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Resumen 

La presente investigación de carácter cualitativo e interdisciplinario, ejecutada desde la 

creación y producción de un hecho escénico, tuvo como objetivo principal crear una 

experiencia escénica sonora que evoque el paisaje sonoro de la selva peruana a través de las 

memorias de la directora. La investigación se desarrolló en cuatro etapas para alcanzar este 

propósito. La primera etapa consistió en un viaje a la selva central impulsado por la necesidad 

de acumular sensaciones, sonido, motivaciones que permitieran investigar el contexto temático 

y descubrir qué aspectos me eran pertinentes abordar. La segunda, se centró en la creación de 

objetos sonoros a través de exploraciones orales y corporales, y dinámicas a través del 

grafismo. La tercera etapa radicó en sistematizar los objetos sonoros hallados previamente y 

luego componer una dramaturgia sonora con estos insumos, lo que permitió estructurar el 

hecho escénico. Por último, la cuarta etapa se basó en analizar el proceso de investigación 

realizado y sistematizar los aprendizajes obtenidos. Como resultado, la investigación dio lugar 

a la instalación sonora escénica inmersiva llamada Meloramas de corazón, estructurada con 

cuatro cuadros sonoros que transitan en un viaje sonoro que va de la contemplación de una 

selva serena hasta la percepción de su devastación. La investigación permitió a la autora 

concluir que el sonido posee la capacidad de trascender la dimensión técnica y sumarse como 

un elemento poético. También, constató que el uso de partituras gráficas funciona como un 

recurso clave para crear música a partir de un lenguaje colectivo entre artistas no compositores. 

Finalmente, reconoció que el proceso creativo funcionó como un vehículo de autoinvestigación 

y memoria, permitiendo reconectarse con su identidad personal. 

Palabras clave: Instalación sonora, objeto sonoro, grafismo, cuadrafonía, selva



iii 

 

Abstract 

This qualitative and interdisciplinary research, conducted through the creation and production 

of a performance piece, aimed to create an immersive sonic stage experience that evokes the 

soundscape of the Peruvian jungle through the director's own memories. To achieve this 

purpose, the research was developed in four stages. The first stage consisted of a journey to the 

central rainforest, driven by the need to gather sensations, sounds, and motivations to 

investigate the thematic context and discover which aspects were relevant to address. The 

second stage focused on the creation of sound objects through oral and bodily explorations, as 

well as dynamics involving graphic notation. The third stage involved systematizing the 

previously discovered sound objects to compose a sonic dramaturgy, which allowed for the 

structuring of the performance piece. Finally, the fourth stage consisted in analyzing the 

research process and systematizing the lessons learned. As a result, this research led to the 

immersive sonic installation titled “Meloramas de corazón,” structured into four sonic tableaus 

that transition through a journey from the contemplation of a serene jungle to the perception of 

its devastation. The research allowed the author to conclude that sound possesses the capacity 

to transcend the technical dimension and become a poetic element. Furthermore, it confirmed 

that the use of graphic scores serves as a key resource for creating music through a collective 

language among non-composer artists. Finally, it recognized that the creative process 

functioned as a vehicle for self-research and memory, allowing a reconnection with personal 

identity. 

Keywords: Sound installation, sound object, graphic notation, quadraphony, jungle
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Introducción 

Cuando tenía seis años, solía correr alegremente por las chacras de maíz que había 

sembrado mi abuela en el distrito de Concepción1 en Junín. Hoy, en esa misma chacra, solo a 

las cinco de la mañana puedo escuchar el cantar de algunos pájaros que no se han alejado, a 

pesar de la tala y venta de muchos árboles. Así mismo, tras migrar a Huancayo y luego a 

Lima por motivos educativos, los viajes anuales con mi familia a diversos parajes selváticos 

peruanos se establecieron como una vía de escape frente al ritmo urbano y caos sonoro de la 

ciudad. De este modo, la selva se convirtió en mi refugio personal, aquel que despertaba 

sonidos en mi memoria, recordando de mi niñez como el cantar de los pájaros y los grillos; y, 

me brindaba tranquilidad. Sin embargo, no fue hasta los dieciocho años, cuando viajé a 

Loreto, que una noche, sentada en el puente que conducía a mi bungalow, escuché el croar de 

un sapo que rompía el trino de los grillos, mientras muchas luciérnagas titilaban a mi 

alrededor. Sentí miedo ante aquel sonido desconocido, pero también una curiosidad por saber 

de dónde venía, lo que me impulsó a escucharlo cada día con más atención. En mis viajes 

posteriores a la selva, volví a experimentar repetidamente esa conexión entrañable con el 

cantar del mundo: el fluir del viento y de los ríos, los susurros de los bosques y los sonidos de 

todo lo que lo habita.  

En febrero del año 2025, en la búsqueda de una motivación profunda para el 

desarrollo de mi tesis, decidí visitar la comunidad asháninka de Pucharini. Durante cuatro 

días, los miembros de la comunidad me permitieron acercarme a ellos y conocer más sobre su 

cosmovisión. Allí, pude constatar que la relación respetuosa con la naturaleza no es una 

noción abstracta, sino una práctica cotidiana. Además, los comuneros me comentaron que 

ellos escuchan atentamente el canto de los grillos y otros sonidos del entorno para situarse en 

 
1 La ciudad capital de Concepción está localizada en la margen izquierda del valle del Mantaro. 
Geográficamente, se ubica a 11°55’06” latitud sur y 75°18’47” longitud oeste. Su territorio corresponde al piso 
ecológico Quechua e integra las zonas de vida páramo muy húmedo –subalpino tropical y bosque seco– 
montano bajo tropical (Maldonado, 2020, p. 147). 
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el tiempo y el espacio y, así, anticipar cambios, como las estaciones o la llegada de la lluvia. 

Estas experiencias motivaron mi interés por entender la selva a través de mis oídos y dejar a 

un lado mi visión, impulsando así el desarrollo de mi investigación. 

 Al inicio, tenía muchas dudas: ¿Qué puedo hablar de la selva y qué no? ¿Cómo 

puedo escuchar a la selva sin estar en la selva? ¿A qué formato debe recurrir mi creación? 

Estoy segura de que la selva es un ecosistema con una riqueza bioacústica inmensa, y de que 

no iba a poder capturar toda su diversidad. Debía tomar decisiones y delimitarlas. 

La incertidumbre más grande residía en determinar el formato escénico más idóneo 

para aproximarme a una creación centrada en lo sonoro. Inicialmente, deseaba hacer un 

concierto escénico o una obra de teatro musical, pero me vi en la necesidad de cuestionarme 

si existen otras formas de crear algo escénico a partir del sonido, considerando mi limitada 

formación musical2  y el poco tiempo que tenía para poder crear. Me pregunté: ¿Cómo crear 

música sin dominar los procesos convencionales de composición? Esto me motivó a explorar 

qué estrategias metodológicas de creación favorecen la construcción de la experiencia sonora. 

Así surgió mi búsqueda creativa. Decidí explorar cómo construir una experiencia escénica 

sonora que evoque el paisaje sonoro de la selva peruana. Y, para materializar esta búsqueda 

creativa y superar mis limitaciones musicales, indagué en dinámicas adquiridas durante mi 

formación universitaria en creación y producción escénica. Este enfoque interdisciplinario me 

permitió gestar lógicas compositivas alternas para la creación sin depender de técnicas 

tradicionales de composición.  

Organicé las estrategias halladas en una matriz metodológica, como se ve en el 

apéndice A. Esta sirvió como guía para la dirección del laboratorio de exploración y el 

proceso de creación de la investigación. En esta estructura, incluí el viaje previo realizado a 

 
2 Si bien a los 12 años inicié estudios de piano en la Academia Richard Clayderman de Huancayo, unos años 
después, estudié canto en la misma institución y, en 2018, me uní al Club de Teatro Musical Ema Brothers; 
carezco de un conocimiento profundo en composición o escritura musical. 
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la comunidad de Pucharini en Chanchamayo denominándolo como Módulo 0, ya que, durante 

este viaje, aprendí saberes locales mediante conversaciones, realicé un grupo focal y una 

escucha bioacústica, lo que permitió consolidar la investigación temática.  

Considerando que solo la primera parte de la investigación se realizó en la selva 

peruana, y los módulos consecuentes sólo podía realizarlos en Lima con intérpretes limeños, 

enfoqué la metodología de los siguientes módulos hacia una aproximación a la selva 

mediante la exploración de mis archivos, memorias, grabaciones, videos, audios y 

fotografías. Así, procedí a reinterpretarlos y resignificarlos en repertorios escénicos, con la 

intención de no caer en una representación superficial, ni la apropiación del paisaje sonoro de 

la selva peruana; buscando concentrarlo en un testimonio más personal. 

A partir de ello, consolidé el primer módulo con dinámicas de exploración corporal y 

vocal de los intérpretes.  

En esta etapa, primero me enfoqué en trabajar desde una escucha profunda los sonidos 

de la selva grabados, mis memorias (recuerdos sensoriales y afectivos narrados) y mis 

archivos (fotografías, objetos, grabaciones de audio y videos) en torno a la a selva o al caos 

limeño, para luego interpretarlos con la voz y transformarlos en nuevos sonidos (objetos 

sonoros). 

El segundo módulo, se centró en la sistematización de estos sonidos creados (objetos 

sonoros) en la exploración anterior. A partir de esta base, se procedió a organizarlos en un 

primer bosquejo sonoro y corporal de la estructura del hecho escénico; y plasmarlos en una 

partitura gráfica sonora base. Este proceso culminó con la presentación de un avance en el 

Tambo Actoral de la PUCP, el 10 de julio del 2025, en el formato de work in progress.  

El tercer módulo se orientó a una segunda visita de campo a la selva, en Mazamari, 

donde escuché y recolecté nuevos sonidos del paisaje sonoro que se sumarían a la 

dramaturgia sonora ya compuesta. El cuarto módulo se consolidó en la delimitación y ensayo 
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de la dramaturgia escénica, incorporando equipos de sonido, luces y vestuario. Este módulo 

culminó en la presentación final del hecho escénico en el Galpón Espacio el 7 y 14 de 

septiembre del 2025.  

El último módulo estuvo dedicado al análisis y documentación del proceso creativo, 

con el fin de responder a las preguntas planteadas en la investigación.  

Meloramas del Corazón, es el resultado de todo este entramado metodológico, una 

instalación sonora compuesta por cuatro cuadros sonoros que traza una dramaturgia desde la 

contemplación de una selva serena hasta la sonoridad de su destrucción. En esta pieza, tres 

intérpretes convocan a través de la voz, el gesto, la resonancia del cuerpo el paisaje sonoro de 

la selva, acompañado de una pista musical. Además, esta propuesta está construida a partir de 

mis experiencias vividas en la selva (memorias y archivos), la escucha profunda del paisaje 

sonoro de la selva a través de un video de Youtube, y de grabaciones digitales de la selva y 

del caos limeño. Estos estímulos laten entre lo presencial, lo digital, lo humano y lo no 

humano; construyéndose así un convivio escénico que invita al público a imaginar el mundo 

sonoro de la selva peruana en distintas facetas, ya que, este deja de estar condicionado por la 

visión. 

El documento que presento a continuación está dividido en cuatro capítulos. En el 

primer capítulo, comparto el proceso mediante el cual me acerqué a la temática y al formato 

de creación, tanto bibliográficamente como a través de viajes de campo a la selva. En el 

segundo capítulo, detallo el proceso de exploración vocal, corporal y con dispositivos 

escénicos (plantas, silbatos de pájaros artesanales, cadenas, entre otros); y la creación de 

grafismos, diseñados para simbolizar los diversos objetos sonoros encontrados en las 

exploraciones previas. En el tercer capítulo, detallo la sistematización y organización de los 

objetos sonoros en un banco sonoro y un catálogo sonoro digital; estrategias que sirvieron de 

soporte para comenzar la composición de la estructura dramatúrgica de la obra. Esto incluye 
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las decisiones de digitalización sonora con la voz de los intérpretes, así como la 

espacialización cuadrafónica. En el último capítulo, explico la integración de la escenografía, 

iluminación y vestuario, cuyos aportes consolidaron la estética del hecho escénico, 

culminando en el análisis de las presentaciones finales en el Galpón Espacio. 

Para una mejor compresión del documento, recomiendo escuchar y ver el registro de 

las dos funciones, a las cuales podrán acceder mediante el siguiente enlace: 

https://drive.google.com/drive/folders/1qDSQo5MASsCz7PV9yc_pjQlLSha5jo_l?usp=sharin

g  

https://drive.google.com/drive/folders/1qDSQo5MASsCz7PV9yc_pjQlLSha5jo_l?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1qDSQo5MASsCz7PV9yc_pjQlLSha5jo_l?usp=sharing
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Capítulo 1. Intuición creativa y primeras búsquedas 

¿Qué voy a crear? Esta fue una pregunta muy importante y difícil de definir al inicio 

de la investigación. Esta incertidumbre inicial se convirtió en el motor de mi intuición 

creativa, y mi guía hacia búsquedas personales que transformaron la duda en inspiración. 

Solo tenía dos palabras para acercarme a lo que quería: selva y sonido. Por ello, la tarea 

subsiguiente consistió en examinar exhaustivamente múltiples vías que me acercaran a estos 

elementos, lo que implicó revisión documental y acercamientos presenciales. 

1.1 Investigación temática 

Antes de embarcarme en el proceso creativo propiamente dicho, opté por realizar una 

inmersión en documentación existente y una visita de campo a la selva amazónica. Este 

enfoque preliminar tuvo por objetivo recopilar información que me facilitara la emergencia 

de un tema central para la creación artística en el marco de la presente investigación. A pesar 

de haber visitado la selva en varias ocasiones, reconozco que me enfrento a una inmensidad 

cultural, histórica, geográfica, etc. que escapa de mi conocimiento. Acepto este límite 

reconociendo que mi acercamiento al territorio es y será siempre lejano frente a su vastedad 

imposible de abarcarlo por completo.   

Ante este reto, se me hizo indispensable viajar a la selva amazónica presencialmente 

para percibir sonoramente la selva y conectar a través del sentir. De esta forma, intenté 

priorizar un diálogo directo con la naturaleza y algunas personas que viven ahí. 

1.1.1 Conversaciones con la comunidad de Pucharini, Chanchamayo 

Organicé un viaje a Chanchamayo con el objetivo de realizar consultas dirigidas a 

algunos sabios de la comunidad asháninka de Pucharini. El viaje se planteó para realizarse en 

aproximadamente cuatro días durante el mes de febrero del 2025. Tuvo como finalidad 

comprender desde la experiencia directa la relación entre sonoridad, memoria y territorio. 
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La planificación del viaje consistió en delimitar las fechas, el presupuesto disponible, 

formular un conjunto de preguntas que consideraba prioritarias y organizar las actividades 

grupales que estimaba propicias para fomentar la interacción colaborativa con la comunidad 

de la manera más adecuada y respetuosa. Por ello, preparé una ficha guía que detalla el orden 

de actividades a realizar en un focus group y una guía de escucha bioacústica que me ayudó a 

registrar y analizar el paisaje sonoro durante las caminatas hacia el interior de los montes de 

manera más ordenada, como se puede apreciar en los apéndices B y C. 

El 16 de febrero, tuve un encuentro con el jefe de la comunidad con quien acordamos, 

mi familia y yo, mecanismos de retribución por la oportunidad de adentrarnos en su 

comunidad, estableciendo que su apoyo estaría condicionado a una compensación económica 

y se designó a un comunero como intermediario para contactar a los comuneros sabios con 

quienes realizaría las consultas formales. De cada interacción, aprendí lecciones valiosas 

sobre la cosmovisión local, la relación con la naturaleza y las prácticas sonoras, las cuales se 

describen a continuación como ejes que orientaron el proceso de creación. 

Primero, comprendí que el pedir permiso a la naturaleza es un acto de escucha ético. 

Durante la entrevista individual con el Sr. Isaac Humanga, aprendí que al monte o a la madre 

naturaleza se le conoce y nombra como “la abuela”. Dijo: “Existen muchas abuelas, son las 

vigilantes, pero ellas no ven, siempre están mirando hacia abajo; sus nietas son las que avisan 

quién ingresa al monte, o sea, a la abuela” (I. Humanga, comunicación personal, 17 de 

febrero de 2025). Para tener una mejor comprensión decidió dibujarlo, como se muestra en la 

Figura 1. 

Al existir estas “guardianas”, me comentaron que para ellos resultaba imperativo 

pedir permiso antes de ingresar al monte e intervenir. Esta enseñanza me llevó a reconocer 

que dicho acto de respeto hacia lo no humano puede ser entendido más allá de lo literal, se 

trata de reconocer lo que nos rodea antes de alterar y entender que el diálogo puede ser un  
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vínculo de reciprocidad. 

Figura 1 

La abuela y sus nietas son el monte 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nota. Ilustración realizada por el Sr. Isaac Humanga en mi bitácora de campo (2025). 

Cuando le pregunté cómo se pide permiso al Sr. Isaac Humanga, la respuesta fue: 

“hablándoles”. ¿Acaso la selva escucha? ¿Acaso la selva habla? Fue lo primero que vino a mi 

mente. Aquí descubrí que la naturaleza es un sujeto, un ente sensible, con capacidad de 

escuchar y responder. Recordé a mi abuela, diciéndome que siempre juegue con cuidado, que 

a las plantas no se las maltrata porque lloran, que no me quede dormida en el césped sin antes 

pedir permiso o me va a dar chacho3. ¿Acaso la tierra castiga? Aquellas advertencias que en 

ese entonces realizaba sin cuestionar, comenzaban a cobrar un nuevo sentido.  

Reconocí que al olvidar los relatos de mi abuela hoy en día, perdí ese respeto hacia lo 

no humano, dejando que mi entorno cotidiano pase desapercibido e invisible. Tal vez había 

dejado de escuchar; y por ello, había dejado de ver a la naturaleza como algo que vive y está 

presente.  

 
3 Mi abuela se refería a los espíritus que causan enfermedades, males que suelen curarse a través de ofrendas a la 
tierra, ritual conocido como pagapo. 
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 Cuando llegué a la comunidad, partí de la idea de que sus integrantes tenían 

plenamente interiorizado el cuidado de la naturaleza. No obstante, encontré contradicciones: 

el ser humano vive de la naturaleza y depende de ella, pero al mismo tiempo puede dañarla. 

A pesar de que la comunidad conserva desde sus ancestros la enseñanza de cuidar y pedir 

permiso, observé espacios descuidados. Esto me permitió reconocer que la contradicción 

entre el cuidado y el olvido es también humana. Esta ambivalencia me hizo reconocer que yo 

misma soy ejemplo de ese olvido: a veces, aun conociendo la importancia de cuidar, podemos 

dejar de hacerlo.  

Por otro lado, durante las siguientes entrevistas, la Sra. Gisaula Camañari, me 

transmitió una lección sobre la nostalgia y la pérdida. Aunque confesó ya no recordar las 

canciones que solía interpretar con su padre, se animó a regalarnos una improvisación en el 

momento. Al realizarlo, su canto evocó en ella una mirada de añoranza por su pasado. Más 

tarde, la Sra. Margarita Pascual y la Sra. Yolanda Augusto también improvisaron algunos 

cantos durante sus entrevistas, evocando un espacio y un tiempo específico de alegría en este 

encuentro, mientras que el Sr. Marcos López relató que había dejado de cantar desde la 

ausencia de su padre, porque ya no tenía con quién compartir esa práctica.  

Esto me reveló mi tercer hallazgo, el cual consiste en entender las memorias 

familiares y el territorio, como resonancias del dolor y/o alegría, y comprender que los 

sonidos y silencios que nos rodean son portadores de memorias y/o heridas. A partir de esas 

confesiones comprendí más a profundidad que escuchar no necesariamente significa paz: 

escuchar también puede ser enfrentarse a la verdad, a lo doloroso y/o a aquello que 

preferimos callar. 

