 11

6 CONCLUSIONES

Las normas deberfan ser mas accesibles, para facilitar
que se conozcan mas ampliamente. Esto se puede
lograr facilmente si la normativa se pone a
disposicién por un camino de acceso sencillo en los
sitios web oficiales/gubernamentales. Otra forma de
mejorar la accesibilidad es el uso de normas
autocontenidas, es decir, que llaman lo menos posible
a otros documentos normativos. Otra ventaja de la
digitalizacion de las normas es que se puede
comprobar facilmente si una norma sigue o no
vigente.

Se encontré6 que algunos paifses tienen limites
obsoletos que deberfan renovarse; en general tienen
muy poca diversificacién, o sea, pocas categorias de

zonas v, a veces, no consideran diferencias de horario.

Hay valores de normas muy bajos que son mads
utépicos que realistas, y es muy probable que esto
dificulte la correcta aplicacién de la norma. En el otro
extremo, hay normas muy permisivas en cuanto a los
niveles, haciendo que sus valores interiores parezcan
valores exteriores.
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NUEVA SECCION: TRABAJOS ESTUDIANTILES

La Revista ECOS incorpora una nueva secciéon para compartir Trabajos Estudiantiles.

La Revista ECOS, de la Facultad de Ingenierfa de UdelaR y la Asociacién Uruguaya de Acustica, incluira a partir
de Afio 2, Vol.2, No 2 una nueva seccién en la que, bajo el nombre “Trabajos Estudiantiles, seran incluidos
articulos de la autoria de jovenes estudiantes interesados en la Acustica, como tema de trabajo e investigacién. El
objetivo de esta nueva seccién, ademds de involucrar a jovenes interesados en la investigacién y redaccién de
articulos relacionados con la tematica de la Revista ECOS, es difundir los trabajos realizados por estos jévenes
investigadores.

En este numero de la Revista ECOS - Afio 2, Vol.2, No 2 -, esta nueva seccion incluird el articulo: “El Ser y el
Deber Ser en el Trabajo del Artista” de la autorfa de Lia Gonzalez, quien es estudiante de 1° afio de Bachillerato
Artistico, Liceo N°1 “Cora Vigliola de Renaud”, Rocha, URUGUAY.

El Ser y el Deber Ser en el Trabajo del Artista

Lia Gonzilez!

!Estudiante de 1° afio de Bachillerato Artistico, Liceo N°1 “Cora Vigliola de Renaud”, Rocha, URUGUAY
Correo de contacto: liacesarinagonzalez@gmail.com

Resumen

Se trata de investigar la problematica del trabajo del artista entre el ser y el deber ser. Esta investigacion se realizd
en Rocha, y traté de abarcar la problematica del artista como trabajador del arte. Se han elegido cuatro artistas
representantes de diferentes ambitos del arte: teatro, literatura, musica y plastica, con la finalidad de hacer mds rica
y objetiva la investigacién. El marco tedrico se centra en la tipologia de los contratos. Se realiza una pequefia
encuesta de opinién y un conjunto de entrevistas a artistas de diferentes disciplinas.

1 DISENO DE LA INVESTIGACION Tipo de informacion

La informacién que maneja esta investigacion es de

11 Disefio sustantivo tipo descriptiva y a su vez interpretativa, porque hay

una interpretacién de datos segtn el dato tedrico.
Tipo de investigacion
Es una investigacién descriptiva de tipo cualitativo y Técnicas de relacionamiento

cuantitativo. Observacién, entrevistas, encuestas.

Nivel de analisis Preguntas de partida

El nivel de analisis es hermenéutico y exegético a Algunas preguntas  dispararon el trabajo  de

partir de entrevistas, encuestas y el marco tedérico investigacion:

legal. = :Elarte es un trabajo?

= El artista ¢es un trabajador?

Unidad de observacion = :Existe un marco legal que regule el trabajo del

Se eligi6 como unidad el trabajo de artistas de D
artistar

diferentes areas, como lo son: actores (teatro), artista . .
= La gente no vinculada al arte, sconsidera al arte

lastico (pintor), escritor (literatura), cantante lirica .
p ® ), ( ), como un trabajo?

