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La galería de los sabores. 
Viaje sonoro a las cocinas populares 

de la galería de Manizales (Colombia)
The gallery of the flavors. Sonorous trip to the popular kitchens 

of the gallery of Manizales (Colombia)

Diana Milena Reyes Arias6 y Laura Melissa García7

Resumen

NLa galería de los sabores es un proyecto de investigación-creación que indaga ¿Cómo a través de la escucha 
de las cocinas populares y del testimonio de sus cocineras se representa sonoramente el paisaje que habita la 
galería de Manizales? El planteamiento inicial de este proyecto es la búsqueda de los objetos sonoros comunes 
que permitan reconocer espacios tradicionales populares, territorios de alimentación, sus acciones y relaciones 
de las mujeres de las cocinas con sus artefactos como patrimonio cultural de la ciudad desde su cotidianidad. A 
través de una metodología en clave de escucha compuesta por tres etapas, se develó el habitar de estas cocinas; 
la exposición del paisaje sonoro de estas, permitió a las mujeres la reivindicación de sus oficios y de sus espacios. 
Además, la metodología fue replicable en un escenario rural, con cuatro cocinas enmarcadas dentro del Paisaje 
Cultural Cafetero caldense.  
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Abstract

The gallery of  flavors is a research-creation project 
that explores, how through listening to popular 
kitchens and the testimony of  their cooks, the 
landscape that inhabits the Manizales gallery is 
sonically represented? The initial approach of  this 
project is the search for common sound objects that 
allow recognizing traditional popular spaces, food 
territories, their actions and relationships of  the 
women in the kitchens with their artifacts as cultural 
heritage of  the city from their daily lives. Through 
a methodology in the key of  listening composed 
of  three stages, the inhabiting of  these kitchens 
was revealed; the exhibition of  the soundscape of  
these, allowed women to claim their trades and their 
spaces. In addition, the methodology was replicable 
in a rural setting, with four kitchens framed within 
the Caldense Coffee Cultural Landscape.

Key words: sound recorder, cookery, cultural 
heritage, cultural life.

Habitar y escuchar la cocina: arde el 
fuego, hierve, picar, revolver, silencio

Cada vez más en las ciudades hemos perdido esa relación 
entre el plato que nos comemos y el espacio en el que esos 

productos fueron recolectados [...] es importante acudir 
a la memoria para recrear esos espacios en donde nacen 

estas recetas de nuestra identidad  

(Salamanca, 2020. Radio tertulia de cocina) 

La galería o plaza de mercado de Manizales (Caldas) 
está ubicada en el centro de la ciudad, se distribuye 
en pabellones circulares, según grupos de alimentos: 
el sector de carnes, el de verduras, el de hierbas aro-
máticas(ramas), etc.; en las calles circundantes se en-
cuentran las ventas ambulantes de frutas y verduras, 
locales donde venden cualquier tipo de artefactos 
usados, chatarrerías, carnicerías, y un terminal de 
donde salen chivas8 y camperos a diferentes muni-
cipios y veredas. Los restaurantes escogidos para ser 
escuchados se encuentran dentro de dos pabellones: 
el de carnes y el de verduras, y el conocido como en 
el sótano (venta al por mayor).  Estos lugares lle-
van diferentes acentos de la región a través de sus 
especialidades culinarias: viudo de pescado de Nor-
ha, fríjoles caldenses de Marta y arroz montañero 
de Pili, platos reconocidos por los comensales del 
lugar. Las cocinas del pabellón de carnes cuentan 
con varias mujeres que colaboran en las labores, 
mientras que la cocina del Sótano es una sola mujer 
que hace de cocinera, mesera y domiciliaria. Este as-
pecto hace relevante los procesos de la selección de 
cocinas de la galería. 

La vida de la galería y su distribución nos recuerda 
que los alimentos, las preparaciones y los platos tie-
nen una historia cargada de tradición, intercambios 
y devenires que nos sitúa en un contexto específico. 
Comprender que la cocina tradicional es lugar de 
encuentro e intercambio de experiencias entre las 
mujeres que cocinan y su entorno, permite recordar 
su origen campesino en la selección de ingredientes 
en el mismo lugar y la resignificación de los objetos 
de cocina como artefactos. 