Tomé plena conciencia de ello al terminar las entrevistas y dirigirme a Yurinaki, una 

ciudad cercana a la comunidad, donde me encontr aría con mis papás y mi abuela para 

hospedarnos. Antes de ingresar al hospedaje, decidimos sentarnos un momento en las sillas 
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del parque situado justo al frente, para contemplar el lugar. Fue entonces cuando mi abuela 

recordó y nos contó a todos que, en ese lugar, ocurrió un hecho trágico de mi historia familiar 

durante la época del terrorismo. Contó que, durante la época la época del conflicto armado 

interno, mi tío abuelo, quien trabajaba como profesor en la selva de Yurinaki, fue secuestrado 

por terroristas. Nadie sabía de su paradero hasta que, meses después, una madrugada, en ese 

mismo parque, los vecinos escucharon su llanto de dolor y gritos llamando a su mamá (mi 

bisabuela). Nadie salió a socorrerlo por el miedo a lo peligroso que era enfrentarse a sus 

captores. Por ello, los pobladores solo esperaron hasta el amanecer, momento en el que un 

disparo dejaría en silencio al pueblo por mucho tiempo. Cabe resaltar que, esta investigación 

no se inició con la intención de indagar en mi identidad, pero poco a poco, se convirtió en un 

nexo para recordar mi infancia y mi pasado, conectándome con lo que soy hoy y con quien 

fui. Inicialmente no era consciente de que este territorio ya me habitaba. Esta revelación me 

impactó profundamente impulsándome a escuchar más a detalle los sonidos selváticos, 

reconociendo que no se limitan a elementos naturales como cantos de aves, susurros de hojas 

o corrientes de agua, sino que incorporan capas históricas de violencia: gritos humanos, 

detonaciones de disparos y llamadas de auxilio. La selva, para mí se convirtió en un territorio 

que contiene alegrías y nostalgias, vida y pérdida, sonidos que siguen resonando y otros que 

ya no volverán a sonar. Escuchar, en este contexto, se convirtió en un gesto profundo de 

reconexión.  

Si pedir permiso es escuchar, debo aprender a escuchar también lo incómodo, lo 

ausente, lo que duele. Esto me motivó a querer llevar el paisaje sonoro de la selva a una 

experiencia escénica, para que no quede oculto en el silencio. Gracias a ello, encontré como 

cuarto hallazgo, el eje de mi búsqueda, si pedir permiso es escuchar, y he perdido esa 

capacidad, entonces quería reconstruirla. 
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Durante el viaje aún no había definido el formato de la experiencia que quería realizar 

o cómo se le denominaba. Sin embargo, el camino que se acerca de la mejor forma es lo 

sonoro; por ello, decidí crear una experiencia escénica sonora que me permita traer la selva 

hasta mí, a donde estoy, para que pueda volver a hablar, para que pueda volver a escucharla. 

Esta intención cobró sentido cuando los comuneros me comentaron sobre su tradición 

de composición musical. Ellos tienen dos formas de cantar: pansansa (el canto propiamente 

dicho) y pampoyansa (el murmullo o susurro). Ambas expresiones son heredadas de sus 

padres. Sin embargo, la pampoyansa llamó mi atención, por su composición a partir de la 

improvisación al instante y cómo lograba combinar sonidos tonales y no tonales dentro del 

canto. Estos saberes resonaron profundamente con mi búsqueda artística, revelándome, la 

posibilidad de un lenguaje sonoro híbrido, donde lo melódico y lo ruidoso conviven a partir 

de la improvisación. Gracias a este hallazgo, mi idea de la composición clásica y el uso 

convencional de la voz se vio desafiada. Por ello, comencé a considerar la posibilidad de 

crear algo sonoro a partir de lo que surge del instante emocional y de la escucha sensible de 

mi entorno. Pues, en este caso, los comuneros en lugar de estructurarse a partir de una 

partitura o de un texto verbal, cantaban a partir de lo que sentían.  

1.1.2 Focus group con la comunidad 

Realizamos un focus group el 18 de febrero, con los mismos sabios con los que 

conversamos en las entrevistas previamente, con la intención de conocer más a detalle su 

musicalidad improvisada.4 La sesión se inció con el juego “Zip Zap Boing”5. De este modo, 

al terminar el grupo se sentía más relajado y conectado, lo que allanó el camino para 

actividades más creativas, como se ve en la Figura 2. Esta apertura nos dio pie a la segunda 

 
4 Véase en el Apéndice B la estructura del focus group de esta intervención. 
5 Ejercicio que se utiliza en el medio actoral, los participantes forman un círculo, en este se pasarán energía 
mediante movimientos físicos directos y precisos (Cumpa, 2024, p. 27). 
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dinámica en la que colaboramos para crear un cuento colectivo. Esta actividad fortaleció el 

trabajo en equipo, ya que requería escucha activa y adaptación a las ideas de los demás. 

Figura 2 

Integrantes del focus group 

Nota. Fotografía tomada por Carlos Hinostroza (2025). 

A continuación, desarrollamos una tercera dinámica que consistió en dibujar una 

representación gráfica interpretativa del paisaje sonoro en el que ha vivido cada comunero 

(dibujos basados en sus archivos y memorias). Esta dinámica funcionó como insumo base 

para luego realizarla con los intérpretes en el proceso de creación de la experiencia escénica.  

Por ello, se le pidió cada uno, primero, dibujar su lugar favorito; luego, explicar por 

qué lo elegían; y, posteriormente, responder a la pregunta “¿Qué sonido escuchas cuando 

recuerdas ese lugar?”. Como resultado, se registraron cinco dibujos sonoros individuales. 

Como referencia, podemos observar el dibujo del Sr. Isaac Humanga (ver Figura 3)6, quien 

decidió graficar toda la comunidad de Pucharini y explicarnos a detalle las actividades que 

realizaba en cada lugar; así mismo, mencionó que el sonido de las chicharras7 eran el sonido 

 
6  Véase los demás dibujos en el Apéndice D. 
7 “Las chicharras, insectos alados que cantan durante los meses de junio y julio” (Preuss, 1998, párr. 8). 
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que más le resonaba al pensar en su dibujo.  

Esta estrategia metodológica, me permitió traducir las memorias individuales de cada 

comunero a sonidos cargados de afectividad y contexto, de esta forma ya no eran simples 

sonidos lanzados al azar.  

Figura 3 

Dibujo del sabio Isaac Humanga 

Nota. Ilustración elaborada por un comunero en mi bitácora. Escaneo y registro de autoría propia (2025). 

Las exposiciones de cada uno fueron reveladoras para mí, dado que algunos 

comuneros evocaban sonidos que jamás había oído previamente, como de algunas aves de 

Chanchamayo, lo que despertó en mí una curiosidad por averiguar qué sujeto emisor los 

provocaba. Otros comuneros, en cambio, interpretaron sonidos que ya había escuchado 

previamente en mis viajes a la selva; por ello, rápidamente reconocí al sujeto que emitía ese 

sonido. Sin embargo, me resultó interesante que algunos comuneros interpretaron sonidos 

que no logré asociar inicialmente con ningún sujeto emisor, pero cuando les pregunté por su 

origen, resultó ser algo que conocía.  
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No era plenamente consciente de cuán subjetiva y versátil podía ser nuestra escucha. 

Hay sonidos que por más que yo quiera decir “esto me suena a una rana”, para otra persona 

no lo será. Por ejemplo, el río, que para mí suena como un “ssshhh” constante y fluido, fue 

interpretado por el señor Marcos López como un “ooohhh” raspado y profundo, evocando el 

roce de las piedras contra el agua. Esto me demostró que el sonido varía según la experiencia 

personal de manera única, lo que me lleva a cuestionar la idea de entender el sonido solo 

como una realidad sonora objetiva. Tal como menciona Salome Voegelin:  

El mundo escuchado, su espacio y tiempo sonoros, no conforma la 

infraestructura sólida que existe con o sin mi presencia. No es un contenedor 

preformado, sino que se construye continuamente [...] desde mi 

intersubjetividad que escucha lo actual, que oye lo actual, lo posible e incluso 

lo imposible, participando en lo efímero de lo invisible (2014, p. 3, traducción 

propia8). 

 Es en este punto donde nuestra memoria y subjetividad terminan completando lo que 

el oído físico percibe. Para cerrar el focus group, propuse enfocarnos en interpretar una banda 

sonora improvisada en conjunto, utilizando los sonidos que cada participante había 

interpretado individualmente en la dinámica anterior inspirado en sus memorias. De este 

modo, cada comunero comenzó cantando su sonido en secuencia mientras progresivamente 

los demás se superponían, tejiendo sus contribuciones en una composición colectiva.  

Este ejercicio, me permitió acercarme a la composición sonora mediante la 

improvisación libre, sin necesidad de conocimientos teóricos previos, tanto los comuneros 

como yo misma, nos basamos en la imitación y en el sentir; en la selva; como se puede 

escuchar en el siguiente enlace:  

 
8 Cita original: “The world heard, its sonic space and time, forms not the solid infrastructure that exists with or 
without my presence. It is not a pre-formed container but is built continually [...] as the contingent life-world of 
my listening intersubjectivity that hears the actual, the possible, and even the impossible participating in the 
ephemerality of the unseen” (Voegelin, 2014, p. 3). 
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Audio 1 

Banda Sonora con Comuneros de Pucharini 

https://drive.google.com/file/d/1lOWyQYP6zPQP_kMmv0UNyehZclASXiBg/view?usp=dri

ve_link  

La rítmica y el timbre de cada voz me generaban una atmósfera cada vez más poética, 

a partir de sonidos no melódicos que comúnmente se consideran ruido. Sin embargo, en este 

encuentro descubrí que pueden ser hermosos y agradables. Además, la improvisación 

demostró ser una vía para revelar la poesía oculta en el aparente caos sonoro del momento. 

Para mí, lo que emergió no fue un desorden caótico, sino una composición 

improvisada que evocaba la selva y la esencia de múltiples memorias colectivas 

entrelazándose. Esta experiencia me llevó a plantear una pregunta inevitable y desafiante: ¿Es 

posible crear una composición similar en Lima, con personas que no provienen de la selva, 

incorporando estos elementos sonoros de manera auténtica? Esta interrogante se convirtió en 

el desafío más complejo de mi investigación, pues cuestionaba los límites de la transposición 

cultural y la representación sonora. Esta reflexión no sólo orientó el desarrollo de mi trabajo, 

sino que también me inspiró a considerar futuras colaboraciones híbridas, en las que 

participantes limeños puedan escuchar y recrear estos ecos sonoros, preservando su esencia 

mientras se adaptan a nuevos contextos, situaciones e interpretaciones. 

1.1.3 Escucha bioacústica  

El 18 de febrero, después de realizar el focus group, decidí caminar por un monte 

cercano a la comunidad, guiada por el señor Leonel Zapata. El objetivo era escuchar y 

observar todo a mi alrededor, intentando responder a preguntas guía, como: ¿Qué sonidos 

predominan en el paisaje de montaña? ¿Escuchaste sonidos que indican la presencia de 

animales específicos?9. De esta experiencia, rescato especialmente las sensaciones que me 

 
9 Consúltese la guía respondida en el Apéndice E. 

https://drive.google.com/file/d/1lOWyQYP6zPQP_kMmv0UNyehZclASXiBg/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1lOWyQYP6zPQP_kMmv0UNyehZclASXiBg/view?usp=drive_link


16 

 

envolvieron, el intenso olor a tierra mojada que destacaba por encima de todo, ya que había 

llovido con fuerza unas horas antes. El entorno rebosaba de color verde por la abundancia de 

plantas y árboles, como se puede observar en la Figura 4, así como la variedad de mosquitos, 

insectos y algunas aves desconocidas para mí. 

Figura 4 

Escucha bioacústica en el monte 

Entre los numerosos sonidos que percibí, solo logré identificar el de las chicharras, 

que se revelaron como los animales menos temerosos ante la presencia humana. A pesar de 

nuestra cercanía, continuaban su canto incansable, haciendo notar su presencia con chillidos 

potentes y persistentes. En general, los sonidos del monte variaban en intensidad según el 

lugar. En algunos puntos eran ensordecedores, mientras que en otros se atenuaba hasta en 

algo más sutil. Sin embargo, siempre había algo que escuchar.  

Este viaje me impulsó a cuestionar los límites de la representación sonora y me invitó 

a reconocer el potencial de la improvisación como vía para componer nuevos paisajes 

sonoros. Me recordó que escuchar es, ante todo, un acto de reciprocidad y transformación. 

Asimismo, este acercamiento me dejó con una apreciación renovada de cómo el sonido es 

parte esencial de las relaciones, entendiendo que la escucha no se limita a lo qué escuchamos, 
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sino a cómo y cuándo la escuchamos. Además, me hice consciente de que hay sonidos que 

invaden nuestro ser sin que nos demos cuenta, y no nos permiten escuchar otras realidades 

que son importantes. 

 Con esta base, una vez culminada la investigación temática en Chanchamayo, retorné 

a Lima, el lugar donde radico actualmente, y me di cuenta de que este lugar no solo es un 

lugar de muchas oportunidades, sino un mundo que grita sin cesar y en el que nadie 

reacciona. Como si todo estuviera en silencio, un silencio que no incomoda. Entonces me 

pregunté: ¿Qué estamos realmente dispuestos a escuchar? Como menciona Luis Alvarado en 

una conferencia realizada por la Casa de la Literatura: “para Vallejo la modernización es 

sonora y particularmente ruidosa” (Casa de la Literatura Peruana, 2022, min. 04:36). Me 

pregunto ¿Acaso estoy acostumbrada al ruido? Hace tiempo que no escuchaba, o quizá he 

dejado de escuchar. Me di cuenta de que mi capacidad de escucha se había atrofiado no por 

falta de oído, sino por adaptación a un entorno hostil y bullicioso. Si en el monte el silencio 

es el permiso para que la naturaleza hable, en la ciudad el silencio es un vacío que evitamos. 

Con esto en mente, decidí continuar con la búsqueda de proyectos que me ayuden a 

aterrizar nuevas formas de trabajar lo sonoro en un formato escénico. 

1.2 Principios motivadores 

Encontré algunas experiencias parecidas a lo que quería crear, aunque no idénticas. 

Estas me ofrecieron un marco de referencia que motivaron puntos clave para crear una 

experiencia escénica sonora en Lima.  

En lo referido a proyectos centrados en la creación de un hecho artístico a partir de lo 

que la naturaleza evoca en el autor, me resulta pertinente mencionar los proyectos Becoming 

Ocean (2014), Become Desert (2019) y Become River (2020); composiciones orquestales del 

artista John Luther Adams. La primera, Becoming Ocean, es reconocida por ser “un 

impresionante retrato orquestal de mares ondulantes y olas crestadas” (Huizenga, 2019). El 
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autor intenta evocar la sonoridad del océano, plasmar su inmensidad y el poder de este a 

través de instrumentos de cuerda. Así mismo, Become Desert destaca porque “está en 

constante cambio. Mediante una intrincada orquestación, Adams evoca rayos de luz 

brillantes, truenos lejanos y colores parpadeantes que se refractan en la bruma del calor del 

desierto” (Huizenga, 2019). Esta pieza te invita a sentir el desierto a través de instrumentos 

de cuerdas, viento y percusión. Y, por último, Become River es una pieza que se compone 

como un río en transformación, esta pieza comienza con sonidos mínimos de instrumentos de 

cuerdas en registros agudos, como chillidos y, a medida que avanza, fluye gradualmente 

hacia registros más graves, como un río que se profundiza. 

Esta estrecha relación con los paisajes naturales caracteriza gran parte de la 

producción musical de John Luther Adams. El autor explora la resonancia de cada paisaje y 

la incorpora en sus estructuras musicales que imitan fenómenos naturales a partir de 

instrumentos. Es decir, evoca la naturaleza en su música a través de melodías, ruidos y 

silencios. Dicho enfoque me motivó a explorar la música no melódica a través de las texturas 

sonoras que los instrumentos u objetos pueden generar. 

En cuanto a propuestas escénicas, destacan algunos referentes que logran evocar la 

naturaleza utilizando la voz, como el artista Gennady Tkachenko-Papizh, reconocido por su 

concierto sonoro llamado PILGRIM (2014). En este, intenta evocar un espacio cósmico con 

sonidos de naturaleza, animales y melodías sostenidas en cada concierto escénico, creando 

atmósferas fantasiosas solo con su voz y una base de música digital con ciertos instrumentos 

de percusión para potenciar la sonoridad con mayor intensidad.  

A nivel local, el grupo de teatro y centro cultural Maguey, creó Duik Moon (s.f.), 

montaje en el que incorporó los paisajes sonoros investigados de la Amazonía. De hecho, en 

esta obra se combinan armoniosamente teatro, música en vivo y narrativas orales indígenas, 
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lo que demuestra una aproximación integral. El colectivo describe este proyecto señalando lo 

siguiente: 

Es un fascinante viaje artístico pleno de sensorialidad. Maguey recoge la 

riqueza de la tradición oral y cosmovisión de los pueblos originarios de la 

Selva y nos propone un mágico espectáculo que integra teatro, narración, 

música ejecutada en vivo con más de 20 instrumentos étnicos, cánticos 

originarios e imágenes en sombras proyectadas sobre diseños shipibos. Un 

homenaje a los pueblos originarios de la selva y su tradición cultural (Maguey, 

2026, párr.1).  

En sintonía con proyectos contemporáneos y significativos en relación a proyectos 

inmersivos sonoros, resulta pertinente mencionar a la instalación sonora Paisaje Artificial, de 

Viviana Ramos, una artista visual y sonora, originaria de Cuba; quien en la descripción de su 

video de YouTube titulado "Paisaje Artificial Instalación Sonora por Viviana Ramos” nos 

menciona que:  

La pieza explora la idea de lo artificioso en el arte, en la naturaleza y la vida 

en sentido general.  Asumo una postura crítica en esta instalación sonora, en la 

que mediante el sonido generado por el ser humano, se trata de imitar (en 

vano) la belleza y la variedad del canto de los pájaros. Es una metáfora, para 

acercar al espectador al sonido de la naturaleza y llamar la atención sobre las 

relaciones de poder que establece el ser humano sobre su entorno, las personas 

que están a su alrededor, su paisaje e incluso sus sonidos (Ramos, 2021, párr. 

1). 

 Asimismo, destaca la performance sensorial inmersiva La Matanza (2025), del grupo 

peruano Íntegro. Se trata de una versión libre del texto de Mario Bellatín, desarrollada en 

Lima, en la cual se deja de lado la idea de la visión como sentido dominante. En su lugar nos 
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sumerge a un mundo donde el sonido predomina. Tal como el grupo lo describe, “no se trata 

de que todos entiendan lo mismo, sino que asocien de manera personal lo que están 

escuchando con su propia vida y creo que esto puede resultar hasta catártico” (Íntegro, 2025, 

min. 00:00).  

De igual manera, sirviendo como referente principal, encontramos la obra de 

Augustine Leudar, quien creó Voces Invisibles, una instalación sonora que consiste en una 

experiencia inmersiva de tres dimensiones: la selva, el bosque y los cambios climáticos 

intrincadamente entrelazados. La descripción del video titulado “Voces Invisibles por 

Augustine Leudar (U.K): una instalación sonora”, publicado por British Council Peru, detalla 

lo siguiente:  

La instalación es un collage holofónico de la naturaleza de la selva peruana 

real, con sonidos de boas, Ayaymamas y armadillos, así como también un 

paisaje sonoro imaginario inspirado por mitos y leyendas de la selva que 

varios habitantes de la zona le contaron a Augustine. El material usado por el 

artista para la instalación sonora fue grabado en Pucallpa, en la Amazonía 

peruana. (British Council Peru, 2023, párr. 1)  

Estos ejemplos demuestran que la inmersión sonora es una forma de reinterpretar el 

mundo, invitando a la audiencia a una participación inmersiva. Además, me ayudaron a 

enriquecer a mayor detalle la creación artística del hecho escénico, motivándome y 

permitiéndome tener una comprensión más profunda de las distintas posibilidades expresivas 

que el sonido puede brindar en las artes.  
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Capítulo 2. Proceso de exploración 

 ¿Cómo puedo llevar mis memorias a escena? ¿Cómo llevar la selva a Lima? Y sobre 

todo ¿Con quiénes podría crear este proyecto? 

Antes de formar el equipo e iniciar los ensayos reestructuré una guía metodológica 

que había estado desarrollando en el curso de Seminario de investigación. La adapté a un 

laboratorio de exploración para orientar las dinámicas de manera colaborativa y, de este 

modo, poder responder las preguntas planteadas. Una vez ya terminada, decidí contactarme 

con el equipo que me acompañaría en este viaje. 

2.1  Selección de equipo y tareas desarrolladas 

Para el desarrollo de este laboratorio, fue necesario armar un equipo de producción y 

un equipo creativo, conformados por un productor logístico, una asistente de producción, un 

asistente de dirección, tres intérpretes y une productore musical/sonidista y co-compositore.  