(musica). " Oué | 1 1 imaginari
¢Qué lugar ocupa el arte en el imaginatio

colectivo?
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1.2 Disefio sustantivo

Situacion problema

Se puede considerar desde mas de un punto de vista.
Desde mi opcién de cursar el Bachillerato Artistico,
se puede plantear asi: la inseguridad o inestabilidad
laboral y en consecuencia econémica del trabajador
del arte, es decir del artista y el problema a considerar
o no al arte como un trabajo o al artista como un
trabajador del arte.

2 OBJETIVOS

2.1 Obijetivo General

El objetivo general es conocer la realidad de los
artistas y la opinién de la gente en general sobre el
trabajo del artista.

2.2 Obijetivos Especificos

Como objetivos especificos se propone:
= Conocer la opinién de la gente sobre el trabajo del

artista.

= Conocer la realidad del artista como trabajador del
arte, en diferentes campos del arte, en Uruguay.

= Conocer la legislaciéon en el campo del derecho
laboral, en relacién al trabajo del artista.

= Divulgar las conclusiones de esta investigacion.

3 EL SER Y EL DEBER SER EN EL
TRABAJO DEL ARTISTA

El ser en el trabajo del artista refiere a la realidad
objetiva del artista en el mundo laboral.
El deber ser tiene connotaciones que hacen pensar

que ese trabajo del artista tiene aspectos para mejorat.

3.1 Eje conceptual

La investigacién contempla el concepto de trabajo, y
la realidad del trabajo en Rocha, Uruguay, en 2021,
pero con una perspectiva que va més alla de lo local,
ya que se ha entrevistado a artistas con renombre en
algunos casos nacional y regional, y en otros,
internacional.

A su vez, dentro del trabajo contempla los contratos,
en particular los contratos atipicos.

Por otra parte, la investigacién avanza hacia lo que
piensen los artistas de su propio trabajo. Esa opinion,
segin el ambito artistico, tiene diferencias y
coincidencias.
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Por ultimo, la investigaciéon contempla la opinién de
la gente en general sobre lo que es el arte y sobre si el
arte es un trabajo.

3.2 Marco teodrico

El trabajo

El marco tedrico conduce al concepto de trabajo y
especificamente de los contratos de trabajo.

En forma amplia, ‘trabajo’ es todo comportamiento
humano que esta destinado a producir algo.

Por otra parte existen diferentes acepciones para la
palabra ‘trabajo’; significa tanto obra como producto;
un empleo o el lugar donde se trabaja. También es
una actividad, y en este sentido es la prestacion de un
servicio.

En Uruguay la Constitucién del 1967 trata al trabajo
como un acto humano cuyo beneficiatio es el
hombre.

Hsos actos hunos son acciones voluntarias que
realizan los seres humanos con un fin determinado.
El concepto de trabajo supone a su vez, un derecho y
un deber; significa que implica la facultad y la
obligacién de hacer el trabajo como una forma digna
de obtener sustento.

Tanto para el ambito publico como para el privado, el
trabajo estd reglamentado por ley, por eso se
reconoce la independencia moral y civica, la
remuneracién justa, la limitacion de la jornada, el
descanso semanal, la higiene fisica del lugar de
trabajo.

Ahora bien, un trabajo supone un contrato. Un
contrato es un acuerdo entre dos o mas personas.

El articulo 1247 del Cédigo Civil define contrato
como una convencién por la que una parte se obliga
con la otra o ambas reciprocamente, a una prestacion
cualquiera, es decir a hacer o no hacer alguna cosa.
Los contratos de trabajo pueden ser tipicos o atipicos.
Un contrato tipico es bilateral, oneroso, conmutativo,
principal, consensual, de tracto sucesivo.

Un contrato atipico no reune las caracteristicas
anteriores. En este tipo de contrato los trabajadores
son contratados en régimen de precariedad y con
beneficios reducidos. Se trata de trabajadores
independientes, con una relacién mas bien civil-
comercial.

Cuando el artista es contratado asume un contrato
atipico. Barbagelata clasifica las atipicidades segun el
tiempo de trabajo, la estabilidad del vinculo, el
relacionamiento simultineo del trabajador con otros
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empleadores. Esas atipicidades estan presentes en los
contratos con los artistas. Puesto que se trata de
trabajadores contratados para trabajos puntuales, son
contratos que no duran en el tiempo y en
consecuencia no son de tracto sucesivo.