8. Bus escalera, sin ventanas y colorido.
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Contrario a muchos restaurantes populares donde la 
cocina se encuentra oculta y los platos salen de las 
manos de los meseros, en los tres restaurantes de la 
galería, “Tammys, Familiar y Nutibara” los comen-
sales, de todos los estratos se sientan en una barra 
mientras las mujeres cocineras hablan con ellos o 
entre ellas; toda la indumentaria está a la vista.  Las 
mujeres de estos restaurantes han seguido los linea-
mientos sanitarios, sin abandonar la tradición de la 
cocina popular. “La transformación alimentaria es 
quizá uno de los procesos en los que se expresa la 
gran rapidez con la que se ha modificado la relación 
de la sociedad con la naturaleza, la tecnología y la 
cultura.” (Torres y De la Fuente, 2009, p.185), sin 
embargo, estos lugares parecen conservar su anclaje 
en el tiempo con prácticas cargadas de tradiciones 
que luchan por sobrevivir en un mundo cambiante. 
En sus recetas se tejen puentes entre el origen de los 
alimentos, sus preparaciones. Esto crea un puente de 
lo popular de estas cocinas campesinas en la ciudad. 

Si bien la distribución espacial da cuenta de la des-
cripción del lugar, no sucede lo mismo a la hora de 
hacer una descripción sonora; por la arquitectura de 
las cocinas y de los pabellones en general, la gale-
ría se convierte en un paisaje de sonidos invasivos 
y compartidos. Por esta razón, comprender el so-
nido como materia creativa capaz de expresar una 
tradición popular que hace parte del patrimonio de 
Manizales, es primordial, y es un reto creativo que 
obliga a preguntarse ¿Cómo puede identificarse los 
objetos sonoros clave para la creación sonora de un 
paisaje sonoro identitario? ¿Cómo aportan las prác-
ticas gastronómicas alrededor de la identidad sonora 
colectiva? ¿Cómo habitar sonoramente un espacio 
colectivo? ¿Cómo a través de la escucha de las co-
cinas populares y del testimonio de sus cocineras 
se representa sonoramente el paisaje que habita la 
galería de Manizales? 

La tarea, entonces, consistió en resignificar los arte-
factos y prácticas cotidianas de las cocinas de la ga-
lería para la construcción de un paisaje sonoro que 
diera cuenta de las identidades de las cocinas, por 
medio de la identificación de los puntos de escucha 
de las cocinas grabadas. Por lo tanto, es menester, 
hacer un contexto desde el lugar entendido como 

el habitar, los paisajes y objetos sonoros propios de 
las cocinas estudiadas, de los sonidos silenciados y, 
por supuesto, de las prácticas culinarias enmarcadas 
en las cocinas.  

Habitar, para Ivan Illich (1984), “era permanecer en 
sus propias huellas, dejar que la vida cotidiana escri-
biera las redes y las articulaciones de su vida en el 
paisaje”, pero esa condición en pasado solo revela 
que ya no somos simples espectadores de la vida 
cotidiana, sino que es necesario construir un lugar 
de relaciones y acciones en el paisaje,  entendiendo 
que es a través de estas redes construidas donde co-
bra sentido nuestra existencia, pues las piedras por 
si solas no constituyen el habitar. Ahora la cocina 
es comprendida como percepción del espacio en 
inicio, pero pesa más su carga imaginativa, pues se 
ancla directamente a la experiencia de vivencia de las 
mujeres cocineras que tejen allí su casa de calor, su 
hogar en torno al fuego y el alimento. 

En ese sentido, el fuego congrega a las cocineras que 
construyen sus formas de existencia, de habitar en el 
mundo tejiendo puentes entre sus artefactos, su tra-
dición y su espacio, nos lleva a considerar la cocina 
como topofilia, entendida como “casa-lugar-espacio 
que se convierte en mental, en poética”. (Chacon, 
2015, p.66).  

Sonidos sin oídos, habitar la cocina 

Para los mamíferos, su territorio está jalonado de 
ruidos y olores; para el hombre es también sonora 
la apropiación del espacio, la casa, se compone de 
ruidos familiares o reconocibles y que en su conjunto 
forman una especie de sinfonía doméstica (Barthes, 
1995, p. 244). En China (141 a.C), se consideraba que 
los sonidos cargaban en su interior poderes mágicos, 
que ayudaban en procesos de sanación pero también 
de conexión espiritual,  esto permitió la construcción 
de un sistema en el que las músicas se relacionaban 
con el universo; así mismo, en la región del Tibet, 
instrumentos como la concha de caracol tienen atri-
buciones relacionadas con la sanación y la fertilidad; 
estas diferentes maneras de relacionarse con el so-
nido, sientan un precedente en la manera como nos 
hemos relacionado a través del sentido del oído.  