Si bien, durante la investigación temática, conté con el apoyo de mis familiares y mi 

enamorado en todos los procesos logísticos, yo había asumido múltiples roles: investigadora, 

directora, compositora y productora. 

Para dar inicio al módulo 1, necesité armar el equipo con más personas que 

conocieran del tema a profundidad. Ya no podía seguir asumiendo múltiples roles 

simultáneamente, pues esto iba a limitar mi capacidad de creación fluida y me conllevaba a 

un riesgo de agotamiento. Necesitaba, además, un soporte que no solo agilice los procesos, 

sino que fortalezca el área de composición basándose en mis propuestas iniciales. Era 

momento de tomar decisiones y delegar tareas. 

Teniendo esto en cuenta, el equipo de producción estuvo conformado por Jack 

Valenzuela en la dirección de redes y la producción logística; Nalijj Echevarría, quien se 

sumó como asistente de producción; y Stefanía Mudarra, cuya participación se limitó a la 

primera etapa del laboratorio. Con el apoyo de los tres, llevé a cabo la selección del equipo 
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artístico mediante dos audiciones abiertas al público. Este momento fue especialmente 

significativo, pues me permitió acercarme a las personas que acompañaron las distintas 

etapas del laboratorio de creación e investigación.  

Desde el inicio estuve consciente de que el proyecto estaría de preferencia integrado 

por alumnos de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP, en esencia para facilitar los 

procesos logísticos de producción. Temas como la edad, o rasgos biotípicos no fueron 

relevantes en la selección. No obstante, sí deseaba formar un grupo mixto con distintos 

rangos vocales y con motivación para explorar sonidos tanto melódicos como no melódicos. 

Además, me pareció particularmente relevante indagar si tenían alguna relación con la selva o 

si habían viajado previamente a este lugar, aunque no fue un requisito para participar.  

Tras las audiciones, el elenco seleccionado incluyó a Marcelo Cuadros, alumno de la 

especialidad en Canto Popular de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP, muy cercano a 

la selva y con proyectos previos en música de comunidades amazónicas; a Franzia Inocente, 

alumna de la especialidad en Teatro de la misma Facultad, quien había visitado la selva 

anteriormente, pero solo de manera turística; y a Jimena Donayre, también alumna de la 

especialidad de Teatro en la PUCP, quien nunca había viajado a la selva.  

 Hoy considero que esta diversidad de experiencias influyó de manera significativa 

durante el proceso de creación, dado que la forma en la que nos acercábamos a explorar el 

paisaje sonoro de la selva posibilitó una diversidad de perspectivas sensoriales y simbólicas. 

Esta heterogeneidad propició además un diálogo intercultural y experiencial, en el que la 

memoria, la imaginación y la vivencia directa se entrelazaron como fuentes de conocimiento 

para contrastar distintos niveles de percepción. Una vez realizada la audición y seleccionados 

los intérpretes, procedí a iniciar el primer módulo de mi laboratorio.  

A pesar de que en mi investigación temática estaba motivada a no hacer uso de un 

guion o cuento, quise explorar la posible incorporación de palabras, poemas o fragmentos 
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textuales que sumarían sonoramente a la estructura que se crearía. Para ello, me contacté con 

Jesús Escriba, quien es de Mazamari y conoce muy de cerca experiencias y mitos de la selva 

peruana. Sin embargo, durante las reuniones en grupo, entendí que no funcionaba en esta 

experiencia agregar palabras, porque no representaba sensorialmente lo que yo quería; por 

ello, decidí prescindir de esa estrategia. En consecuencia, integré a Jesús como asistente de 

dirección, aprovechando su perfil como egresado en Creación y Producción Escénica y de 

esta manera fortalecer la puesta en escena desde una perspectiva técnica y cultural. 

Durante el módulo 2, me di cuenta de que necesitaba incorporar sonidos digitales y 

explorar la cuadrafonía del proyecto, el cual se explicará a mayor detalle en el capítulo 3. Fue 

un momento desafiante, porque yo sola no podía manejar toda esa complejidad técnica. Sentí 

que necesitaba a alguien que supiera de composición digital. Ahí es cuando María Jesús 

Maury se unió al equipo como productore musical/sonidiste y co-compositore. Su experiencia 

previa como productore musical me hizo sentir más segura para explorar posibilidades a nivel 

técnico con el sonido como la espacialización sonora y la cuadrafonía, que yo no conocía, los 

cuales explicaré más a detalle en el Capítulo 4.  

2.2 Memorias y evocaciones 

En el primer módulo, inicié la exploración trabajando con mis propias memorias para 

aterrizar con mayor precisión en qué era lo que quería indagar y expresar sobre la sonoridad 

de la selva. Por ello, me planteé la siguiente pregunta: ¿Qué evoca en mí cuando pienso en la 

selva? Esta interrogante no solo sirvió como punto de partida para explorar con los 

intérpretes, sino que también se convirtió en la base fundamental para construir la estructura 

de Meloramas del Corazón, la cual explicaré con mayor detalle en el Capítulo 3.  

Al intentar responder esta pregunta, emergieron de inmediato cinco palabras clave: 

amor, paz, cambio, tristeza y fuerza, como se ve en la Tabla 1. Decidí, entonces, organizar 

mis memorias en base a cada palabra que me evocaba. Esto me permitió estructurar el 
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material afectivo en categorías.  

Tabla 1 Mis experiencias en la selva 

Mis experiencias en la selva 

Memorias Archivos 

AMOR 

Viajé con mis familiares a Oxapampa, La Merced, Loreto, 

Tingo María, Huánuco, Iquitos, Villa Rica, Amazonas, 

Tarapoto, Chachapoyas, etc. y viajes con mi enamorado y 

amigos a la Merced, Oxapampa y Satipo. 

Fotos de los viajes 

 

Grabaciones de video y audio 

Souvenirs comprados (tortuga de 

semilla, cañita sopladora, viborina 

y aceites frotadores, Periódicos 

que me regalaron en los viajes) 

Visité varios tours que me llevaban dentro de la selva. 

Cada vez que me sentía triste, mi mamá me decía que 

viajáramos. Recuerdo que, durante esos viajes, le contaba mis 

problemas a la naturaleza, y poco a poco, siempre me sentía 

mejor. 

PAZ 

Contemplar los atardeceres en la selva, observando y 

escuchando la naturaleza me dan mucha tranquilidad. 
Fotos de atardeceres, cielos 

abiertos. 

Grabaciones de los paisajes 
Momentos de aislamiento, sin internet, sin teléfono hacen que 

deje el estrés cotidiano de la sobrecarga en la ciudad. 

CAMBIO 

La tala de árboles, contaminación y pérdida de biodiversidad 

cerca de mi casa y durante los viajes son visiblemente 

perceptibles. 
 

Siempre vi noticias de destrucción de la selva (minería, tala, 

caza ilegal, cambios climáticos, secuestros a defensores 

ambientales, violaciones y matanzas a gente que vive ahí). 
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Esta tabla fue un hallazgo importante porque me permitió sistematizar mejor el 

proceso de exploración de cada cuadro sonoro. De esta manera, sabía exactamente qué 

memorias utilizar en cada etapa que sería explorada por los intérpretes. Así mismo, me hizo 

darme cuenta de qué material debía quedar y qué otro debía seguir trabajando. 

Cabe resaltar que, mis memorias en esta investigación son entendidas como mis 

experiencias previas en torno a la selva peruana, más que algo físico, es afectivo, subjetivo y 

personal. Reconozco que estos existen en mi mente y en mi propio cuerpo y considero que, 

durante mi proceso de creación, mis memorias no sólo conservaron el pasado que recordaba; 

ya que, al recordarlas, evocarlas e interpretarlas desde el presente, estas experimentaron una 

constante transformación que las vuelve imprecisas. Sin embargo, esta misma imprecisión me 

permitió no ser literal con la imitación del paisaje sonoro de la selva; en su lugar me guió a 

crear un hecho escénico más poético. Además, estos registros serán explorados con otros 

elementos en conjunto a los intérpretes vocalmente para poder expresarlas en objetos 

sonoros.  

Al mencionar objetos sonoros me refiero al sonido que se percibe unitario e 

TRISTEZA 

Me da mucha nostalgia porque estamos perdiendo y por lo que 

ya no veré, como pérdida de animales, plantas de mi hogar, de 

la selva, del Perú. 

 
La muerte de mi tío en época del terrorismo 

En tours me contaban las memorias de cada lugar tanto alegres 

como tristes. 

FUERZA 

Ver como la selva y la vida se reconstruye (plantas creciendo).  
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independiente de su contexto, ya que, este no se define por su origen que lo produce, ni por lo 

que significa, sino por sus características sonoras que se pueden integrar para crear una 

expresión artística, en este caso para la instalación sonora. Esto lo sustenta Pierre Schaeffer, 

mencionando lo siguiente: 

El objeto sonoro aparece cuando llevo a cabo a la vez material y 

espiritualmente una reducción más rigurosa aún que la reducción acusmática. 

No sólo me atengo a las indicaciones que me proporciona mi oído, puesto que, 

materialmente, el velo de Pitágoras habría bastado para obligarme a ello, sino 

que esos datos sólo conciernen al propio acontecimiento sonoro: no intento 

nada por medio de él, no me dirijo hacia otra cosa (el interlocutor o su 

pensamiento), sino que es el propio sonido lo que me interesa, aquello que yo 

identifico (1966/2003, p. 163). 

Por ejemplo, cuando estuve en la selva escuché el sonido de una chicharra, si 

enfocaba únicamente en el sonido, se convertía en objeto sonoro, ya que el objeto sonoro es 

aislar un sonido de su causa para convertirlo en uno que evoqué miles de posibilidades. No es 

objeto sonoro cuando escucho el sonido de la chicharra con un propósito funcional, o como 

un vehículo de información; por ejemplo, cuando los comuneros escuchan las chicharras y 

saben que va a llover. Al respecto, Pierre Schaeffer sostiene que “la mayor parte del tiempo, 

como hemos visto, mi escucha contempla otra cosa, y sólo oigo indicios o signos. Incluso si 

me dirijo al objeto sonoro, mi escucha será en un primer estadio una escucha por referencias” 

(1966/2003, p. 164). De este modo, se evidencia que el ser humano busca instintivamente la 

fuente del sonido, lo cual dificulta el aislamiento del objeto sonoro en sí mismo. Y, superar 

esta tendencia natural representó un desafío que todo el equipo debió asumir para lograr la 

creación de objetos los objetos sonoros. 

En el marco de este proceso, la concepción de este material adoptó múltiples formas, 
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las cuales se detallarán a continuación al abordar ejercicios como la escucha profunda y el 

grafismo. 

2.3 Exploraciones corporales y vocales  

Al iniciar los ensayos con el elenco, establecí como prioridad consultar, en todos los 

ensayos, el estado anímico y físico de los intérpretes para así determinar la posibilidad de 

realizar las actividades programadas o, en caso de algún malestar, adaptar el plan de trabajo. 

Ya una vez lograda la alineación de voluntades, podía comenzar cada sesión. 

La mayoría de ensayos comenzaba con una activación corporal guiada por el ejercicio 

denominado “Luz verde”, dinámica en la que los estudiantes, relajados en el suelo, visualizan 

una energía verde que recorre su cuerpo para despertar sus sentidos y guiarlos poco a poco 

hacia el movimiento libre por el espacio. El propósito de esta dinámica era transitar desde un 

estado de quietud hacia uno de mayor dinamismo, incrementando la velocidad, los 

movimientos y la intensidad. Esta práctica resultó ser un catalizador de activación energética, 

ya que muchas veces los intérpretes llegaban cansados o con poca energía al ensayo y al 

realizar este ejercicio la energía surgía.  

Con la energía del grupo ya elevada, comencé a explorar la primera estrategia 

metodológica, la cual consistió en acercar al intérprete mediante el cuerpo y la voz, al mundo 

no humano de la selva central. Para lograrlo, escogí un ejercicio conocido como “Exploración 

animal”, este es muy usado en distintos talleres de teatro; ya que, permite que los intérpretes 

accedan a memorias previas y construyan una comprensión colectiva de lo que interpretan a 

partir de la improvisación. Algunos directores también suelen usarlo para crear personajes, ya 

que permite al intérprete explorar diferentes comportamientos a lo cotidiano.  

Bajo esta premisa, en el tercer ensayo, los intérpretes canalizaron la energía 

acumulada del ejercicio “Luz verde” y eligieron un animal selvático de su preferencia. Les 

indiqué que exploren su postura, en diferentes niveles y su movimiento en el espacio. Tras 
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varios minutos de exploración, les pregunté ¿Cómo suena su animal? Cada uno propuso 

distintos sonidos, adaptándolo a la situación en la que se encontraban. La siguiente indicación 

consistió en prestar atención a su entorno y reaccionar como su animal escogido lo haría en 

distintas situaciones, tanto física como sonoramente. Aquí me llamó la atención la rapidez 

con la que comenzaron a improvisar una historia. Sus personajes de animales se 

transformaron en seres que luchaban y se enfrentaban entre sí. Además, percibí que la falta 

del uso de la palabra incrementó las propuestas de movimientos y sonidos onomatopéyicos 

para que se comprendan entre sí.  

En la siguiente sesión, volvimos a trabajar este ejercicio, entendiendo lo no humano 

como el conjunto de seres, presencias y dinámicas vivas de la naturaleza que no pertenecen al 

ámbito humano, pero que coexisten y/o actúan en relación con él, con el fin de explorar a 

otros seres que habitan la selva, distintos de los seleccionados previamente. 

Durante esta dinámica, observé una clara diferencia en las propuestas: mientras que 

dos intérpretes mostraron dificultad al explorar con su voz, pero tenían varios aportes de 

movimiento corporal en todo el espacio; la tercera integrante destacó al proponer sonidos 

fuertes y bastante variados en timbre, pero acompañada de movimientos cortos.  

A causa de esta exploración, noté una falta de confianza en la propuesta de sonidos 

además de los ya habían propuesto anteriormente debido al desconocimiento de qué sonidos 

caracterizan el paisaje sonoro de la selva peruana y tal vez porque no fue clara mi indicación. 

Yo había visitado tanto la selva alta como la baja, y, aun así, no recordaba con exactitud 

cómo suenan otros animales además del coro de los grillos, un jaguar o una chicharra.  

Es por ello que, como segunda estrategia metodológica decidí investigar a mayor 

profundidad las experiencias que vivió todo el equipo en relación a la selva y analizamos qué 

tanto conocíamos cada uno sobre esta. Para ello, les realicé las siguientes preguntas clave: 

¿Qué representa para ustedes la selva? ¿Qué emociones les evoca al pensar en ella? ¿Qué 
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sonidos perciben cuando la recuerdan? ¿Y qué animales, plantas u otros elementos les vienen 

a la mente? En un papel, tenían la libertad de responder como ellos deseen, tal como se 

detalla en la Figura 510.  

Figura 5 

Respuesta de intérprete A 

Al analizar sus respuestas, primero me percaté de que compartíamos numerosos 

puntos en común, como el sentimiento de nostalgia, de paz y de alegría. Los intérpretes 

asociaron la selva con un lugar de calor, diversión, alegría y emoción, pero también de paz, 

vida exuberante y una cotidianidad extraordinaria, teñida de tristeza por su destrucción 

ambiental 

En segunda instancia, identifiqué que el conocimiento con el que contábamos sobre la 

fauna y flora de la selva era muy limitado. El elenco mencionó a la serpiente, el mono, la 

 
10 Para consultar las demás respuestas de los intérpretes, véase el Apéndice E. 
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paloma y otras aves; animales que parten de una mirada generalizada de la naturaleza 

selvática. Pero, no contábamos con una base sólida y variada para trabajar con sonidos 

relacionados con lo no humano. No obstante, al ampliar el enfoque, elementos como el oro o 

motosierras fueron mencionados, resultando interesante cuestionarnos cómo podríamos 

explorar la sonoridad de cada uno y replicarla. A partir de ese momento, la selva ya no solo 

era flora y fauna, sino también, ambición y destrucción. 

En respuesta a lo encontrado, sentía la necesidad de realizar un viaje colectivo a la 

selva. Pero ¿cómo lograrlo? Hubiese sido ideal viajar en equipo presencialmente. Sin 

embargo, no contaba con los recursos económicos ni el tiempo. Debido a estas limitaciones, 

opté por otros viajes de aproximación. El reto consistía en lograr que todos podamos “viajar” 

a la selva sin desplazarnos físicamente. Esto representó una de las cuestiones más retadoras 

del proceso. En el caso de la intérprete que nunca había viajado, el desafío fue aún mayor, 

pues se trataba de transmitirle la selva y no solo invitarla a recordar.  

Por ello, decidí implementar la tercera estrategia metodológica, la cual consistió en 

adentrarnos en las siguientes sesiones al paisaje sonoro a través de la escucha profunda. En 

este ejercicio los intérpretes se sentaban en el espacio de ensayo adoptando la postura más 

cómoda para cada uno. Con los ojos cerrados, les pedí que concentren su escucha en los 

sonidos de su entorno; luego, poco a poco integraría un audio digital con paisajes sonoros de 

la selva. Aquí todo el elenco debería recurrir a su sensibilidad auditiva y reconocer sonidos de 

animales, plantas y elementos naturales que antes pasaban inadvertidos 

 La primera vez que intentamos este ejercicio, les pedí a los intérpretes que inicien 

con el calentamiento habitual, pero a oscuras, de esta forma podrían estar más relacionados, 

desde el inicio hasta el final del ensayo, con la ausencia de visión, fundamental, desde mi 

perspectiva, para concentrarnos en solo escuchar. Al terminar el calentamiento, seleccioné un 
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audio de fondo de la selva que encontré en YouTube11. Reproduje este audio y les pedí que se 

mantuvieran atentos a lo que pudieran escuchar durante diez minutos. Este audio contiene 

distintos paisajes sonoros grabados de la selva, momentos lluviosos, soleados, etc. adecuados 

para incrementar la imaginación a distintas situaciones.  

A mi juicio, esta sesión permitió no percibir lo desconocido como una limitación, sino 

rescatarlo como un misterio generador de preguntas detonantes ¿Qué es lo que suena? ¿Quién 

está pisando esta hoja? ¿Es un pájaro o un insecto? fueron algunas de las cuestiones que 

surgían. 

Esto me recuerda cuando Murray Schafer, padre de los estudios del paisaje sonoro, 

compositor y escritor del libro The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of 

the World, se cuestiona cuál fue el sonido primigenio e intenta responder lo siguiente: “En el 

sombrío líquido oceánico, las incesantes masas de agua rozaron el primer oído sonar. Como 

el oído del feto dando vueltas en su líquido amniótico, aquel también se afina con arreglo al 

borboteo del regazo marino” (1977/1994, p. 35). Hoy considero que el escuchar despierta una 

conexión con el entorno, ya que nos hace conscientes de nuestra relación con la naturaleza, 

transformando lo desconocido en conocimiento. Así se revela su fuente y su significado 

permitiendo incrementar la imaginación y recordar la posibilidad de que un sonido puede 

representar varias cosas. 

En la siguiente sesión volvimos a realizar el ejercicio de escucha profunda. Al 

terminar este ejercicio, pedí a los intérpretes que escuchen otra vez el audio de Youtube y 

traten de imitar los sonidos, siendo conscientes de los volúmenes, repeticiones, variaciones de 

cada sonido que escuchaban. En este caso no nos enfocamos tanto en de quién vienen sino 

cómo suenan. Esto se relaciona con lo que Pierre Schaeffer menciona: “El objeto sonoro es el 

sonido oído en tanto que tal, independientemente de su causa” (1966/2003, p. 93). De esta 

 
11 https://www.youtube.com/watch?v=bjrjq0kBraU  

https://www.youtube.com/watch?v=bjrjq0kBraU
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manera el ejercicio permitió despegar la atención del origen del sonido hacia la materia 

sonora, encaminando la exploración a una escucha más abstracta y perceptiva, como se puede 

escuchar en el Audio 2. 

Audio 2 

Imitaciones vocales de animales 

https://drive.google.com/file/d/11kLkYce98IPXgMH_M9TE4SqxI6kcE1A/view?usp=sharin

g 

El elenco propuso muchos sonidos, pero comprendí que su postura podría 

condicionarlos. Por ello, les pedí explorar adoptando la postura del elemento no humano que 

escogieron y comenzar a desplazarse si lo consideraban necesario, como se puede observar en 

la Figura 6.  