En el caso de los escritores la estabilidad del vinculo
es muy relativa porque no necesariamente publican en
una misma editorial, ni el tema o la obra en si es 0 no
seleccionada para publicar. No es muy diferente la
situacién del artista plastico que busca un lugar donde
exponer sus obras y potencialmente venderlas.
Tampoco es demasiado alejado de un musico ni de
un actor, que pueden trabajar para mas de un teatro o
auditorio en el mejor de los casos.

El trabajo atipico que realiza un artista o convierte en
un ‘trabajador independiente’, que desde el punto de
vista formal tiene relaciéon contractual civil-comercial,
por lo que el artista se convierte en una empresa
unipersonal y se ocupa de sus propios impuestos sin
beneficios de licencia, despido no prestaciones
complementarias.

Cuentan con muy escasa proteccion.

De las entrevistas realizadas, y de las observaciones
realizadas, se desprende el siguiente analisis: en todos
los casos el artista busca estabilidad laboral vy
econémica. Esa estabilidad esta dada en tres de los
casos por la docencia en su especialidad. En el cuarto
caso se trata de un escritor jubilado de un rubro no
afin al arte.
Todos  los
preocupacion por el trabajo artistico y en todos los

artistas  entrevistados — manifiestan
casos la mayor preocupaciéon estd en el producto
artistico y la calidad estética y ética.

En lo que refiere a si es posible vivir del arte, en
todos los casos es afirmativa la respuesta pero en
todos los casos también con ciertas condiciones.
Estar bien preparado académicamente permite
mejorar localidad del arte que se quiere mostrar y
ofrecer, que en términos de empresa setia el producto
que se quiere vender.

Los concursos son una buena instancia para mostrar
una obra y dar a conocer un nombre, pero las
evaluaciones pueden estar sesgadas ya sea por la
cuota de subjetividad propia del ambito del arte como
del propio medio (temas o realizaciones que estin
“mas de moda”, similitudes o reminiscencias que
hace que wun jurado asocie o suponga,
voluntariamente o no, y acertadamente o no, que un
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trabajo pueda estar vinculado con cierto autor,
Escuela o Maestro.
Resulta preocupante la inseguridad del artista en
cuanto a oportunidades reales de trabajar, es decir, de
ser contratados.
A su vez, el trabajo del artista depende en gran
medida del éxito de su obra de arte; se hace evidente
nuevamente la inseguridad del artista porque la
recepcion y la critica condicionan el éxito.
El artista trabaja por contratos puntuales, y esas
contrataciones suelen tener un plazo maximo de dos
aflos si se trata de instituciones publicas como teatros
u orquestas. Cada dos afios se llama un nuevo
concurso que puede desplazar al titular, por ejemplo,
de un atril.
Los actores de teatro o los titiriteros viven la
estabilidad laboral desde el tiempo que una obra
pueda estar en cartel. Mas alla de eso, depende
también de la obra elegida o incluso del perfil del
actor para interpretar un determinado personaje. Por
un lado depende del éxito de la pieza artistica, pero
por otro, también depende de la coyuntura
econémica de la sociedad y a veces de la regién.
Aunque podrfa parecer que esto es lo mismo que
sucede con otros trabajadores independientes, el
hecho de que el arte sea un alimento mas para el alma
que para el cuerpo marca una diferencia importante:
en momentos de crisis, el arte es el primero en
suprimirse y el ultimo en recuperarse.
El artista plastico depende de las bienales de arte, de
la decisién de una galerfa de arte, del nombre que se
vaya haciendo el pintor en su trayectoria. El pintor
tampoco puede estacionarse, su pintura tiene que
estar siempre en su punto alto para vencer la barrera
del estatismo y que guste al publico, es decir, que
tenga buena recepcién y buena critica.

El escritor tiene, ademds, el problema de la editorial.

Que se edite y publique un libro no es tan obvio y

resulta de multiples factores. Algunos de ellos son:

- Que la tematica de la obra sea de actualidad o
“pedida” por el publico.