Figura 6 

Ensayo corporal a partir de la escucha profunda 

Podría tratarse de la lluvia, las chicharras, las gotas, las hojas o el viento, entre otros, 

como ellos decidían. Este ejercicio resultó en la evocación de muchos sonidos y generó 

nuevas ideas sobre cómo es la selva y la vida en ella, aunque no estuviéramos físicamente 

allí.  

https://drive.google.com/file/d/11kLkYce98IPXgMH_M9TE4SqxI6kcE1A/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/11kLkYce98IPXgMH_M9TE4SqxI6kcE1A/view?usp=sharing
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Esta secuencia de exploraciones contribuyó a acercarnos de una manera más accesible 

a la sonoridad de la selva, encarnarla y luego traducirla en objetos sonoros. Esto nos invita a 

centrarnos a escuchar de manera reducida, concentrándonos en la percepción pura del oído, 

alejándonos de la simple imitación de la selva para, en cambio, encarnarla desde la 

experiencia y las memorias sonoras de quienes la escuchan. 

2.4 Exploración sonora 

En las siguientes sesiones, me percaté de que los intérpretes no recordaban los objetos 

sonoros compuestos en las sesiones previas. Si bien contábamos con registros de audios de 

las imitaciones realizadas en la dinámica anterior, consultarlos en plena exploración era 

inviable; el acto de buscar cada sonido en el dispositivo, interrumpía la secuencia que 

construían, el flujo de movimiento y la concentración colectiva que el elenco alcanzaba. Aquí 

surge la necesidad de desarrollar un nuevo lenguaje colectivo que fuera fácil de interpretar y 

ayude a memorizarlos.  

Si hubiéramos explorado con sonidos tonales, podríamos haber escrito una partitura 

musical. Sin embargo, en ese momento me cuestioné: ¿Cómo puedo escribir sonidos no 

tonales, tales como el ruido del viento, de la lluvia o del canto de un pájaro? Por ello, decidí 

hacer una investigación teórica sobre los diversos modos de sistemas de notación musical, 

entre ellas encontré el grafismo, una técnica que, a falta de una sistematización con sonidos 

no tonales, invita al compositor a crear las suyas. Isaac García afirma que “la creación 

desmesurada de nuevos signos se debió principalmente a la aparición de nuevas realidades 

sonoras, que necesitaron inéditas formas de representación gráfica” (2007, p. 1).  Entonces, a 

partir de mis intuiciones y lo aprendido en el curso de laboratorio de creación sonora para la 

escena, decidí materializar lo abstracto, es decir, verlo, ya sea a través de un dibujo o 

escritura. De este modo, comencé a graficar los sonidos que se nos revelaba. Decidí tener un 

primer ensayo sola para familiarizarme con este ejercicio antes de ir a los ensayos con los 
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intérpretes. Comencé explorando con la sonoridad de mi alrededor. Estaba en mi cuarto y 

tomé como instrumentos mi lapicero y mi piano, traté de jugar con distintas formas de hacer 

sonar mis instrumentos, por ejemplo: froté el lapicero, lo lancé, lo raspé contra el teclado y lo 

golpeé. Luego de encontrar distintos objetos sonoros, como el sonido “tc tc tc ttcc” emitido al 

hacer rebotar el lapicero sobre las teclas del piano o la fricción continua del lapicero contra el 

piano que genera el sonido “srsrrsrsrsrsrrs”, decidí dibujar cómo suenan estos sonidos 

encontrados, como se puede observar en la Figura 7. De este modo, cada vez que vuelvo a 

observar los símbolos, el sonido asociado a cada gráfico regresa a mi memoria, pues me 

recuerda el momento en el que dibujé cada objeto sonoro.  

Figura 7 

La directora explorando el grafismo 

Este tipo de registros son de lectura posterior y según Isaac García, “cumplen más bien 

un papel nemotécnico” (2007, p. 2). Mis grafías en este ejercicio funcionan como un ancla que 

me permite recuperar a través de mi memoria la esencia del objeto sonoro creado a través de la 

vista. 

Decidí explorar esto como cuarta estrategia metodológica en la siguiente sesión con el 

elenco. Por ello, les propuse representar de manera colectiva un sistema simbólico. Esto se 
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convirtió posteriormente en la base para construir la dramaturgia sonora, que se detalla en 

mayor profundidad en el Capítulo 3. 

Es así como, en la siguiente sesión, guié otra vez la dinámica de escucha profunda; sin 

embargo, ahora se centró en escuchar, luego identificar sonidos imitables por ellos mismos y 

posteriormente dibujarlos en un papel mediante símbolos que los representen considerando su 

ritmo, timbre, volumen, etc. Este procedimiento me recordó mucho a la música visual, una 

variante de la poesía visual o consecuencia de la evolución del grafismo, según Isaac García 

aquí “el signo se disocia de su consecuencia sonora para crear un discurso esencialmente 

visual. De esta manera, ambas formas artísticas se convierten en un objeto comunicativo 

híbrido que valora el signo como tal, así como la forma y la disposición gráfica, con el fin de 

crear nuevos códigos de comunicación” (2007, p. 11). De esta forma, se obtuvo una primer 

acercamiento y avance para la creación del catálogo sonoro destinado a la sistematización de 

cada objeto sonoro encontrado, el cual se desarrollará a mayor profundidad en el Capítulo 3. 

En esta fase comencé el proceso usando solo símbolos, en la que se puede apreciar el proceso 

desarrollado en la Figura 8.  
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Figura 8 

Primer ensayo de grafismo con el elenco 

En el transcurso de las exploraciones me di cuenta de que el catálogo de sonidos no 

debía limitarse a una representación gráfica; por ello, también nombré los símbolos con 

palabras, como se ve en la Figura 9. De esta manera, enriquecen su interpretabilidad y 

facilitan su uso de forma colectiva. Todo este proceso se realizó en conjunto, para que todos 

estuviéramos informados. Por ejemplo, en una de las sesiones, un intérprete propuso un 

símbolo ondulado para representar el canto de un pájaro que escuchó durante la exploración 

de escucha profunda; este símbolo lo transmitió haciendo el sonido con su voz e intentando 

dibujar con su dedo en el aire lo que le evocaba. Dibujamos el símbolo propuesto en una hoja 

y lo etiquetamos como “Gurrr”. Esta integración del dibujo transformó el catálogo sonoro en 

un sistema híbrido (visual y verbal).  
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Figura 9 

Primeros símbolos encontrados por la directora 

Yo también participé en este ejercicio. Identifiqué tres sonidos clave, como se ve en la 

Figura 10.  

Figura 10 

Segundo ensayo de grafismos con el elenco 

A pesar de haber creado varios objetos sonoros, decidí expandir esta búsqueda desde 

una nueva perspectiva. Con este propósito, en las siguientes sesiones intenté entrelazar mis 

experiencias, con el paisaje sonoro de la selva, las interpretaciones del elenco y el grafismo. 

Por este motivo, decidí modificar el ejercicio de escucha profunda previamente explorado y 

combinarlo ahora con el ejercicio mapa sonoro, el cual realizamos previamente con los 

comuneros de Pucharini.  

A esta actividad la denominé, “Mapa sonoro colectivo”, el cual consiste en crear una 

partitura gráfica gigante, como por ejemplo las partituras gráficas de Earle Brown, como se 

puede observar en la Figura 11. Donde la representación gráfica no busca solo libertad 

interpretativa, sino también activar la imaginación colectiva del grupo. 
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Figura 11 

Partitura ONE THROUGH FIVE de Earle Brow 

Nota. Tomado de Folio II 1970 - 1982 por Earle Brown Music Foundation Charitable Trust (s.f.) https://earle-

brown.org/work/folio-ii/ 

Para realizarla, solicité a los intérpretes que comiencen sentados en el piso alrededor 

de un gran papelógrafo. Luego, debían escuchar mis experiencias relacionadas con las cuatro 

evocaciones que tenía sobre la selva, mientras de fondo sonaba el paisaje sonoro de este 

mismo entorno, extraído de un video de Youtube. Los intérpretes al escuchar esto debían 

proponer símbolos y dibujarlos con plumones en el papelógrafo.  
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Para estructurar el mapa sonoro, establecí algunas reglas: los tonos agudos se 

representaban en la parte superior del papelógrafo, mientras los graves en la parte inferior; de 

derecha a izquierda indicaba la duración del sonido; y, por último, la forma del símbolo 

sugería efectos rítmicos, como staccatos u otros matices, según el caso. El papelógrafo al 

terminar la actividad estuvo lleno de muchas grafías, símbolos y palabras escritas, como se 

puede observar en la Figura 12.  

Figura 12 

Mapa sonoro colectivo sobre la selva 

Por ejemplo, cuando les comenté sobre los caminos del viaje hacia la selva de 

Chanchamayo, que eran estrechos, curvos y rodeados de abundante vegetación, un intérprete 

comenzó a dibujar en la esquina superior izquierda líneas, con variaciones de altura y grosor, 

para representar esa experiencia de manera visual, cómo se puede observar en la Figura 13. 

Otra intérprete por su lado, dibujó en la parte inferior un símbolo en secuencia que 

representaba el sonido de un búho, el cual imaginó cuando les conté que este animalito canta 

cada cierto tiempo y los comuneros lo asocian con que algo malo va a suceder. 
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Figura 13 

Grafía del camino a la selva 

Posteriormente, les di la indicación de observar el mapa sonoro colectivo, seleccionar 

un símbolo y luego interpretarlo. 

¿Cómo consideras que suena este símbolo? Esta fue la interrogante que actuó como 

catalizador para generar sonidos nuevos.  

Al inicio, el proceso resultó complicado; sin embargo, cuando la interpretación 

comenzó a fluir a través de la imaginación, el elenco logró cada vez proponer nuevas ideas. 

Esta dinámica se apoya en lo que entiende Isaac García como notación no simbólica, 

comentando lo siguiente: 

[...] ésta debe ser posterior a la misma música, y por tanto debe surgir de un 

hecho sonoro, y no a la inversa. La notación simbólica, en cambio, es 

aqueéslla en la que los signos son símbolos que representan realidades 

acústicas concretas (2007, p. 5).  

En esta dinámica, no fue un sonido previo el cual condujo cómo sería la grafía, como 

se hizo en las dinámicas anteriores, sino la evocación de lo escuchado se convirtió en grafías 

que provocan un estímulo en el elenco para explorar vocalmente y crear objetos sonoros. El 

símbolo que interpretaron no solo parte del sonido que escucharon sino de la imagen mental 
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que mis anécdotas les provocó. Esto amplió las propuestas de sonidos dejando de lado la 

restricción de utilizar únicamente sonidos literales de la selva y no tonales.  

Un hallazgo significativo de este ejercicio, fue que este permitió que salgan a la luz 

sonidos no tonales, pero también tonales. Inicialmente, las melodías no eran consideradas 

como elemento sonoro de la selva por el grupo; sin embargo, al mezclarlas en este ejercicio 

con mis memorias surgió una mezcla entre melodías y onomatopeyas. De todas las melodías 

que surgieron, seleccione tres para el repertorio sonoro, las cuales se pueden observar en la 

Figura 14. 

Figura 14 

Partituras de melodías 

En resumen, estas exploraciones de escucha profunda y grafismo fueron 

fundamentales para construir la experiencia sonora. Mi dirección durante los posteriores 

ensayos consistía en solicitar un sonido específico a través de gestos, dibujando la figura en el 
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aire sin interrumpir, o vocalizando el sonido deseado. Además, la memorización por parte de 

los intérpretes fue clave, ya que asociaron la mímica al sonido que debían producir.  

Las siguientes sesiones de exploración, decidí en conjunto a los intérpretes realizar la 

dinámica de crear una banda sonora improvisada a partir del repertorio con los objetos 

sonoros aprendidos. 

Quería explorar las variaciones que se podrían interpretar; y explorar cómo cada 

sonido al superponerse crea un coro improvisado. La clave estaba en escucharnos, sentir el 

objeto sonoro y entender cómo nos apoyamos el uno con el otro para construir un paisaje 

sonoro nuevo. No era la selva, pero tampoco era el lugar de ensayo. 

Hoy en día, considero que este ejercicio fue el primer paso para comenzar a ver cuál 

sería la estructura del hecho escénico ¿Cómo conectar cada sonido? La improvisación fue 

nuestra aliada para escuchar y lanzar ideas de manera general, el ejercicio se puede escuchar 

en el Audio 3. 

Audio 3 

Improvisación sonora Franzía Inocente, Marcelo Cuadros, Jesús Escriba y la directora 

https://drive.google.com/file/d/1kkuHKPEkRuJtFm_C10ftCk3e2nKUB0SN/view?usp=drive

_link  

 Esta experiencia me ayudó a responder mi pregunta inicial sobre cómo es posible 

recrear una banda sonora sobre la selva sin estar físicamente en ella e integrando intérpretes 

con diferentes experiencias en torno a la selva, lo que me permitió distinguir los objetos 

sonoros que surgen de manera particular según cada emisor y, a partir de ello, iniciar la 

creación de cada cuadro sonoro. Esta improvisación puede considerarse como una versión 

cruda y colectiva de la instalación sonora final.  

En la última sesión, decidí explorar específicamente cada cuadro sonoro de forma 

individual, indagando en sus matices y preguntándome: ¿Cómo suena el amor que me evoca 

la selva? ¿Cómo suena la tristeza que me evoca la selva? ¿Cómo suena el cambio que me 

https://drive.google.com/file/d/1kkuHKPEkRuJtFm_C10ftCk3e2nKUB0SN/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1kkuHKPEkRuJtFm_C10ftCk3e2nKUB0SN/view?usp=drive_link
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evoca la selva? Estas interrogantes no solo guiaron la composición, sino que destaparon 

hallazgos sobre la conexión entre el paisaje sonoro y las emociones humanas. 

Una vez ya explorado cada cuadro, por sugerencia de mi asesor pude indagar e 

identificar más a detalle micro-situaciones en el mundo de selva. Por ello, decidí realizar un 

segundo viaje a la selva central, exactamente a Mazamari. Esto me permitió distinguir con 

mayor claridad los picos sonoros que caracterizan la selva, tanto de día como de noche y 

profundicé la escucha de mi entorno. Esto involucró explorar preguntas clave, como: ¿Qué 

animales cantan antes, durante y después de la lluvia? ¿Cuáles son activos durante la noche o 

el día? En particular, los animales tienen la característica de realizar picos sonoros, más 

conocidos como coro del amanecer y coro del atardecer; estos son patrones que los animales 

realizan sonoramente. La página Ciencia Cafe’ Pa’ Sumerce de Diego Gomez y Sofia 

Medellin lo explican de la siguiente forma: 

Escuchan, antes de que salga el sol, que empieza a cantar un pájaro, y después 

otro, y después muchos, y sale el sol, y se calman. Y por la tarde vuelve y pasa 

lo mismo. Empieza a cantar uno, y después otro, después muchos, y luego se 

calman. Eso se llama el coro del amanecer y el coro del atardecer. Y son picos 

de actividad acústica que tienen pájaros, y también se ha visto que tienen 

peces, y también ranas. Resulta que eso es más o menos como afinar una 

orquesta. Primero afinan los violines, y después afinan los violas, y después 

los contrabajos. Lo mismo pasa en los pájaros, no es para nada aleatorio. 

Tienen un orden muy específico, entonces primero canta una especie, y 

después canta la otra, y después la otra. Y al siguiente día, ese orden se repite. 

Ese orden también les puede dar un diagnóstico un poco del ecosistema, 

porque se ha visto que ese ritmo va cambiando a medida que el bosque está 
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más intervenido. Pierden ese ritmo que tienen los pájaros y las ranas y todo en 

este coro (2002, min. 00:10). 

 Con esto aprendí que, al incorporar picos sonoros dentro de la composición 

dramatúrgica, estos funcionan como puentes que destacan el paso del tiempo en la obra, 

indicando, por ejemplo, que anocheció, que llovió o que amaneció. De esta manera, los 

cuadros sonoros se separan de forma más identificable tanto para mí como para los 

intérpretes. Además, detallar micro situaciones incluye los desplazamientos de cada elemento 

no humano, por ejemplo: el volar de un pájaro o la pelea entre monos. Estas microacciones y 

situaciones enriquecieron la estructura evitando que se escuche estático, dejando de ser un 

bucle de sonidos constantes y haciendo que la selva se sienta impredecible; ya que, al 

introducir variaciones dinámicas, reflejan la complejidad del entorno natural.  

Por ejemplo, la lluvia. Primero me pregunté: ¿Cómo es su caída, su ritmo? Cuando la 

escucho feliz, me estiro, extiendo mis brazos y el sonido que evoco son gotas rápidas y 

fuertes. Pero cuando estoy triste y llorando, me encorvo, como si quisiera hacerme pequeña 

bajo su manto. Esta posición condiciona el sonido que evoco, permitiéndome reproducir un 

“ssshhhhh” más claro, aunque menos fuerte. Fue en esa observación, en cómo la lluvia y mis 

emociones se entrelazan con el cuerpo, donde descubrí algo fascinante: mis gestos y posturas 

no solo reaccionan al mundo que me rodea, sino que también realzan lo que siento. 

Pero no solo en la postura, sino en el desplazamiento ¿Cómo se desplaza la lluvia? me 

pregunté. En Concepción, la lluvia siempre avisa con unas gotas previas y luego va creciendo 

en intensidad. En la selva, la lluvia se caracteriza por ocurrir de manera localizada: puede ser 

fuerte de un lado específico y, al alejarse un poco, cesa por completo; por ello, esta 

irregularidad rompe con la idea de un paisaje sonoro uniforme. Así mismo, los vientos son 

muy fuertes y suelen llevar la lluvia de un lado a otro; por lo tanto, decidí dibujar esta idea, 
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como se ve en la Figura 15, y ponerla en práctica con los intérpretes. Cada uno se desplazaría 

y, en cada punto al que lleguen, intensificarían la sonoridad del sonido.  

Figura 15 

La danza del viento y la lluvia 

Este gráfico fue importante para entender las intensidades sonoras en diferentes 

espacios; por ejemplo, cómo los desplazamientos hacen que el sonido se perciba más fuerte al 

anticipar su llegada o su lejanía.  

De este modo, se me reveló un hallazgo clave: la espacialización del sonido fomenta 

una mayor conciencia corporal y emocional en los performers. Sin embargo, este 

desplazamiento se construiría digitalmente también, lo que sirvió para repensar la experiencia 

de una manera más inmersiva, sonora y sensorial, lo cual explicaré a mayor detalle en el 

Capítulo 3.  

2.5 Exploración con instrumentos sonoros 

Las exploraciones con instrumentos sonoros no convencionales, como plantas, 

silbatos de cerámica, plásticos y cadenas, surgieron de la necesidad de integrar una mayor 
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diversidad de sonidos naturales y no naturales que resultaban difíciles de imitar vocalmente. 

Especialmente, en el Cuadro de la paz y el Cuadro del cambio, donde la atmósfera es 

mayoritariamente digital y se volvió imperativo buscar otras formas de evocar el caos.  

En cuanto a las plantas, estas fueron exploradas a través del movimiento del elenco. 

Analizamos cómo su tamaño y estado físico condicionan el sonido; un hallazgo relevante fue 

que, mientras más secas o marchitas están, su sonoridad se vuelve más pronunciada, como si 

emitieran un “grito” de decadencia. Para las presentaciones, decidimos que los intérpretes las 

sujetaran y manipularan, lo que provocó que automáticamente se convirtieran en extensiones 

del cuerpo. Esto nos llevó a descubrir nuevas formas de desplazarse y accionar los 

instrumentos simultáneamente. 

También se incorporó wishiakos12, como se puede ver en la Figura 16. Al contener un 

poco de agua, estos instrumentos emulan el canto de las aves a través del soplo de una 

persona. Su integración fue estratégica, pues permitió alcanzar algunas frecuencias muy 

agudas, como de los pájaros, que el elenco no podía interpretar y simplificar el 

desplazamiento del elenco. 

Figura 16 

Whisiakos 

 
12 Silbatos de cerámica en forma de pájaro. 
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Un momento crucial fue la exploración de los sonidos para el Cuadro del cambio. Al 

intentar imitarlos a partir de la escucha profunda del caos sonoro que nos rodea en Lima y 

sonidos de destrucción de la selva, el elenco enfrentó dificultades. Por ello, decidimos utilizar 

mis grabaciones de campo diarias como base, explorando sonidos: raspadas, ronquidos, jadeos 

y gritos. Para involucrar al espectador en esta convención, integré elementos que suman 

sonoramente y que, al mismo tiempo, condicionan el cuerpo y la voz del intérprete, 

conduciéndolos hacia esa situación de caos.  

El primer elemento fue el plástico. Cuando lo vi en movimiento con la intérprete me 

invitó a imaginar distintas situaciones; por ejemplo, puede simbolizar la contaminación y 

formas de supresión, además, me evocó texturas de petróleo derramado o mallas de caza, como 

se observa en la Figura 17.  

Figura 17 

Intentando escapar 

Algo similar ocurrió con las cadenas. El intérprete encargado aprovechó su peso para 

evocar sonidos de carga y pesadez, sugiriendo un intento de escape a través del “chillar” del 

metal, como se ve en la Figura 18. La intención sonora de este cuadro era generar 

incomodidad, objetivo que se logró gracias al apoyo de estos elementos materiales 
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considerados instrumentos que suman a la instalación sonora tanto estéticamente como 

sonoramente.  

Figura 18 

La cadena 

Por último, cabe destacar la ausencia de grafías en este proceso. Dado que use gráficas 

para representar los objetos sonoros obtenidos anteriormente, ¿era necesario representar estos 

sonidos también en una partitura gráfica?  

En este caso, me percaté que para esta etapa la organización sonora dependía 

enteramente de la interacción de los actores con los elementos materiales, estos se convertían 

en extensiones del cuerpo del elenco. Por ello, la composición se dio de forma espontánea e 

improvisada, mediada por la resistencia física de los materiales y la intuición del intérprete, por 

lo que no era necesario.
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Capítulo 3. Dramaturgia sonora 

¿Cuál es la historia que quiero contar? Esta fue la pregunta que me llevó a aterrizar 

óptimamente la dramaturgia de mi instalación sonora. No empecé con un guion escrito ni una 

escaleta predefinida, ya que no tenía un formato inicial que condicione la forma del hecho 

escénico y, además, no quería depender de la palabra escrita. Por ello, después de las 

exploraciones iniciales, decidí indagar más en qué era lo que quería contar. En este capítulo 

compartiré el paso a paso de cómo surgió la escritura de una dramaturgia basada 

exclusivamente en los objetos sonoros encontrados. 

3.1 Exploración dramatúrgica 

Cuando comencé a descender del monte durante la escucha bioacústica en mi viaje a 

la comunidad de Pucharini, el paisaje sonoro empezó a transformarse gradualmente, Los 

sonidos naturales fueron dando paso a los urbanos e industriales, como la tala de los árboles, 

el pasar de los carros y otros indicios mecánicos que se entremezclaban con los sonidos del 

entorno. En ese momento comprendí que lo urbano es inevitable e imposible de ignorar, 

porque somos parte de aquello que lo produce y transforma nuestra manera de escuchar. Esta 

transición influiría más adelante en la estructura dramatúrgica, especialmente en la idea de 

construir un viaje como base para la creación. Sin embargo, en un inicio no tenía claro cómo 

abordar la estructura. Por ello, decidí enfocarme en partir de las palabras que surgieron en la 

fase de exploración (amor, tristeza, paz, cambio y fuerza) y pasar de ser cuadros sonoros 

individuales a que generen un viaje. Para mí es como armar un rompecabezas tratando de 

averiguar cómo cada posición revela distintas historias. 

Me resultaba difícil utilizar la palabra, escribir una escaleta o guion escénico, por lo 

que decidí enfocarme en algo que siempre me había resultado natural desde niña, dibujar. 

Realicé varios dibujos que me ayudaron a visualizar distintos modos de viaje. Comencé con 

líneas, círculos y formas simples para representar lo que percibía o sentía. 
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El primer dibujo que surgió fue un recorrido, con alturas y caídas según las 

sensaciones e intensidades, como se ve en la Figura 19. Transcurriendo de un momento plano 

a un punto de quiebre y luego hacia una resolución de esperanza. A esto le agregué el nombre 

de cada cuadro en el que me gustaría que esté estructurada la obra. El orden inicial fue: amor, 

paz, cambio, tristeza y luego fuerza.  

Figura 19 

Ondas de pulso 

Sin embargo, no deseaba quedarme solo en la lógica de una obra escénica 

convencional aristotélica, así que continué investigando de qué otras formas podría 

estructurarse esta instalación sonora. Fue entonces cuando tracé la forma de una espiral con 

blondas, como se puede observar en la Figura 20. Esta estructura adoptó la forma de un 

caparazón en espiral, lo que me transmitía la idea de un proceso que parte de un punto y se 

transforma con el tiempo; sin embargo, al asignar el orden de las palabras volvía a caer en el 

mismo orden inicial.
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Figura 20 

Espiral 

Posteriormente, diseñé una última estructura, la cual toma como base la primera 

figura, pero también está inspirada en la forma de los ríos de la selva, específicamente el 

desplazamiento del río Amazonas, simbolizando un viaje tanto emocional como real. Como 

se ve en la Figura 21.  

Figura 21 

Estructura, el río Amazonas 
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A diferencia de los anteriores dibujos, la Figura 21 surgió después de cuestionarme 

qué final debería tener el hecho escénico: ¿acaso es adecuado plantear un final de esperanza a 

pesar de que hoy en día seguimos viendo tanta destrucción e injusticias? Para mí, cerrar la 

obra con un final que omita el presente era como silenciar todo lo que expuse. ¿Cómo 

mostrar la herida y luego taparla con el dedo? Con esto en mente y bajo el consejo de mi 

asesor, decidí abandonar la idea convencional de una escena final de esperanza. Por ello, 

decidí cerrar la obra con el Cuadro del cambio, el cual, al terminar, se convierte en un puente 

que da lugar a lo que no escucha el espectador; su presente. Podríamos decir que se trata de 

un viaje del pasado hacia el futuro, en el que la obra no concluye del todo: continúa sonando, 

pero en la vida real.   

De este modo, la estructura se conformó con cuatro momentos (amor, paz, tristeza y 

cambio) los cuales se presentan en la instalación sonora final en el orden mencionado; 

invitando al espectador a realizar un viaje que inicia en un estado de calma, luego atraviesa 

un punto de quiebre doloroso y concluye con un retorno a la realidad del espectador. 

3.2 Sistematización de los objetos sonoros  

Una vez definida la secuencia dramatúrgica, decidí sistematizar los gráficos que 

representan los objetos sonoros encontrados en las exploraciones vocales y corporales 

anteriores, pues este proceso contribuiría a organizar la composición de cada cuadro sonoro y 

diseñar la partitura gráfica sonora, de manera más eficaz posteriormente. 

Este proceso me permitió sistematizar cada objeto sonoro encontrado en los ensayos 

previos, mediante la elaboración de un catálogo de objetos sonoros, y reunir sus 

correspondientes grabaciones en un banco sonoro. Primero organicé el banco de objetos 

sonoros. Dentro de este incluí grabaciones de los objetos sonoros creados por los intérpretes y 
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los que surgieron en mis viajes previos a la selva. Poco después, organicé el catálogo de 

objetos sonoros, como se aprecia en las Figuras 22 y 2313. 

En el caso de los objetos sonoros no melódicos, los registré comenzando por su 

nombre, por ejemplo, N° 1 (con el que se guardó en la carpeta del banco sonoro), y los 

acompañé con un símbolo representativo y una descripción pequeña de cómo suena 

interpretado a través de la palabra, como se ve en la Figura 22. 

Figura 22 

Sistematización de objetos sonoros no melódicos 

Nota. De izquierda a derecha, primero, se observa la numeración, los gráficos que representan cada sonido y, 

luego, los nombres de cada sonido. 

  

 
13 Véase el catálogo sonoro completo en el Apéndice G. 
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Figura 23 

Sistematización de objetos sonoros melódicos 

La sistematización de los objetos sonoros melódicos en el catálogo siguió un proceso 

distinto. En este caso, las melodías fueron inicialmente registradas mediante una notación 

musical tradicional, como se mostró anteriormente. Sin embargo, para sistematizarlas y 

estructurarlas en la partitura gráfica surgió la necesidad de traducirlas a un lenguaje más 

visual. Por lo tanto, decidí convertirlas en símbolos, lo que permitió articular con mayor 

claridad la lectura de las secuencias corales.  

Aunque este recurso se explicará a mayor detalle en el siguiente capítulo, aquí se 

presenta un primer acercamiento visual de dicha integración, como se ve en la Figura 24. Por 

ello, con el fin de organizar esta información y facilitar los ensayos con los intérpretes, decidí 

registrar cada melodía en el catálogo sonoro bajo el nombre “Canto X”, acompañándola de su 

correspondiente gráfico sonoro. Esta doble representación facilita la memorización y la 

interpretación colectiva durante los ensayos y el proceso de composición. 
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Figura 24 

De partitura musical a partitura gráfica 

Esta sistematización dejó de ser un simple registro para convertirse en un lenguaje 

colectivo. No solo facilitó el entendimiento con el elenco, sino que optimizó el flujo de 

trabajo con la producción musical. Al visualizar los gráficos integrados en la partitura, la 

compositora pudo trabajar con mayor eficacia digital ya que lograba identificar con precisión 

cada sonido, la secuencia exacta de grabación y la intensidad requerida. Esta claridad técnica 

fue la que nos permitió avanzar a distancia sin necesidad de que ella estuviera presente de 

forma constante.  

Además, el valor de este sistema reside en su permanencia. Al consultar la partitura en 

el futuro, cualquier colaborador sabrá exactamente qué sonidos corresponden a cada trazo y 

en qué orden deben ejecutarse. De este modo, la elaboración de gráficos se consolida como 

un proceso tanto funcional como creativo. Para acceder al banco sonoro ingrese a la siguiente 

carpeta: 
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https://drive.google.com/drive/folders/1WV602xF5HGl1GKruhlKIZbJ_3SeDrETX?usp=driv

e_link 

Por otro lado, durante los ensayos me di cuenta de que se podrían potenciar las voces 

a través del uso de mecanismos tecnológicos y digitales. Fue una discusión interna inicial, 

porque era totalmente lo opuesto a lo natural ¿De qué manera, como directora, podría integrar 

la naturaleza con lo tecnológico? Es así como comencé a explorar poco a poco esta 

intervención a través de micrófonos y bases musicales digitales. 

Por consiguiente, decidí sistematizar el banco sonoro organizado por categorías, con 

el fin de facilitar su selección y uso durante el proceso de composición. Este banco se 

estructuró en cuatro secciones principales: 

● Grabaciones de viajes previos a la selva 

● Grabaciones de objetos sonoros no melódicos  

● Grabaciones de objetos sonoros melódicos  

● Sonidos digitales descargados de la plataforma Freesound14 

3.3 Composición sonora 

Una vez determinada la secuencia dramatúrgica y la sistematización del catálogo y el 

banco sonoro, me realicé la siguiente pregunta: ¿Cómo suena la selva para mí en el código 

amor, paz, tristeza o cambio? Esta pregunta me llevó a tratar de imaginar cómo sonaría cada 

escena. Por ello, opté primero por acercarme a cada emoción evocada e indagar las 

cualidades sonoras que considero representan sonoramente cada emoción. Intentando 

describir el carácter expresivo, su sensación, su personalidad y parámetros técnicos. Esto se 

puede apreciar mejor en la Tabla 2. Esta tabla nació como una forma de organizar lo que 

 
14 Plataforma que “busca crear una enorme base de datos colaborativa de fragmentos de audio, muestras, 
grabaciones y todo tipo de pitidos, publicados bajo licencias Creative Commons que permiten su reutilización.” 
(Freesound, s.f., traducción propia). Cita original: “Freesound aims to create a huge collaborative database of 
audio snippets, samples, recordings, and all sorts of bleeps, ... released under Creative Commons licenses that 
allow their reuse” (Freesound, s.f.). 

https://drive.google.com/drive/folders/1WV602xF5HGl1GKruhlKIZbJ_3SeDrETX?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/1WV602xF5HGl1GKruhlKIZbJ_3SeDrETX?usp=drive_link
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sentía sobre la selva, a través de características sonoras que posteriormente le pido al elenco 

explorarlas en los ensayos.  

Con esto buscaba comprender cómo las emociones que me atravesaron, como el 

amor, la tristeza, la paz y el cambio, podían transformarse. Así, fui asociando cada 

sentimiento con una cualidad específica. Esta herramienta me permitió escuchar mis propias 

sensaciones desde otro lugar y reconocer cómo podían hacerse presentes, de manera viva y 

orgánica, en el proceso de creación escénica. 

Tabla 2 Características sonoras de cada evocación 

Características sonoras de cada evocación 

 Amor Paz Tristeza Cambio 

 

Evoca el amor de 

la selva como 

madre que abraza 

y te cuida a través 

de la mirada, y es 

espacio que 

genera momentos 

de afectividad. 

La experiencia del 

silencio, la 

contemplación del 

paisaje natural de la 

selva misma y el 

descanso mental 

frente al caos urbano, 

en un entorno 

Pérdidas y sufrimientos 

provocados por la 

degradación ambiental 

y las violencias 

históricas vinculadas a 

la selva melancolía 

como memoria 

colectiva 

Transformaciones 

socioambientales, desde 

la contaminación y 

deforestación agresiones 

a la vida, lo crudo que se 

vive en silencio y la 

indiferencia hacia el 

respeto y cuidado por 

parte del ser humano a la 

selva 

Caracter

ísticas 

sonoras 

Cálido, melódico, 

imponente, 

envolvente, 

sostener, 

abrazador y 

armonioso  

Lineal, armónico, 

provoca sueño y fluir 

Caído, agudo, llanto, 

desgarro, susurro, 

entrecortado, melodías 

largas y quebradas 

 

Discusiones, crecientes, 

abrupto, abrumante, 

desordenado, paralizado, 

variado y ruidoso 
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Desde esta premisa, comencé a componer las partituras gráficas de cada cuadro 

sonoro. Teniendo en cuenta que no existe una norma específica para crear una partitura 

gráfica sonora, me enfrenté a lo que menciona Isaac García sobre la falta de sistematización: 

“cada compositor optará por crear sus propias grafías al margen de cualquier tipo de consenso 

con el resto de músicos” (2007, p. 1). Ante esta libertad, traté de comenzar dibujando cuatro 

líneas donde se colocarán los símbolos, simulando un pentagrama. Solo con el fin de asegurar 

el orden y el tiempo en el que los sonidos serían interpretados.  

Intenté realizar un primer boceto con tiempos de 10 segundos, utilizando algunos de 

los sonidos elegidos, para dar una idea de en qué secuencia cada intérprete cantaría, como se 

puede ver en las Figuras 25 y 26. 

Figura 25 

Primer boceto de partitura gráfica “Canto del amor” 
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Figura 26 

Segundo boceto de partitura gráfica “Canto del amor” 

Al componer específicamente el Cuadro del amor, consideré la atmósfera cálida y 

abrasadora que deseaba expresa. Para ello, me situé en el recuerdo de una tarde en Iquitos, 

cuando tenía 18 años, en la que estaba de regreso a mi hospedaje sentada en un peque peque, 

cerca de las seis de la tarde justo cuando comenzaba a llover. Mientras contemplaba el ocaso, 

escuchaba el último canto del día de los pájaros acompañada de mi familia. Inspirada en esa 

sensación, decidí integrar sonidos tonales y no tonales, como se observa en la Figura 2715. De 

esta forma, la partitura comienza con una superposición de voces de los intérpretes en vivo, 

que recrean el sonido de las gotas de lluvia, el viento y algunos pájaros, generando una 

atmósfera envolvente. Luego, se superponen los sonidos que fueron elaborados digitalmente 

a partir de las voces grabadas de los intérpretes, conformando una secuencia base sobre la 

cual se incorporan posteriormente las melodías principales.  

 
15 Véase las demás partituras en el Apéndice H. 
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Figura 27 

Partitura gráfica "Cuadro del amor" 
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Las melodías gráficas, representadas mediante símbolos visuales, permiten evidenciar 

con mayor claridad la estructura escénica que se busca realizar, facilitando la interpretación 

de elementos como los cánones vocales o las armonías. De esta forma, la partitura no solo 

organiza el material sonoro, sino que también orienta la dinámica y el flujo emocional de la 

escena.  

Por otro lado, la partitura del Cuadro de la paz comienza con picos sonoros inspirados 

en animales nocturnos, combinados con silencios amplios. Estos elementos fueron 

representados mediante superposiciones y vacíos gráficamente marcados, lo que guió a los 

intérpretes a generar capas vocales. El coro de renacuajos aparece en la partitura como puntos 

dispersos, casi suspendidos. Esta elección visual orientó a los intérpretes hacia un puntillismo 

vocal. En contraste, el coro de ranas y sapos fue dibujado mediante ondulaciones 

superpuestas de mayor grosor si eran graves y menor grosor si eran agudos, combinadas con 

la entrada gradual de objetos sonoros digitales. Esta superposición creó un efecto de coro sin 

la necesidad de requerir muchos intérpretes, donde cada uno, además, podía variar 

ligeramente el tono y el timbre. Hacia el final del cuadro incorporé un momento de silencios 

extendidos simbolizando la calma nocturna. Esta decisión provino de mis experiencias al 

acampar en la selva de Mazamari, donde la quietud de la noche era interrumpida solo por 

sonidos de pisadas de animales que pasaban alrededor. Desde ese momento, para mí, el 

silencio se volvió un espacio cargado de misterio. 

Para el Cuadro de la tristeza, decidí continuar con un coro sonoro de pájaros 

acompañado de una base digital de muchos sonidos de animales selváticos, interrumpido por 

un disparo, esté objeto sonoro en específico es representado como un espiral que da un paso 

al punto de quiebre, en la partitura. Tras este momento, opté por eliminar la base digital y me 

centré en emitir la voz cruda en forma de llanto. Esto se logró a partir de quiebres de voz, 
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desgarros vocales, respiraciones agitadas, disonancias y glissandos 16  de los intérpretes, los 

cuales evocaron un llanto emocional. Dado que este cuadro se construyó desde la 

improvisación y la toma de decisiones conjunta entre los tres intérpretes, la partitura gráfica 

funciona aquí más como una guía abierta: marca direcciones, armonías sugeridas y picos de 

intensidad, sin fijar una secuencia exacta. 

Como referencia, consideramos armonías que generan coros imponentes, similares a 

los réquiems que van superponiendo instrumento tras instrumento, como, por ejemplo, 

Lacrimosa de Mozart. Sin embargo, tras llevar a cabo las presentaciones, noté en el resultado 

final una influencia más directa de la música de James Horner, específicamente del tema 

“Shutting Down Grace's Lab” (2009) de la película Avatar. 

El Cuadro del cambio a diferencia de los anteriores cuadros, se compuso 

íntegramente en un programa digital. La exploración vocal reveló la dificultad de los 

intérpretes para imitar vocalmente sonidos mecánicos. Por ello, para la puesta en escena, opté 

por enfatizar el movimiento, mientras que para la composición optamos por una mezcla 

digital de objetos sonoros industriales. A esta textura, añadimos percusión para evocar los 

inicios de la civilización y contrastar la mecanización moderna con un pulso más orgánico y 

primitivo. Esta combinación subraya cómo la modernidad, a pesar de su sofisticación, 

también es limitada, repetitiva y profundamente mecanizada. En este caso particular, no creé 

una partitura gráfica, ya que la estructura de la pieza surgió directamente de las ideas básicas 

propuestas por María Jesús Maury, la co-compositore. Además, no fue necesario un diálogo 

gráfico con los intérpretes, ya que esta pieza no requirió ninguna guía visual para su 

interpretación: su ejecución se basó más en los movimientos y desplazamientos escénicos de 

los intérpretes. 

 
16 “Según la definición de Alan Cruttenden, Glissandos (glides) son deslizamientos continuos de la línea 
melódica en la misma sílaba y se oponen a intervalos discontinuos o saltos” (1990, como se citó en Puebla, 
2004, p. 115).  



63 

 

De esta manera, concluí con gran parte de la composición de todos los cuadros 

sonoros planteados, y estos están plasmados en la partitura gráfica sonora general. 