- Que el estilo sea del gusto de los correctores de
estilo.

- Sies una obra infantil, que tenga sus dibujos o que
el dibujante “sintonice” con el escritor y, en
especial, con la obra.

- Que finalmente la obra se publique.

- Que se venda. Ese es el objetivo.
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Un libro tarda meses o mas de un afio incluso para
ser editado y publicado. El tiempo es otro factor de
inseguridad.

El lugar de los concursos para los artistas
aficionados

Los concursos son una muy buena oportunidad para
dar a conocer el trabajo del artista, que es su propio
arte.

Un concurso es una competencia, pero més alld de la
competencia, deja contactos, posibilidades de crecer
artisticamente en el intercambio y en el nivel de
exigencia del concurso, que estd marcado no por el

jurado sino por el nivel artistico de los participantes.

3.3 Resultado de la encuesta (resumen)

En cuanto a la pregunta “cQué lugar ocupa el arte en
su vida?”, tres personas lo colocan en primer lugar,
seis en segundo y siete en tercero.

¢En qué lugar colocaria al arte en su vida cotidiana?

% respuestas

40

30

20

:
0

Primer lugar Segundo lugar Tercer lugar

Figura 1. Resultado de la encuesta (1/3)

En cuanto a si el arte es un trabajo, nueve personas

opinan que no y seis que si.

éConsidera que el arte es un trabajo?

% respuestas
w
o

mSi mNo

Figura 2. Resultado de la encuesta (2/3)

A la pregunta de si se puede vivir del arte en Uruguay,
trece personas opinan que no y tres que si se puede.
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éPiensa que se puede vivir del arte en Uruguay?

% respuestas
(%)
o

0

HSi ENo

Figura 3. Resultado de la encuesta (3/3)

La gran mayorfa de la gente comin no considera al
arte como un trabajo. Un porcentaje muy similar
piensa que no se puede vivir del arte en Uruguay.

El arte en la vida cotidiana de las personas no ocupa
el primer lugar, sino mas bien el tercero que el

segundo.

4 VALIDACION DE HIPOTESIS

1. Dicen los artistas que en Uruguay se puede vivir
del arte, aunque es una empresa dificil.

2. El arte no es considerado como un trabajo por la
gente comun, pero si por los artistas.

3. El trabajo del artista es inseguro.

4. Los artistas buscan estabilidad econémica vy
laboral a través de la docencia.

5. Los docentes de arte no necesatiamente son

artistas.

5 CONCLUSIONES

Se pueden considerar desde diferentes puntos de vista
y aspectos.

En primer lugar, mientras que los artistas se definen
como artistas y como trabajadores del arte, el comun
de la gente no considera al artista como un trabajador
y, en consecuencia, tampoco al arte como un trabajo,
como estaba planteado en las hipétesis.

En un segundo lugar, el artista considera que se
puede vivir del arte en Uruguay, aunque con ciertos
requisitos o condiciones, mientras que la mayorfa de
los encuestados respondié que en Uruguay no se
puede vivir del arte.

En tercer lugar, el artista estd siempre ocupado y
preocupado de la perfeccién estética y ética de su
arte, es decir, de su trabajo de artista, mientras que
mucha gente no vinculada directamente al arte, no
considera al arte siquiera como parte de su vida.
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El artista, para presentar un producto final, requiere
de ensayos, pruebas, un espacio adecuado para esos
ensayos y, en muchos casos, supone borradores antes
de un texto definitivo.

En cuarto lugar, el artista free lance depende de un
sinfin de condicionantes que hacen inestable su
trabajo. Buscan nombre y afianzamiento en el éxito
de sus propuestas. Para el caso de los concursos, en
diferentes rubros son un mecanismo que permite
ingresar a un ambito muchas veces cerrado o
privilegiado; es decir, el mundo del arte para los
propios artistas.

El artista busca estabilidad laboral desde otro lugat,
que es la docencia en arte. La docencia proporciona
un salario y, en consecuencia, estabilidad econémica.
El salario también se ve desde la jubilacién, en el caso
de uno de los artistas entrevistados.

Se desprende lo incierto e inestable que es el trabajo
del artista que debe ocuparse de toda la
infraestructura de una “empresa” para el montaje de
un espectaculo, si se trata de teatro o canto en forma
genérica.