Actualmente reconozco que la característica que más me gustaba de las partituras gráficas era 

el potencial de interpretarlas de muchas formas. Me pregunto si es posible reproducir este 

hecho escénico con otros intérpretes en otro momento de manera exacta. Como menciona 

Isaac García, “la imposibilidad de representar simbólicamente todos los diferentes aspectos 

de los sonidos creados o manipulados en el laboratorio ha sido fundamental a la hora de 

frustrar cualquier intento de sistematización” (2007, p. 3). Esto me confirmó que las 

partituras gráficas no pueden aspirar a una interpretación idéntica, sino que abren un espacio 

de libertad donde cada ejecución se convierte en una experiencia única e irreproducible.   

3.4 Instalación sonora y cuadrafonía 

Una vez definida y sistematizada la narrativa sonora de Meloramas del corazón, me 

preguntaba cómo apoyarnos de la tecnología para que se convierta en una experiencia más 

inmersiva y a qué formato artístico obedecía podría obedecer esta propuesta escénica.  

Dado que, durante los primeros ensayos, comencé a trabajar en un entorno natural de 

la PUCP sin acompañamiento musical, los sonidos de las aves, las conversaciones entre 

estudiantes y el ruido de los carros, se mezclaban con la propuesta, interrumpiendo el 

contexto sonoro deseado. Por ello pasé a ensayar dentro de un espacio cerrado; lo que me 

motivó a apoyar la propuesta con micrófonos, parlantes, entre otras herramientas 

tecnológicas. 

Bajo esta premisa, en las siguientes sesiones comencé a realizar varias pruebas 

técnicas con el equipo de sonido. En este caso, decidimos utilizar micrófonos y tener 

parlantes que emitan la pista base de fondo. 

Un problema que sucedía durante estas prácticas era que la interpretación en vivo del 

intérprete se perdía dentro de la música digital, los sonidos bajos cantados por los intérpretes 
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no se percibían; eran muy distantes o absorbidas. Ante este reto, decidí que los intérpretes 

deberían alternar su voz, usando y no usando el micrófono, adaptándose a las características 

del entorno, ya que considero que la música de fondo no debe apagar ni reemplazar la voz en 

vivo, sino apoyarse el uno con el otro para que no parezca solo una grabación.  

Por otro lado, comencé indagando un poco más en cómo el oído humano escucha de 

forma tridimensional naturalmente; y si es posible replicar esta característica mediante 

tecnología y/o con objetos. Es aquí cuando descubrí la cuadrafonía, un sistema de audio 

multicanal que utiliza cuatro altavoces dispuestos en cuatro puntos cardinales, como se puede 

observar en la Figura 28.  

Figura 28 

Segundo boceto de partitura gráfica “Cuadro del amor” 

Nota. Tomado de Archivo:Cuadrafoía.png por Wikipedia (2020). URL 

https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Cuadrafon%C3%ADa.png 

Esto permite crear un campo sonoro tridimensional, que envuelve al oyente en un 

espacio inmersivo simulando movimientos auditivos en tiempo real. Como menciona José 

María Casanova: 

Cuando se reproduce un sonido idéntico en dos parlantes con la misma 

intensidad, una persona ubicada en el punto medio lo percibe como una fuente 
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única y centralizada, ya que la energía llega de manera equilibrada a ambos 

oídos. Sin embargo, si se altera el balance de amplitud entre los parlantes, la 

fuente sonora parece moverse, generando una ilusión conocida como “fuente 

fantasma” (phantom source o phantom image). Este fenómeno psicoacústico 

es fundamental para los modelos de espacialización sonora, ya que permite 

simular movimientos auditivos en un auditorio mediante ajustes en la energía 

de los parlantes (2021, p. 10). 

 Cabe resaltar que, la cuadrafonía si bien es sólo considerada cuando utilizamos 

parlantes, cables, entre otros. El propósito de la cuadrafonía es rodear al oyente e intentar 

darle una percepción de 360 grados de lo que escucha, este efecto también puede realizarse 

colocando cuatro fuentes de sonido (intérpretes, instrumentos, silbatos, etc.), utilizando su 

principio cuadrafónico de manera analógica. 

En los segmentos de El canto del amor y El canto de la paz, decidí usar cuadrafonía, 

diseñada para generar un campo sonoro envolvente que permitiera distribuir los elementos 

auditivos de bajo volumen, como gotas de lluvia o viento, en puntos específicos de la sala y 

los sonidos de alto volumen no las opaquen. Para ello, decidí que utilicen micrófonos para 

capturar la sutileza de los sonidos de baja intensidad y el sistema de cuatro canales nos 

permitió trasladar los sonidos en concordancia con el movimiento del elenco. Esto permitió 

que cada sonido tenga una coordenada espacial propia, donde el espectador podía distinguir 

no solo el sonido, sino la dirección de donde provenía y la distancia a la que se encontraba. 

Así mismo, cada micrófono se conectó a un altavoz específico para que el sonido no 

se difundiera de manera general, sino desde posiciones definidas. Los intérpretes variaban su 

ubicación en el espacio escénico sin el micrófono y, en ocasiones, intercambiaban micrófonos 

para ajustar la percepción de distancia. Esta configuración motivó al elenco a acercarse al 



66 

 

público. A través del susurro, el canto en bajo volumen o el simple roce de las plantas o 

vestuarios. De este modo, se fortaleció la experiencia inmersiva en su conjunto. 

En relación con la base sonora que se difundió a través de los cuatro parlantes en el 

sistema cuadrafónico, propuse un diseño gráfico que visualiza los audios de manera intuitiva. 

Este consistía en un círculo dividido en cuatro secciones, correspondiendo cada una a los 

puntos cardinales utilizados en la cuadrafonía, como se ilustra en la Figura 29. Esto me 

permitió experimentar y jugar con la espacialización del sonido en diferentes partes del 

diagrama. De esta forma, la sonidista María Jesús Maury, podía producir el audio de manera 

interactiva y controlada, alineando la representación visual con la espacialización sonora real. 

Este enfoque emplea un lenguaje fácil de entender la cuadrafonía espacialmente en 

escena, complementado a las partituras gráficas creadas, como se pueden observar en la 

Figura 29 y en el Apéndice H. 

Figura 29 

Gráfica cuadrafónica 

Por otro lado, esta inmersión sonora me permitió reconocer al espectador como un 

sujeto activo que experimenta, interpreta, reflexiona y, sobre todo, siente. Consideré, 

entonces, posicionarlo en un viaje sensorial dentro del espacio escénico, en el que la 

experiencia se construye en relación directa con su presencia física.  
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Al difundir la obra a través de redes sociales, me di cuenta de que no era posible 

transmitir su esencia mediante un video grabado, ya que esto sólo mostraría una pantalla con 

sonidos, perdiendo la dimensión espacial y vivencial. Por ello, la obra se despliega como una 

propuesta poética que fomenta la escucha profunda, donde la vibración sonora, la interacción 

con los presentes adquieren un sentido pleno.  

Considero que la cuadrafonía y su integración en experiencias inmersivas revela la 

potencia de la tecnología sonora para enriquecer el convivio escénico. La cuadrafonía no solo 

resuelve desafíos prácticos, como la gestión de volúmenes y distancias en entornos variables, 

sino que también profundiza la dimensión sensorial de la obra. En un contexto más amplio, la 

cuadrafonía invita a repensar las artes escénicas en la era digital, promoviendo un equilibrio 

entre innovación tecnológica y la irreproducibilidad de la experiencia presencial.  

Teniendo lo anteriormente mencionado, casi al final del proceso logré determinar que 

la propuesta encaja mejor en el término de instalación sonora. Si bien este concepto surgió 

después del proceso de exploración y composición, considero importante señalar que el 

proceso fue, en sí mismo, un descubrimiento; ya que, partí de la experimentación escénica y 

sonora hasta comprender que la obra se articulaba mejor a través del lenguaje de la 

instalación. Por lo que, considero que este hallazgo final no representa una corrección, sino la 

consolidación de una búsqueda que comenzó desde cero. 

Este tipo de creación se caracteriza por utilizar el sonido como elemento principal de 

construcción espacial y perceptiva, transformando un espacio en una experiencia inmersiva 

que invita al oyente a escuchar profundamente. Según Carolina Ortiz: 

Sumergirse en una instalación es dejarse atravesar por sus sonoridades, es 

admitir la obra como una campana acústica contenedora que exalta o 

transforma las cualidades del lugar. Tal como lo plantea Sloterdijk, la audición 

es ser-en-el sonido. En este sentido, uno es-en-el sonido cuando se está alojado 
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en la escucha de una instalación sonora. La escucha revela la experiencia del 

espacio y expone implícitamente los elementos fundamentales de la práctica 

artística: sonido, oyente, espacio (2018, p. 30). 

Esta aproximación convierte al entorno escénico en una arquitectura invisible pero 

inmersiva donde se reconfiguran las relaciones entre el cuerpo y el espacio. Por ejemplo; 

cuando estamos en un salón a oscuras, no sabemos dónde estamos, pero si de pronto 

escuchamos el sonido de la lluvia cayendo en un techo de calamina, nuestro cerebro dibujará 

un lugar en nuestra mente, nuestro cerebro después de escuchar nos dice “estás aquí” y nos 

remite a un sitio específico individualmente. Este salón de ensayo deja de ser un salón y se 

empieza a sentir como un lugar rural, etc. Es un lugar nuevo en un mundo imaginario. 

Carolina Ortiz refuerza esta idea mencionando que: 

La instalación sonora está igualmente asociada al territorio porque la escucha 

implícitamente relaciona al oyente con una situación en un lugar. Para muchos 

artistas, esa relación con el territorio pasa muchas veces por la 

experimentación de la plasticidad del sonido y la del espacio arquitectónico, 

pues ambos elementos se transforman mutuamente ante el oyente, cambiando 

las impresiones del lugar (2018, p. 30).  

3.5 Estructura dramatúrgica 

Meloramas del corazón se estructura en un viaje de cuatro cuadros escénicos sonoros 

(amor, paz, tristeza y cambio) que transforman los sonidos, ruidos y silencios en paisajes 

sonoros emocionales que, para mí, evocan una selva que “abraza”, “amenaza”, “llora” y 

“calla”. La instalación sonora comienza en un viaje de escucha y contemplación de múltiples 

paisajes sonoros hasta culminar en el reconocimiento de la fragilidad y destrucción de la 

selva, como se puede apreciar en la Tabla 3. 
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Tabla 3 Estructura y descripción resumida de la obra 

Estructura y descripción resumida de la obra 

Nombre del cuadro 
sonoro Descripción 

1. “El canto del amor” 

La obra inicia con un viaje inmersivo dentro de una chalupa, evocando la inmersión 

gradual en el mundo natural, cálido y envolvente. Se escuchan los grillos como un 

susurro inicial, mientras una llovizna leve comienza a caer, intensificando la 

atmósfera orgánica. Poco a poco, emerge el pico sonoro de los pájaros al atardecer, 

entrelazándose con la voz humana que se funde en melodías y cantos naturales. Esta 

fusión crea una calidad híbrida entre lo humano y lo no humano, donde la lluvia se 

hace cada vez más intensa. Finalmente, la precipitación cesa, dando paso al silencio 

profundo de la noche, simbolizado como el amor que late como pulso vital del 

bosque. 

2. “El canto de la paz” 

La narración nos adentra en la noche: los picos sonoros de renacuajos, ranas y sapos 

retumban en la escena, fusionándose con frecuencias digitales que añaden una capa 

sutil de modernidad. Al finalizar esta sinfonía acuática, se construye un espacio de 

calma y comunión, donde se oyen grillos y pisadas leves en plena oscuridad. Este 

vacío sonoro completa la esencia de la nada en la naturaleza, extendiéndose hasta 

el amanecer. Allí, el pico sonoro de los pájaros al amanecer se une al zumbido de 

las chicharras, restaurando un equilibrio armónico. 

3. “El canto de la tristeza” 

La paz se ve interrumpida por el sonido de un pequeño vehículo que se acerca 

progresivamente, seguido de disparos de caza que irrumpen con crudeza. Tras un 

gran estruendo, emergen sonidos de desesperación: los espíritus de la selva se 

lamentan a través de llantos y quejas etéreas. La voz interpretativa, empleando 

glissandos, quiebres y respiraciones entrecortadas, evoca sonidos que se 

desvanecen, memorias que se disuelven y voces que reclaman lo irremediablemente 

perdido. Esta secuencia sumerge al espectador en la fragilidad inherente del bosque, 

destacando su vulnerabilidad ante la intrusión humana. 

4. “El canto del cambio” 

Los sonidos mecanizados comienzan a interrumpir estos lamentos, entrelazándose 

gradualmente con ellos. Los lamentos aumentan en intensidad, al igual que los 

ruidos industriales, creando una tensión creciente que culmina en una apertura 

caótica. El desenfreno industrial invade la selva, mezclando ruidos y ritmos de la 

modernidad con los ecos orgánicos del bosque. El espectador se ve posicionado en 

el centro de este conflicto, testigo de la colisión entre naturaleza y progreso. La obra 

concluye abruptamente en un black out y silencio absoluto, dejando una resonancia 

de vacío y reflexión. 
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Capítulo 4. El proceso de montaje 

En este último capítulo presentaré información relacionada a la propuesta creativa de 

la puesta en escena. 

4.1 Espacio y escenografía  

Una decisión determinante en el proceso fue la elección del espacio y la escenografía, 

lo que me llevó a explorar distintas formas de escenarios convencionales y no convencionales 

que se adapten mejor a la propuesta. ¿Dónde podría presentar esta experiencia? ¿Cuánto 

debería verse y cómo se vería? ¿Cómo se integraría el público en él?  

Inicié realizando los ensayos en los salones de la PUCP con una espacialidad similar a 

la de un teatro italiano, con una distribución frontal, como se aprecia en la Figura 30. Sin 

embargo, el entorno sonoro que surgió a la par comenzó a condicionar el espacio, lo cual 

impulsó su transformación en un formato que permitiera realizar una experiencia más 

inmersiva.  

Figura 30 

Distribución frontal 

Surgió de esta manera, la idea de distribuir los asientos de los espectadores dentro del 

espacio escénico con distintas perspectivas visuales, como se ve en la Figura 31, teniendo 

como referencia la idea de un tablero de ajedrez con las piezas desordenadas. Esta 

distribución espacial responde a la necesidad de generar una experiencia sonora inmersiva. Al 
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diversificar los puntos de escucha, el espectador logra experimentar una percepción 

envolvente, intensificando la sensación de estar dentro de lo que sucede en la narrativa. 

Figura 31 

Sentados en un ajedrez 

Posteriormente, para la presentación del work in progress, bajo el consejo de mi 

asesor, opté por dividir el espacio en dos. Para lograrlo, representé un río en medio con 

pequeñas esteras cuadradas distribuidas en el piso en una secuencia con curvas, tal como se 

ilustra en la Figura 32.  

Figura 32 

Espacio y escenografía en el work in progress 
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Es importante mencionar que estos elementos servían además como asientos para los 

espectadores, dejando la idea de usar sillas. Esto permitió acercar al público a algunas plantas 

esparcidas en el piso que actuaban como instrumentos para los intérpretes y/o elementos que 

el espectador podía tocar y explorar.  

Para la presentación final, reconfiguré la disposición del público situándolos dentro de 

una canoa o chalupa, formada por grandes esteras tiradas en el piso. Esto permitió que los 

asistentes viajaran metafóricamente por la selva amazónica. Y, además, planteé que el 

desplazamiento de los intérpretes se realice alrededor de esta canoa buscando maneras de 

acercarse a los espectadores.  

Para completar esta inmersión, la escenografía se compuso además por plantas 

colgadas en el techo y dos plásticos verdes que simularon ser tallos gigantes de árboles 

amazónicos, como se muestran en la Figura 33. En este formato también coloqué plantas 

dispersas en el suelo, pero a diferencia del work in progress asigné a cada esquina un espacio 

donde se colocarían los instrumentos logísticos asignados a cada intérprete, como: 

micrófonos, plantas, cadenas, wishiakos, etc.  

Figura 33 

Espacio y escenografía en presentaciones 
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Cada formato modificó desplazamientos y posiciones en el espacio y debido a la 

escasa luz que tenía el hecho escénico, se priorizó una escucha profunda, tanto de las voces 

de los intérpretes como de los sonidos que producía cada cuerpo. Esto me permitió como 

directora tener una serie de posiciones fijas, otorgando al mismo tiempo libertad a los 

intérpretes para integrar improvisaciones que surjan en el momento, pero de manera 

organizada. 

4.2 Vestuario e iluminación 

Al iniciar el proyecto, no consideré el diseño del vestuario como un elemento 

fundamental, ya que la disponibilidad de visión del espectador estaba en duda. No me decidía 

si los espectadores deberían mantener los ojos cerrados en todo momento o si se incorporaría 

iluminación.  

En la presentación del work in progress, opté por realizarlo a oscuras y el vestuario 

completamente negro, con el fin de mimetizar a los intérpretes con el espacio. Sin embargo, 

para el montaje final, opté por incorporar un poco de iluminación en escena con el propósito 

de ambientar emocionalmente el entorno mediante el empleo estratégico de colores.  

Bajo esta premisa, propuse utilizar luz en tonos de verde para los cuadros iniciales 

que representan la selva natural, tonos de azul para el Cuadro de tristeza, intensificando la 

melancolía; y tonos de rojo, para intensificar la tensión de la devastación del medio ambiente 

en el cuadro final. Así mismo, exploré la luz como un elemento simbólico de la naturaleza 

para simular los rayos durante una tormenta en el cuadro uno.  

De esta manera, el vestuario adquirió mayor importancia a mitad del proceso creativo. 

Identifiqué la necesidad de diseñar un vestuario lo más relacionado posible con la naturaleza 

y que, a su vez, sea sencillo para el desplazamiento de los intérpretes. Por ello, decidí 

confeccionar tres ponchos verdes, con lanas de pestaña17 que cuelgan, como se aprecia en la 

 
17 Tipo de hilo con varias hebras largas que sobresalen del hilo central, con una textura peluda. 
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Figura 34. Aunque con un propósito inicialmente estético; el vestuario durante la exploración 

nos permitió descubrir que estas lanas también funcionaban como un elemento sensorial, que 

lograba conectar con los espectadores a través del roce. 

Figura 34 

Vestuario 

Nota. Nombres de los actores de izquierda a derecha: Francia Inocente, Marcelo Cuadros y Jimena Donayre. 

Fotografía tomada por la autora (2025). 

Si bien gran parte de las propuestas escénicas son de naturaleza multisensorial, el 

predominio de la imagen suele mantenerse como el ancla principal de la narrativa. Tal como 

señala W. J. T. Mitchell, “vivimos en una era predominantemente visual. La modernidad 

conlleva la hegemonía de la visión y de los medios visuales” (2002, p. 169, traducción 

propia)18. Frente a esto, el proyecto no solo fue diseñado para generar la atmósfera o 

sensación de la selva, sino que también funcionó como un medio para cuestionar y denunciar 

la supremacía de lo visual en nuestra cultura.  

Esta postura crítica se logró al privar al espectador de la imagen, mediante una 

restricción intencional parcial de la luz en escena. De este modo, se priorizó la escucha de lo 

que sucede alrededor, el sentir de las plantas y el vestuario. 

 
18 Cita original: “We live in a predominantly visual era. Modernity entails the hegemony of vision and visual 
media” (2002, p. 169). 
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4.3 Presentaciones y recepción del público 

El 10 de julio de 2025 presenté un work in progress, seguido de dos funciones en el 

Galpón Espacio el 07 y 14 de septiembre del mismo año. Este evento inicial sirvió como base 

para refinar la puesta final, el cual culminó con un conversatorio final con los asistentes 

invitados para conocer su feedback. Esta interacción con el público resultó invaluable, ya que 

me reveló aspectos del proyecto que no consideré previamente y me ayudó a absolver algunas 

dudas, facilitándome un análisis más exhaustivo y orientando ajustes posteriores. 

Las funciones finales subsiguientes revelaron una mayor atención hacia el público, 

desde su ingreso al teatro hasta su retiro. Por ejemplo, una decisión clave fue incluir, antes de 

la función, una degustación de olores. Esta actividad consistió en reunir a los espectadores, 

en el hall del teatro, antes de ingresar a sala, formando medio círculo frente a una mesa en la 

que se encontraban diversos elementos selváticos etiquetados con su nombre, tales como: 

tierra mojada, grasa de cocodrilo, hojas de coca, etc. Inicié la degustación exponiendo mi 

vínculo con cada elemento; mientras tanto, les pedí oler cada elemento, como se ve en la 

Figura 35.  

Figura 35 

Degustación de olores 
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Durante la actividad, observé un interés creciente en explorar cada elemento, al olerlo, 

al tocarlo, el cual se intensificó en la segunda función al presentar los elementos sin etiquetas, 

para que el público intente adivinar qué es lo que están oliendo. Esto estimuló una curiosidad, 

preguntas y respuestas tentativas sobre la identidad de lo que olieron. Al culminar la 

actividad, quienes deseaban podían tomar un shot de una bebida de cacao. 

Inmediatamente después, como siguiente paso de esta transición, se abrían las puertas 

y una intérprete, personificando a una guía turística, los invitaba a adentrarse en el nuevo 

espacio. Adentro, bajo una luz verde tenue y un coro de grillos, el asistente tomaba asiento en 

las esteras. Dado que el ambiente ya estaba en funcionamiento desde antes de que la función 

inicie; el espectador se transformaba en un navegante al ingresar a la sala. Con esto, buscaba 

evocar la sensación de entrar en un mundo alternativo, alejado de lo cotidiano de Lima, 

inspirado en la selva. De este modo, pude establecer un vínculo con los primeros dos cuadros, 

los cuales estaban diseñados para envolver al público desde la sonoridad selvática, 

permitiendo que el espacio se perciba como un entorno vivo en constante transformación. Los 

cuadros siguientes adoptaron un enfoque más simple desde el punto de vista logístico, aunque 

demandaron una mayor proyección vocal y corporal para ejecutar escenas intensas y 

transmitirlas con eficacia. Esta simplicidad operativa permitió enfocar la escena en la entrega 

performática, complementando la inmersión general del proyecto. 

Al finalizar la obra, varios asistentes expresaron su satisfacción por haber 

experimentado una vivencia corporal y sonora inmersiva. Una persona, en particular, 

mencionó que, a pesar de no haber podido viajar a la selva, esta instalación le hizo sentir 

como si estuviera allí, permitiéndole comprender la realidad que se vive en ese entorno a 

través de lo que escuchó y percibió. En este sentido, considero que el proyecto superó los 

desafíos planteados. 
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Figura 36 

El navegante ingresando al teatro 

Figura 37 

Rayos en el “Canto del amor” 
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Figura 38 

Desesperación en el “Canto del cambio” 
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Figura 39 

Afiche
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Conclusiones 

En primer lugar, considero que para construir una instalación sonora inmersiva sobre 

la selva peruana es necesario actuar sin miedo, pero con cuidado y respeto hacia aquello que 

se representa. Hablar o crear desde un lugar que no nos pertenece exige una actitud sensible y 

abierta al aprendizaje. Además, considero que escuchar, en este contexto, implica un acto 

profundo de respeto: no solo atender lo armonioso, sino también abrirnos a lo ausente y lo 

doloroso. Asimismo, durante los viajes, los ensayos y la vida cotidiana, esta enseñanza me 

llevó a reconocer que pedir permiso es un acto de escucha y respeto hacia lo no humano. 

Escuchar antes de intervenir, es reconocer la agencia de lo que nos rodea, y entender el 

sonido como un vínculo de reciprocidad. 

Por otro lado, es importante reconocer que en la creación no se debe temer a 

comenzar desde cero, ya que cada vacío creativo puede ser una oportunidad para descubrir un 

lenguaje propio. 

Por su parte, en el proceso comprendí que el grafismo sonoro es una herramienta útil 

para visualizar lo abstracto del sonido, facilitar su memorización y estructurar la 

composición. Sin embargo, esta misma técnica implica reconocer la irreproducibilidad exacta 

de una partitura gráfica: nunca será idéntica, porque cada interpretación es una experiencia 

viva y distinta.  

El proceso de composición se fundamentó en tres pilares: la escucha del entorno y 

recolección de sonidos, la creación de estos en objetos sonoros y la sistematización de esta en 

la estructura. De esta manera, la obra se construye como un ecosistema escénico, en el que la 

voz, el espacio, la tecnología y los cuerpos conforman una misma textura sensorial. 

Por otro lado, explorar distintos formatos escénicos permite encontrar nuevas miradas 

y modos de narrar, pero siempre desde la escucha atenta y la conciencia del contexto. A 
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partir de ahí, se vuelve fundamental profundizar en la teoría, nutrirse de referentes escénicos 

y sonoros, y mantener los archivos personales como base documental y emocional del 

proceso creativo.  

En relación a la inmersión, considero que el uso de la cuadrafonía no solo amplió la 

dimensión técnica del montaje, sino que también se convirtió en una herramienta poética para 

recrear la sensación de profundidad y desplazamiento del sonido en la selva.  

Por último, esta investigación, si bien no comenzó con la intención de indagar en mi 

identidad, se convirtió en un nexo para recordar mi infancia. He redescubierto partes de mí 

misma, conectándome con lo que soy hoy y con quien fui entonces que creí ya había sido 

destruido, perdido y olvidado como el campo de mi abuela en el que crecí. 

Finalmente, aconsejó a quienes desean crear un proceso parecido al mío que no teman 

adentrarse en territorios desconocidos. El cuidado es necesario, pero el miedo no debe  

paralizar. No hay que temer al vacío, a no saber de qué hablar o cómo empezar. Todo lo que 

nos rodea puede enseñarnos algo, y si te sientes bloqueado, viaja, camina y observa. No es 

necesario ir a lugares tan lejanos. Como me recuerda siempre mi mamá: “Hay que aprender 

hasta del pequeño papel tirado en el piso”. 
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Apéndices 

Apéndice A. Matriz metodológica 

Etapa Objetivo Sesiones Fechas Ejercicios Requerimientos 
Instrumentos de 

recojo de 
información 

Investigación 

documental y de 

campo 

Módulo 0 

Empaparnos de 

información 

3 registradas + 

las no 

registradas 

x 
Revisión de material audiovisual, sonoro, 

textual y gráfico relacionado con la selva. 
Ir a la biblioteca PUCP 

Bitácora y post -

its 

Incorporar el cuerpo 

en la selva (Material 

personal) 

4 sesiones x 

Viaje a Chanchamayo y contacto con la 

comunidad de Pucharini para realizar 

entrevistas 4 individuales, 1 grupo focal y 

1 observación participante. 

Papeles, víveres, lápices, colores, 

retribución económica 

Cámara, 

grabadora de voz, 

bitácora 

Documentar toda la 

información obtenida 
3 sesiones x Organizar y transcribir registros Fotos, audios, cámara  

Revisión de los 

registros y archivos 
1 sesión x 

La directora organizará todos los archivos 

que posee, incluidos los del viaje a la selva 

central, con el fin de llevarlos a los 

ensayos. 

Laptops, transcripciones de 

entrevistas, grupo focal y 

observación participantes, 

fotografías y audios grabados 

Bitácora 
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Planteamiento 

creativo 

1 sesión x 

La directora a partir de los archivos 

organizados realizará individualmente una 

lluvia de ideas, palabras clave y la creación 

de moodboards, que ayudarán a decidir la 

estructura y el formato del proyecto. 

Laptop Canva y bitácora 

2 sesión x 

La directora se reunirá con el compositor y 

el dramaturgo para conversar sobre sus 

ideas, palabras clave y explorar maneras de 

integrar conceptos, para iniciar a definir la 

estructura y el formato del proyecto. 

Laptop Bitácora 

Laboratorio 

Módulo 1 

Explorar conocer el 

acercamiento de los 

intérpretes con la 

selva y explorar los 

archivos de la 

directora 

1° ensayo 24/04/2025 
Conocernos virtualmente todxs e 

introducirlos al tema de investigación 
Laptops 

Grabación de 

reunión 

2° ensayo 26/04/2025 

Reunirnos presencialmente con el elenco y 

conocer la expresión oral y corporal de 

cada participante en escena.  

1° Caminar por el espacio permitiendo que 

el cuerpo se mueva con libertad.              

Sala de ensayo 
Bitácoras y 

registro de video 
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2° Emitir sonidos que surjan de forma 

espontánea a partir del movimiento, 

(gruñidos, suspiros o vocales sostenidas).                   

Observar cómo estos sonidos varían según 

el ritmo, el peso o la energía del cuerpo.                           

A partir de esta exploración, se intentará 

construir una forma de presentarse desde el 

cuerpo y la voz en acción. 

3° ensayo 29/04/2025 

Acercamiento a las definiciones de sonido, 

paisaje sonoro, objeto sonoro, partituras 

gráficas sonoras y la ideología de él pedir 

permiso de la selva. 

Sala de ensayo, pizarra, plumones 

y borrador 

Bitácoras y 

registro de fotos 

4° ensayo 02/05/2025 

La directora definirá las emociones 

principales que darán forma a los cuadros, 

los cuales servirán como base para 

estructurar posteriormente la obra. 

Laptops Bitácora 

5° ensayo 03/05/2025 

Dialogar la relación de los intérpretes con 

la selva y sobre mis archivos relacionados 

con este entorno. 

- Dibujos realizados por la 

comunidad 

Bitácoras y 

registro de video 
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 Realizar preguntas:              

1. ¿Qué es para ustedes la selva?                                    

2. ¿Qué emociones me trae la selva?                                 

3. ¿Qué sonido escuchan cuando recuerdan 

a la selva?                                 

4. ¿Qué animal y plantas les recuerda más 

a la selva?                            

- Acercamiento a mis archivos sobre la 

selva y la formación de la estructura del 

proyecto  

- Periódicos de Iquitos -Tortuga 

de semilla  

- Flauta de totora  

- (Base de audios de la selva) 

 - Fotos  

- Anécdotas 

Exploración con el cuerpo los archivos de 

la directora.         

1. Situación imaginaria de estar presente 

en la selva.   

2. Explorar movimiento animal o ser no 

humano.        

3. Explorar cómo lo no humano se 

comunica sonoramente con situaciones 

naturales que surgen. 

- Un audio de sonidos de animales 

de la selva  

- Un audio de la selva lloviendo 

Bitácora y 

Youtube 
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6° ensayo 08/05/2025 

El elenco identificará qué seres vivos 

forman parte del paisaje sonoro de la selva 

a partir de la escucha y análisis de audios 

recolectados en ese entorno. 

- Audios de animales y sonidos de 

la naturaleza que seleccionó la 

directora 

Youtube 

El elenco explorará con la voz, buscando 

imitar los sonidos y cantos de esos seres 

para integrarlos en el proceso creativo.                   

1. Ejercicios de dicción y vibración vocal                       

2. Escucha de sonidos          

3. Imitación física y vocal del ser elegido 

Sala de ensayo Bitácora 

7° ensayo 10/05/2025 

Creación y limpieza de la dramaturgia 

escénica y sonora de la experiencia 

escénica. 

Laptop Bitácora 

8° ensayo 15/05/2025 

Explorar con el elenco de manera general 

improvisada todos los cuadros en el orden 

de la estructura (como una asada a la 

italiana) cómo se entienden los sonidos en 

cada cuadro, integrando también los 

Sala de ensayo 
Bitácora y registro 

de audio 
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recuerdos sonoros de las exploraciones 

previas. 

9° ensayo 18/05/2025 

La directora definirá el orden de los 

cuadros en que se estructurará el proyecto, 

plasmándolo en una partitura sonora. 

Laptop Bitácora 

10° ensayo 22/05/2025 

Explorar los sonidos previamente 

ensayados mediante una escucha activa, y, 

a partir de una improvisación en conjunto, 

identificar y establecer un leitmotiv 

general que unifique la obra. 

- Audios de animales y sonidos de 

la naturaleza que seleccionó la 

directora 

Bitácoras y 

registro de video 

11° ensayo 24/05/2025 

El elenco representará mediante dibujos 

los sonidos escuchados que puede realizar 

con su voz y cuerpo en relación con el 

entorno de la selva, para poder armar una 

partitura sonora por cuadro. 

- Audios de animales y sonidos de 

la naturaleza que seleccionó la 

directora, hojas y lapiceros 

Bitácoras y 

registro de audio 

Módulo 2 

12° ensayo 29/05/2025 
Primer bosquejo intuitivo de la 

partitura gráfica en un papelote (basado 

- 10 papelotes       

- 3 plumones 

Bitácoras y 

registro de video 
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Componer con voz y 

movimiento a partir 

de las exploraciones 

en los sonidos explorados e 

improvisación), centrado en las distintas 

esencias emocionales. 

 - Cinta masking 

13° ensayo 31/05/2025 

Se seleccionarán y sistematizarán los 

sonidos registrados para crear un banco de 

sonidos de la propia interpretación y 

traducción de los intérpretes. 

- Hojas          

- Lapiceros 
Bitácoras 

14° ensayo 05/06/2025 Improvisaciones y asentar cuadro 1 Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

15° ensayo 09/06/2025 
Ensayo del cuadro 1 y presentación de 

avance a asesor 
Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

16° ensayo 11/06/2025 

Se procederá a estructurar la dramaturgia 

sonora del primer cuadro, definiendo su 

orden, duración y relaciones temporales en 

una partitura gráfica donde la compositore 

- Hojas 

- Lapiceros 
Bitácoras 
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digitalizará los sonidos que la acompañan 

en base a este. 

17° ensayo 12/06/2025 Ensayo del cuadro 1 con audio digital -Grabadora de voz y de video 

Bitácoras y 

grabaciones de 

audio 

18° ensayo 16/06/2025 Improvisaciones y asentar cuadro 2 Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

19° ensayo 19/06/2025 Ensayo del cuadro 2 Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

20° ensayo 20/06/2025 

Se procederá a estructurar la dramaturgia 

sonora del segundo cuadro, definiendo su 

orden, duración y relaciones temporales en 

una partitura gráfica donde la compositore 

digitalizará los sonidos que la acompañan 

en base a este. 

- Hojas  

- Lapiceros 
Bitácoras 
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21° ensayo 21/06/2025 Ensayo del cuadro 2 con audio digital -Grabadora de voz y de video 

Bitácoras y 

grabaciones de 

audio 

22° ensayo 23/06/2025 Improvisaciones y asentar cuadro 3 Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

23° ensayo 26/06/2025 Ensayo del cuadro 3  Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

24° ensayo 27/06/2025 

Se procederá a estructurar la dramaturgia 

sonora del tercer cuadro, definiendo su 

orden, duración y relaciones temporales en 

una partitura gráfica donde la compositore 

digitalizará los sonidos que la acompañan 

en base a este. 

- Hojas  

- Lapiceros 
Bitácoras 

25° ensayo 28/06/2025 Ensayo del cuadro 3 con audio digital -Grabadora de voz y de video 

Bitácoras y 

grabaciones de 

audio 
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26° ensayo 30/07/2025 Improvisaciones y ensayos del cuadro 4 Lugar de ensayo, 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

27° ensayo 01/07/2025 

Se procederá a estructurar la dramaturgia 

sonora del cuarto cuadro, definiendo su 

orden, duración y relaciones temporales en 

una partitura gráfica donde la compositore 

digitalizará los sonidos que la acompañan 

en base a este. 

- Hojas 

 - Lapiceros 
Bitácoras 

28° ensayo 03/07/2025 Ensayo del cuadro 4 con audio digital - Grabadora de voz y de video 

Bitácoras y 

grabaciones de 

audio 

29° ensayo 06/07/2025 Ensayo del cuadro 1, 2, 3 y 4 Lugar de ensayo. 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

30° ensayo 09/07/2025 Ensayo técnico del cuadro 1, 2, 3 y 4 Lugar de ensayo. 
Bitácoras y 

registro de video 
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31° ensayo 10/07/2025 Presentación de Work in progress 
Reserva de TAMBO PUCP e 

instrumentos 

Registro de fotos 

y video 

 Módulo 3 

Investigación de 

campo 

Incorporar el cuerpo 

en la selva (Material 

personal) 

 

03/08/2025 

hasta el 

09/08/2025  

Viaje a Satipo y Mazamari, además de una 

visita a la comunidad de Tsiriari para 

realizar observación y escucha 

participante. 

Cámara, registro de audio 

grabadora y ropa que cubra el 

cuerpo completo 

Cámara, 

grabadora de voz, 

bitácora 

Montaje 

Módulo 4 

Recuperar memorias 

grabadas de los 

anteriores ensayos y 

complementar con 

los nuevos archivos 

adquiridos 

32° ensayo 29/07/2025 

Reincorporación de memorias y archivos 

nuevos generados en este lapso de ausencia 

de ensayos 

Lugar de ensayo y ropa cómoda 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

Definir cuadros 

escénicos y sonoros a 

través de ensayos 

33° ensayo 01/08/2025 

Ensayar nueva partitura y dramaturgia 

obtenida a partir de las nuevas experiencias 

de escucha 

Lugar de ensayo y ropa cómoda 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 
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34° ensayo 04/08/2025 Ensayar cuadro 2 y cuadro 4 (Nuevos) Lugar de ensayo y ropa cómoda 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

Definir qué posición 

toma el cuerpo en 

escena 

35° ensayo 07/08/2025 
Introducir el cuerpo e investigar el sonido 

a través del movimiento 
Lugar de ensayo y ropa cómoda 

Bitácoras y 

grabación de 

audio 

36° ensayo 12/08/2025 
Introducir el cuerpo e investigar el sonido 

a través del movimiento 
Lugar de ensayo y ropa cómoda Bitácoras 

Integrar nuevas 

formas de hacer 

sonidos naturales con 

materiales sonoros 

seleccionados 

37° ensayo 15/08/2025 Ensayar nuevos sonidos de animales Lugar de ensayo y ropa cómoda Bitácoras 

38° ensayo 19/08/2025 Ensayar con nuevos instrumentos sonoros 
Lugar de ensayo, 2 plásticos de 

rafia y pájaros de arcilla 
Bitácoras 

40 ° ensayo 22/08/2025 Ensayar con nuevos instrumentos sonoros 
Lugar de ensayo, 2 plásticos de 

rafia y pájaros de arcilla 
Bitácoras 

41 ° ensayo 29/08/2025 Ensayar con nuevos instrumentos sonoros 

Lugar de ensayo, 2 plásticos de 

rafia y pájaros de arcilla, 

posteriormente se utilizará cadena 

de 2 metros 

Bitácoras 
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Ensayos generales y 

presentación final 

42 ° ensayo 01/09/2025 Ensayo general  

Lugar de ensayo, vestuario, 

escenografía, equipo de luces y 

sonido 

Bitácoras 

43 ° ensayo 04/09/2025 Ensayo técnico  

Lugar de ensayo, vestuario, 

escenografía, equipo de luces y 

sonido 

Bitácoras 

 
07/09/2025 y 

14/09/2025 

Montajes y presentación final en el 

Galpón Espacio 

Lugar de presentación, utilería, 

escenografía, vestuario y logística 

musical 

Registro de fotos 

y video 

 Módulo 5 

 Análisis y descripción del proceso de investigación Bitácora, laptop 
Todos los 

registros 
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Apéndice B. Estructura del focus group 
 

Fecha:  

Número de participantes: 

Duración:  

Objetivo: Crear un espacio colaborativo donde los participantes jueguen su conexión con la música y la 

naturaleza.  

Estructura  

1. Bienvenida y presentación (15 minutos) 

a. Saludo inicial y explicación de la dinámica del “Zip Zap Boing”:  

b. Presentación personal: Cada participante menciona su nombre y su comida 

favorita. (Enfatizar el carácter colaborativo y respetuoso del espacio). 

2. Agradecer su disposición a participar y explicar que este es un espacio de respeto y colaboración. 

3. Dinámica 1 - Creación de historias (30 minutos) 

a. El guía de la entrevista propone un enunciado inicial para un cuento (real o ficticio). 

b. Cada participante aporta a la historia, asegurando una estructura con inicio, nudo y 

desenlace. 

4. Dinámica 2 - Dibujar su lugar favorito (30 minutos) 

a. Cada participante dibuja en papel su lugar más importante (ejemplo: río, bosque, 

chacra). 

b. Explicación y descripción de sus dibujos. 

c. Asociación de su lugar con un sonido, representado mediante voz, instrumento o 

parte del cuerpo. 

5. Dinámica 3 - Creación banda sonora (15 minutos) 

a. Integración de los sonidos individuales en una composición colectiva. 

b. Creación de un ritmo básico con palmas, instrumentos o sonidos corporales. 

5. Cierre y Reflexión (15 minutos) 

a. Pregunta final: ¿Qué significó para ustedes esta experiencia de crear sonidos y canciones 

juntos? 