7 ALGO QUE SE PUEDA COMENZAR A
CAMBIAR

Pienso que es posible pensar en cambiar algunos
aspectos para mejorar o posibilitar la estabilidad
laboral en el artista.

En primer lugar, me parece justo que el contrato con
el artista sea un contrato tipico, es decir, que perdura
en el tiempo y tenga consecuencias por su tracto
sucesivo, a favor del artista creador como trabajador.
Sin duda que siempre van a existir contrataciones
puntuales, pero que no desplacen al musico o artista
anterior o ya existente.

Por otra parte, me parece que los artistas buscan en la
docencia otra faceta del trabajo de artista. En este
sentido, pienso que es justo que quien ensefie Arte
sea un artista.

El comun de la gente no valora el Arte en su justa
medida. Muy probablemente porque el aspecto
artfstico esta aparentemente refiido con la valoracion
y sobrevaloracion que la enseflanza formal ha dado al
razonamiento légico-matematico por afios.

Es posible cambiar este concepto si se considera al
Arte desde los ambitos formales e informales con un
valor mas equilibrado.
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De hecho, somos los seres humanos seres sociales e
individuales, somos un todo racional, emocional,
social y ético.

Resulta extrafio que suceda asi, si pensamos que el
comun de la gente se maravilla mas frente a una obra

de arte que frente a una férmula matematica.
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ANEXO 1: ENCUESTA SOBRE EL ‘SER Y EL
DEBER SER EN EL TRABAJO’

Al.1 Preguntas

1- ¢En qué lugar colocaria al arte en su vida
cotidiana? Primero, segundo o tercer lugar.

2- :Piensa que se puede vivir del arte en Uruguay?

3- ¢Considera que el arte es un trabajo?

A1.2 Respuestas
N° Form. Pregunta | Pregunta | Pregunta
2 3
1 3 No No
2 2 St No
3 2 St St
4 3 No No
5 2 St No
6 3 No No
7 1 St No
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8 3 No No
9 2 Si No
10 1 Si Si

11 3 No No
12 1 No N o
13 2 Si No
14 1 Si Si

15 3 No No
16 2 Si No

ANEXO 2. ENTREVISTAS A ARTISTAS

A2.1 Texto enviado a los entrevistados

En el marco de una investigacion sobre ‘El ser y el deber ser en
e/ Trabajo’, en la materia Educacion Cindadana, elegi el
trabajo del artista.

Por eso te he elegido para realizar una entrevista. Munchas
gracias por aceptar.

Si prefieres puedo llamarte por teléfono, o puedes responder en
Sforma escrita.

Las preguntas son cinco y se orientan hacia esa temitica, pero

puedes agregar otro comentario si te parece oportuno.

Entrevista

1- ;A qué te dedicas?

2- En tu rol de artista, jcomo calificarias tn situacion
laboral?

3- sCudl es tu principal preocupacion en relacion a tu trabajo
y en particnlar a tu trabajo como artista?

4- sHabria algo para cambiar en relacion con la pregunta
anterior?

5- s8¢ puede vivir del arte en Urngnay?

A2.2 Ricardo Pérez, escritor

1. Estoy jubilado hace seis anos, pero sigo con algnna
ocupacion menor.

2. Complementando la respuesta anterior, ahora dispongo de
mds tiempo para ocuparme de estudiar y escribir. En mi caso
10 percibo remuneracion, pero si la satisfaccion de hacer lo gue

me gusta.

3. Hacerlo con seriedad y responsabilidad como lo bice en el
campo laboral, ahora como artista o aficionado, donde lo hago
por placer, pero con la mayor dedicacion.

4. Cambiar no, pero agrego; desde el momento que publico un
libro, hay un cuidado especial en la ética y la estética de mi
tarea pensando en quién puede ser receptor de dicha obra.
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5. Es dificil, quigds algunos pocos lo logren. Hay que empezar
a prepararse desde muy joven, después acumular experiencia, y
tener una cuota de suerte. Pienso que para los artistas del
interior es mds complicado arin.

Hace once arios que participo en talleres literarios, y también
aprendo con ambles personas que comparten sus conocinientos.
He encontrado, (cuando pudo ser) en la literatura una pasion
que me aynda a vivir. Valoro y agradezco poder hacer lo que
me gusta y alimenta el alma. Muchas gracias.

Ricardo

A2.3 Ricardo Gutiérrez, artista plastico
1. Me dedico al Arte y a la docencia del Arte.

2. Mi situacion laboral es buena debido a que me dedico a la
docencia del Arte y es una tarea que me gusta hacer.

3. En lo que se refiere a la docencia mi principal preocupacion
es poder trasmitir el conocimiento de una forma correcta y en

i trabajo como artista es el estancamiento.
4. No.

5. 87 claro, bay distintas formas de vivir del Arte, en el caso de
la Pintura hay Artistas que bacen docencia_y también venden
sus pinturas directamente o por medio de intermediarios,
también los hay los que se montaron su propio negocio para
vender sus obras.

A2.4 Ignacio Arboles, titiritero

1. Me defino como artista. Soy titiritero y hago obras de titeres
que realizo en escuelas, teatros, centros culturales, ete. Realizo
el diserio, la construccion, la dramaturgia, actio, difundo y
vendo. Creo que los artistas somos trabajadores como otros
oficios o profesiones. Ahora también estoy dando talleres.

2 .En mi caso como precaria, ya que como trabajador
antdnomo no cuento con un respalde. En casos de crisis
econdmicas nuestro sector es el primero que sufre recortes y el
dltimo que se reactiva. En este caso de pandemia paso lo
miismo de una forma muy dristica

3. Como trabajador autonomo me es dificil equiparar las
diferentes dreas: tener un trabajo artistico de calidad, gue es
bdsico para ser valorado y tener un sustento, y la parte de
negocio: difusion, venta, presentacion de proyectos. Al no ser un
sector que genere grandes ingresos, por lo limitado del priblico
que tenemos en nuestro pais, es dificil que este trabajo lo pueda
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hacer alguien que no es el propio artista. En otros paises es
distinto.

4. Supongo que si. Pero no me doy cuenta como hacerlo. En
este momento estoy apuntado a formarme como docente, para
poder liberar mi labor creativa y no depender de ella como
sustento. Pienso que me puede dar otra libertad como artista.

5. 8% Hay que formarse bien y no solo en lo artistico sino
también en el modelo econdmico del trabajo que se quiere hacer.
Hoy dia las redes sociales son una berramienta que permite
que las personas conozean un trabajo a la distancia. Saberlas
utilizar es muy importante.

También tener claro las posibilidades colaborativas que se tiene
como trabajador y las posibilidades e importancia de nuestro
rubro.

A2.5 Beatriz Lozano, cantante
1. Soy cantante soprano y docente de Canto Lirico en la
Citedra de Canto de la Facultad de Artes de la Udelak, y en
el Conservatorio Municipal de Rocha.

2. Mi situacion laboral estd enfocada en el multiempleo. En
UdelaR mi sitnacion es estable, en cambio en Rocha estoy
vinenlada con un contrato afral docente que se extiende desde

mediados de marzo hasta mediados de diciembre, cada ario.
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3. En UdelaR soy presupuestada con un niimero bajo de
horas, por lo que cada aro me preocupo por aumentar la carga
horaria a través de otro proyectos como lo son los de exctension y
de investigacion o en el drea de Cursos para Educacion
permanente.

En Rocha, ario tras ajio me rennevan el contrato gracias a que
me evaliian con un buen desemperio docente.

4. En relacion a la pregunta anterior considero precarios los
contratos Zafrales impuestos a los docentes artistas, que levan
adelante la enseiianza de un instrumento principal o materas
afines e importantes en la materia de estudio.

5. Los contratos precarios para artistas que se desempenian en
las funciones todo el aito son comunes y se han generalizado en
mlsicos que hace afos estan en sus funciones Esta modalidad
contractual empobrece al artista.

Dejando de lado el material de la profesion, el artista vive en
un mundo iinico, sensible, de la expresion de estados emotivos,
de condiciones sensitivas, donde la melodia y el ritmo son un eco

poderoso de la energia infinita y universal.

Es dificil vivir del arte.
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