6. Agradecer nuevamente su participación. 

Notas adicionales: 

Llevar: papel, lápices, bitácora, grabadora de voz, cámara y celular. 
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Apéndice C. Guía para exploración del entorno sonoro 
 

Objetivo: Escuchar y observar el entorno natural y sus sonidos característicos. 

Fecha: 

Lugar:  

Hora de inicio:  

Hora final: 

Herramientas de registro: 

● Celular: Para grabar audio 

● Cámara fotográfica: Para registro fotográfico y grabar videos 

● GoPro: Para grabar video 

Identificación del Entorno  

● ¿Qué sonidos predominan?  

● ¿Se notan diferencias entre los sonidos que se escuchan en zonas abiertas y los de zonas más 

densamente vegetadas? 

Sobre la Fauna 

● ¿Escuchaste sonidos que indican la presencia de animales específicos? 

Elementos Visuales y su Relación con los Sonidos 

● ¿Qué elementos naturales se observan a lo largo del descenso de la montaña? 

● ¿Qué tipos de plantas y árboles predominan en el recorrido? 

● ¿Cómo estaba el clima durante la observación y qué impacto tenía en la acústica del lugar? (Por 

ejemplo: viento en zonas altas, humedad en zonas bajas, cambios de temperatura que afecten a la fauna). 

● ¿Qué olores se perciben en el entorno? 

Sobre la Sociedad 

● ¿Se escuchaban sonidos humanos o señales de actividad comunitaria? ¿Escuchas sonidos mecánicos 

cerca de la montaña? 
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Apéndice D. Dibujos sonoros de los comuneros 
Figura D1 

Dibujo Sonoro de la Sra. Gisaula  
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Figura D2 

Dibujo Sonoro de la Sra. Margarita 
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Figura D3 

Mapa sonoro del Sr. Marcos Lopez       
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Figura D4 

Mapa sonoro de la Sra. Yolanda Augusto 
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Apéndice E. Guía de escucha bioacústica respondida 
 

Escucha Bioacústica 

Objetivo: Escuchar el entorno natural y sus sonidos característicos para integrarlos en la creación e identificar 

elementos acústicos del entorno. 

Fecha: 

18-02-2025 

 

Hora de inicio: 3:00 pm 

Hora final: 4: 00 pm 

Nombre del investigador: María Jesús Hinostroza Santana 

Lugar: Cerro frente a la comunidad de Pucharini 

Herramientas de registro: 

● Celular: Para grabar audio 

● Cámara fotográfica: Para registro fotográfico y grabar videos 

● GoPro: Para grabar video 

 Identificación del Entorno  

● ¿Qué sonidos predominan?  

○ El viento se escucha tranquilo 

○ Las aves cada cierto tiempo son fuertes 

○ Los insectos predominan, especialmente las cigarras que se escuchó durante todo el camino 

○ Había un riachuelo al costado, el agua corriendo se escuchaba en ciertos puntos de descenso  

○ Las hojas crujientes 

○ Las pisadas sobre tierra o piedras porque la tierra estaba mojada 

● ¿Se notan diferencias entre los sonidos que se escuchan en zonas abiertas y los de zonas más 

densamente vegetadas? 

○  Hay distintos sonidos, especialmente de las cigarras, que se escuchan más mientras más 

árboles y plantas hay alrededor. 

○ En zonas abiertas se escucha más a las aves 

Sobre la Fauna 

● ¿Escuchaste sonidos que indican la presencia de animales específicos? 

○ Aves como: tres águilas arpía 

○  Las chicharras 

○  Sonidos de animales que no pude definir 

○  Pude escuchar como un búho 

○  Grillos 
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○  Mariposas negras, naranjas y azules con negro 

○  Muchos mosquitos por la humedad 

Elementos Visuales y su Relación con los Sonidos 

● ¿Qué elementos naturales se observan a lo largo del descenso? 

 

○ El suelo está mojado y es naranja 

○ El río está al costado, no está tan cerca, aproximadamente a dos cuadras de distancia, sin 

embargo, al ser muy grande y como llovió horas antes este estaba cargadísimo 

○ Hay flores naranjas y amarillas 

○ Muchas hojas secas y mojadas  

○ Muchas plantas verdes y algunas amarillas  

○ Muchos árboles de media hasta alta altura 

○ Algunos árboles sin hojas, pero todos mojados 

○ Había frutos rojos en forma de bolitas, no supe si eran comestibles o no 

○ Rocas grandes y pequeñas, algunas cubiertas de musgo y con diferentes hongos de colores 

○  Palmeras en variedad 

○ El sonido de mis pisadas es fuerte porque hay lodo en algunos lugares 

○ Las hojas secas suenan más al pisarlas 

○ Cuando descendía y rozaba algunas plantas, estas crujían 

 

● ¿Qué tipos de plantas y árboles predominan en el recorrido? ¿Cómo afecta el clima y la altitud a su 

presencia? 

○ Había árboles de naranja, de mango, distintas plantas silvestres. También hay mucha mala 

hierba, un poco de caña al fondo y plantas que no logré reconocer. 

 

● ¿Cómo estaba el clima durante la observación y qué impacto tenía en la acústica del lugar?  (Por 

ejemplo: viento en zonas altas, humedad en zonas bajas, cambios de temperatura que afecten a la 

fauna). 

○  Hacía calor 

○  Está húmedo 

○  No hay tanto viento 

○  Las partes donde cayó más lluvia se escuchaban más fuertes las pisadas 

○  Se formó un riachuelo en una parte, que nos acompañó a lo largo del camino mientras 

descendemos; esto se dio por la lluvia 

○ En la misma pista en zonas más abiertas el suelo estaba seco 

○ Comenzó a salir cada vez más el sol cada vez más 

● ¿Qué olores se perciben en el entorno? 

○ Se pudo percibir olor a tierra mojada 

○ También olía un poco a limón en una parte 
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Sobre la Sociedad 

● ¿Se escuchaban sonidos humanos o señales de actividad comunitaria? ¿Se escuchaban sonidos 

humanos o señales de actividad comunitaria? ¿Escuchas sonidos mecánicos cerca de la montaña? 

○ A mitad del descenso de la montaña, había ciudadanos arreglando la pista por donde 

estábamos bajando el cerro. Mientras pasábamos ese sector, se escuchaba más la máquina, y 

poco a poco, mientras nos alejábamos, se volvía a escuchar con fuerza a las chicharras y 

grillos. 

○ Cada vez más abajo, se comenzaron a escuchar risas de niños. 

○ Poco después se empezó a escuchar una música que colocó una casa cerca de la pista. 

○ Por último, en la base del monte, había otra pista y se escuchaban los carros que pasaban. 
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Apéndice F. Respuestas de intérpretes 
 

Figura F1 

Respuesta de intérprete B 

Figura F2 

Respuesta de intérprete C 
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Apéndice G. Catálogo sonoro 
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Apéndice H. Partitura gráfica sonora final y cuadrafonía 
Figura H1 

Partitura gráfica completa: Cuadro del amor  
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Figura H2 

Partituras gráficas completas: Cuadro de la paz y de la tristeza  
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Figura H3  

Partitura gráfica completa: Cuadro del cambio 
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Apéndice I. Estructura sonora 
 

Sección 
El canto del amor 

(Part. 1) 

El canto del amor 

(Part. 2) 

El canto de la 

paz (Part. 1) 

El canto de la 

paz (Part. 2) 

El canto de la 

paz (Part. 3) 

El canto de la 

tristeza 

El canto del 

cambio (Part. 1) 

El canto del 

cambio al (Part. 

2) hasta el final 

Segundos 0:00:00 0:06:00 0:010:00 0:018:00 0:026:00 0:30:00 0:38:00 0:41:0 - 0:43:0 

Tempo - N= 65 - - - 
- 

- N= 60 ->101 

Compás - 4/4 -- -- -- 4/4 4/4 4/4 

Tiempo La escena transcurre 

en una tarde nublada, 

ligeramente fría, en la 

que un viento 

creciente anuncia el 

cambio atmosférico. 

De manera gradual, la 

intensidad del viento 

se incrementa hasta 

que, poco a poco, 

comienza a caer la 

lluvia.” 

Comienza a oscurecer, 

pero aún no ha caído 

por completo la noche, 

la lluvia se intensifica 

progresivamente. No 

obstante, la melodía de 

las voces suaviza la 

escena y genera una 

atmósfera cálida que 

contrasta con la fuerza 

de la tormenta.” 

Es de noche y 

la lluvia ha 

cesado; el 

ambiente se 

percibe 

tranquilo y 

sereno.” 

Es de noche y 

continúa el 

clima tranquilo 

Comienza a 

amanecer, el 

clima es templado 

y hay poco viento 

Durante el día, 

el paisaje 

sonoro 

evoluciona de 

un entorno 

armonioso a 

uno cargado de 

dolor 

Durante el día Durante el día 
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Descripción Inicia con voz de los 

intérpretes haciendo 

el pico sonoro de los 

pájaros y con el 

cuerpo moviendo a 

las plantas, 

digitalmente los 

sonidos se van 

incorporando y se 

van superponiendo en 

secuencia como 

looping cada sonido 

Las texturas vocales 

presentan un timbre 

cálido que genera una 

sensación de 

contención y seguridad. 

Las voces se 

incorporan 

progresivamente y se 

entrelazan mediante 

superposiciones y 

armonías, produciendo 

un efecto de fusión y 

cohesión sonora. 

Los intérpretes 

reproducen el 

pico sonoro de 

las ranas que 

suelen cantar 

después de la 

lluvia en la 

selva. Este 

registro se 

integra 

digitalmente 

con las voces 

en 

superposición, 

generando una 

cuadrafonía en 

el espacio. 

Al concluir este 

clímax sonoro, 

los intérpretes 

desaparecen del 

centro de la 

acción y 

comienzan a 

producir sonidos 

a partir de las 

plantas, al 

tocarlas y 

manipularlas, 

intentando dar la 

sensación de 

ensueño y 

contemplación. 

Los intérpretes 

producen sonidos 

de aves, búhos y 

otros animales 

mediante 

improvisación 

vocal. Esta acción 

se mantiene hasta 

que se introduce 

el sonido de 

canoas que se 

aproximan, lo 

cual genera en 

ellos una reacción 

de sobresalto y 

temor. 

Producción de 

sonidos 

corporales y 

vocales: Se 

generan 

respiraciones 

profundas y 

entrecortadas, 

evocando dolor 

contenido, 

acompañadas de 

llantos y 

melodías 

fragmentadas, 

que enfatizan la 

sensación de 

ausencia y 

 

El sonido humano 

e industrial 

aumenta 

progresivamente 

en intensidad, 

dominando el 

paisaje sonoro. 

Los animales, que 

antes producían 

microtonalidades 

armoniosas, 

comienzan a 

generar ruidos 

cada vez más 

aleatorios, 

perdiendo sus 

patrones naturales 

   

   

 

Posteriormente, se 

introduce una 

secuencia de 

tambores con 

estructura, que 

domina 

progresivamente el 

paisaje sonoro. 

Esta percusión 

genera la 

percepción de que 

los patrones 

cíclicos y 

microtonales de la 

fauna se ven 

alterados o 

desplazados por un 
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Posibles 

recursos 

musicales a 

utilizar 

- La voz humana se 

utiliza incorporando 

onomatopeyas y 

micro tonalidades que 

evocan la lluvia, el 

viento, los insectos y 

las aves.  

- Digitalmente estos 

elementos se 

organizan en loops de 

capas progresivas de 

superposición 

mediante paneo para 

construir una 

espacialización 

cuadrafónica.  

- La espacialización 

se trabaja a través de 

susurros que rodean 

al público, creando 

una experiencia 

inmersiva. 

- Melodías en canon y 

armonías sin texto, 

empleando fonemas 

vocales como mmm, 

jem, na na na o aaa 

 - Combinados en 

ciertos pasajes con 

técnicas de ad libitum e 

improvisación. - Los 

intérpretes generan 

además sonidos de 

fricción al rozar sus 

cuerpos mientras 

cantan, aportando una 

capa tímbrica 

adicional.  

- Se incorporan 

digitalmente cantos de 

aves, viento, lluvia y 

truenos, los cuales se 

superponen en 

diferentes planos 

   

  

   

  

 

- Ingreso de la 

voz humana 

imitando 

renacuajos y 

ranas, los 

cuales se 

superponen en 

diferentes 

planos sonoros 

y se 

distribuyen 

mediante paneo 

para construir 

una 

espacialización 

cuadrafónica 

- 

Posteriormente, 

se incorpora 

digitalmente 

una frecuencia 

de 432 Hz, 

 

   

   

 

- Sonidos de 

fricción con las 

plantas 

- Inicio del pico 

sonoro: los 

intérpretes 

producen sonidos 

de aves para 

representar el 

amanecer. 

-Desarrollo: 

comienzan a 

imitar distintos 

animales, como 

monos, tapires, 

entre otros. 

- Estos sonidos se 

fusionan 

digitalmente con 

grabaciones de 

varios animales, 

generando un 

paisaje sonoro 

más complejo y 

envolvente. 

- Canto 

quebrado, 

similar a un 

sollozo, con 

respiraciones 

intensas y 

jadeos suaves. 

- Llanto 

vocalizado sin 

palabras, 

incorporando 

glissandos y 

quiebres de voz, 

creando una 

expresividad 

cargada de 

tensión 

emocional. 

 - Los intérpretes 

producen golpes 

rítmicos 

acompañados de 

desplazamientos 

en escena 

mediante la 

manipulación de 

láminas o 

superficies 

plásticas. - Estos 

materiales generan 

crujidos, fricciones 

y resonancia 

Recursos 

 Gotas de lluvia 

(Intérpretes -> 

digital) (Link)  

 Viento (Intérpretes 

- Do (z) (Intérpretes -> 

digital) 

- Melodía 3 en canon 

(Intérpretes -> digital 

 Renacuajos 

(Intérprete) 

 Frecuencia 

432 Hz 

- Sonidos de 

hojas (solo 

intérpretes) 

- Termina 

Inicia pico 

sonoro de 

amanecer 

- Pájaros (Link 1) 

- Sonido de 

motor (peque 

peque) (Link)  

- Voces 

- Ingresa otra vez 

la canoa 

- Murmullos de 

personas 

Se suman el ritmo 

de los tambores 

https://drive.google.com/file/d/14B9SyQagK1N3jprLSAVjJ1Kys2vsyqMH/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/13DkOkQoMxjXeNI9f2ejzNuyN--lwXi5g/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1AcG8zXW7s1AtKzoH3Fd8CuRiFlh2Nl3k/view?usp=drive_link
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-> audio 

digitalizado) En 

crescendo y 

chocando varios 

entre sí (Link) 

 

Inicia pico sonoro 

del atardecer 

pájaros 

 

 Pájaro 1 (Marce) 

(Intérpretes -> 

audio digitalizado)  

 Pájaro 2 (Jime) 

(Intérpretes -> 

audio digitalizado) 

(Link) y Pájaro 2 

 Pájaro 3 (Francia) 

(Intérpretes -> 

audio digitalizado)  

 Chicharras 

(Intérpretes 

 Abeja (Intérpretes)  

- (Link 1), (Link 2) y 

(Link 3)   

- Melodía 2 en canon 

(Intérpretes -> 

digital)  

- Melodía 1 (Digital) 

(Link) 

 

Improvisación 

 

- Melodía 1 en 

secuencia 

- Melodía 1, 2 y 3 en 

superposición 

- Truenos durante las 

melodías (Digital) 

- Termina en melodía 

en armonía 

(Intérprete) 

- Gotas de fin de lluvia 

 grillos  

 

Inicia pico 

sonoro de las 

ranas después 

de la lluvia 

 Rana 1 en 

cancon 

(Intérpretes -

> digital) 

Rana 

 Rana 2 en 

canon y 

superpuesto 

al anterior 

(Intérpretes -

> digital) 

 Rana 3 en 

canon y 

superpuesto a 

los anteriores 

(Intérpretes -

> digital) 

frecuencia y 

grillos 

y (Link 2) 

- Inicia búho 

- Improvisación: 

Chicharra, 

Jaguar, Tapir, 

Guacamayo, 

Águila harpía, 

Mono amarilla y 

Mono 

cualquiera 

  

- Pájaro triste y 

animales 

Coros 

melancólicos 

 

- Golpes de 

machetes y 

hachas 

- Corte de ramas 

pequeñas 

- Rastrillos y 

herramientas 

manuales 

- Motosierras y 

maquinaria 

pesada y 

- Quema de 

incendios 

- Animales 

sonidos 

transformados:  

Chicharra 

metronica 

Construcción 

- Carros o sonidos 

mas de ciudad 

 

https://drive.google.com/file/d/1Z7kKfEVmKlXMNDlJ3jZX_QZ-QrtcHQcV/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Z7kKfEVmKlXMNDlJ3jZX_QZ-QrtcHQcV/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1YWxeC6QYuCNLdVBOFrXSbG8ZCOJVJQ3i/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1YWxeC6QYuCNLdVBOFrXSbG8ZCOJVJQ3i/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1YWxeC6QYuCNLdVBOFrXSbG8ZCOJVJQ3i/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1C9Y2-LjqKKoH0t8f0LNvYkwMjfUSrtry/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1C9Y2-LjqKKoH0t8f0LNvYkwMjfUSrtry/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1A2n4GPu2CigTeqtDUwGUQRmwOnAhQ9Se/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1A2n4GPu2CigTeqtDUwGUQRmwOnAhQ9Se/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1-xeyFKqcpSk_NuMW6J_tsytSatclKGde/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1-xeyFKqcpSk_NuMW6J_tsytSatclKGde/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1sOeZwbsnk83Y852risoUAFVbkTeAKJ9d/view?usp=drive_link,
https://drive.google.com/file/d/1qlwt2ae-pjsRCb1aaIW1hQuqRNZIZGtT/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1d_oBJGdRi0G7j04Mo2VBfGT37VUyDksU/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1sOeZwbsnk83Y852risoUAFVbkTeAKJ9d/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1J9FP_yl9sSJVI2pxj1YOv8WTuiLo2aVR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1J9FP_yl9sSJVI2pxj1YOv8WTuiLo2aVR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1ha-gnV9E9--ak_Xoouskl8oDNPGIoAqK/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1ha-gnV9E9--ak_Xoouskl8oDNPGIoAqK/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1ha-gnV9E9--ak_Xoouskl8oDNPGIoAqK/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1MQbymGMYOghu-kBZ_6z-zDRT-RkaXHT9/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1MQbymGMYOghu-kBZ_6z-zDRT-RkaXHT9/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1kfzvIOD92I2fnW-IfT7_e2ZJld_d7jQR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1kfzvIOD92I2fnW-IfT7_e2ZJld_d7jQR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1kfzvIOD92I2fnW-IfT7_e2ZJld_d7jQR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1IPDzyOl0iN4GfqPSm-UVICU2Eei-Z4s0/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1KaMIaQ64II4yIfs-NrFYQnNPcrEb3Tdx/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/18QXhq0BBBeoB0qOQhxdR6-Q92jRWlh8M/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/18QXhq0BBBeoB0qOQhxdR6-Q92jRWlh8M/view?usp=drive_link
https://xeno-canto.org/explore?query=Panthera%20onca
https://xeno-canto.org/species/Tapirus-terrestris,
https://xeno-canto.org/species/Tapirus-terrestris
https://xeno-canto.org/species/Tapirus-terrestris
https://xeno-canto.org/species/Ara-chloropterus
https://xeno-canto.org/species/Harpia-harpyja
https://xeno-canto.org/species/Harpia-harpyja
https://xeno-canto.org/species/Lagothrix-lagothricha
https://drive.google.com/file/d/1M24hIzqnr9jXySXlDbwrAeOy8Y_iyfVc/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1M24hIzqnr9jXySXlDbwrAeOy8Y_iyfVc/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1M24hIzqnr9jXySXlDbwrAeOy8Y_iyfVc/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1M24hIzqnr9jXySXlDbwrAeOy8Y_iyfVc/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1IPDzyOl0iN4GfqPSm-UVICU2Eei-Z4s0/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/18QXhq0BBBeoB0qOQhxdR6-Q92jRWlh8M/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/18QXhq0BBBeoB0qOQhxdR6-Q92jRWlh8M/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1rj8uYkAGI1VeUSeMT0Ks9FTlgSfGcHRX/view?usp=drive_link
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