28

La cocina se convierte en un paisaje poético escu-
chado no desde el espacio positivista sino imagina-
tivo o espacio vivenciado que nombra Bachelard 
(citado en Yory, 2007). Es un recóndito lugar de la 
ciudad donde se rejuvenece la vida de sus ancestros, 
se tornan en mágicos sus sonidos, en lugares ha-
bitados en estados vivientes que hacen símbolo el 
artefacto, se hace un lugar de intimidad repleto de 
afectos de intercambio y de sentires.  

Ahora bien, respecto a la práctica de la escucha, se 
trataba de ‘poner el mundo al revés’ como lo men-
ciona Tzul Tzul (2020) haciendo referencia a la pin-
tura de Melchor María. Es decir, escuchar consiste 
en volcar la atención desde los oídos, relegando el 
papel de la mirada. Los humanos para escuchar no 
tenemos dispositivos de bloqueo como los párpados 
en los ojos, entonces ¿qué hacer cuando no quere-
mos oír? Es el descarte de sonidos lo que permite 
sobrevivir a no tener ‘párpados en los oídos’; aun 
así, no se deja de recibir estímulos sonoros, solo a 
voluntad tratamos de relegarlos a un silencio que no 
es más que la no-escucha.  

Comprender la escucha como acto psicológico con 
mecanismos físicos en Barthes (1982) propone que 
hay una relación implícita entre el que escucha y 
quien es escuchado “Yo Escucho – Escúchame”. 
A partir de esto Barthes(1982) establece el acto de 
escucha en tres tipos: Índices, se refiere a una escucha 
primaria que es compartida con los animales, aquella 
que nos mantiene alerta como sobrevivientes; Des-
ciframiento, esta propone la captación de signos y su 
desciframiento de acuerdo a códigos. Significancia, 
establece la intersubjetividad más allá del “transfert” 
porque establece en la significación una diferencia 
a cada sujeto y no es posible sin una función cons-
ciente. Según lo enunciado podríamos decir que el 
acto humano de escuchar se sustenta en el tipo sig-
nificancia, pero es allí donde esta tesis cuestiona la 
no-escucha de la cocina popular en la galería y el si-
lenciamiento de la misma; ¿realmente escuchamos? 
¿Qué escuchamos en significancia? 

Así se establece la diatriba entre oír y escuchar; o 
escucha y audición. No son separadas, no son aje-
nas, por el contrario, son simbióticas pues a través 
de ambas se crea una base para la evaluación de una 

situación espacio-temporal, en entornos ajenos, oír 
hace parte del primer tipo concebido por Barthes, 
nos sitúa, para luego prestar atención a diferentes 
aspectos del lugar; esto implica asumir que hay com-
portamientos afectivos asociados al tacto, olfato, vi-
sión o audición: el animal suma olfato y el hombre 
suma vista. 

Todos los sonidos que coexisten en un territorio, 
percibidos o no por el oído que lo habita, que van 
mucho más allá de la música, forman lo que Shafer 
(1977, citado en Woodside 2008) denomina como 
un paisaje sonoro:  

Cualquier campo acústico que pueda ser estudiado 
como un texto y que se construya por el conjunto 
de sonidos de un lugar en específico…Es un espacio 
determinado en donde todos los sonidos tienen una 
interacción ya sea intencional o accidental con una 
lógica específica en su interior (p.3 ). 

El paisaje sonoro es una manera de mediar con el 
mundo a través del oído. Para Cárdenas y Martínez 
(2015) “un Paisaje Sonoro depende, entonces, de 
la relación explicita existente entre el entorno y el 
individuo, dado que este último está rodeado de so-
nidos” (p.133) Es así, como el paisaje sonoro no es 
solo un territorio sonoro sino que permite narrar, 
concebir y analizar las relaciones que allí se dan, en-
tre el sujeto que escucha y los objetos sonoros que 
allí existen.  

Si se parte desde Schaeffer (citado en Chion 1993) el 
objeto sonoro es una unidad independiente dentro 
de un paisaje que puede ser escuchada, independien-
temente de si su fuente es perceptible o no. Ahora 
bien, los objetos sonoros repetitivos o característi-
cos de un lugar, se conocen como marcas sonoras, 
estas son los rasgos sonoros identitarios de un espa-
cio particular.  

Para este autor el paisaje sonoro propone tres cri-
terios: Keynote (background sound o tonalidad), 
foreground sound (señales sonoras) y sound mark 
(marcas sonoras). Estos criterios principalmente 
permiten en la escucha una ubicación en el espa-
cio. La tonalidad se refiere a esos sonidos siempre 
presentes que actúan como un fondo sonoro de un 
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paisaje. Señales sonoras se refiere a esos sonidos que 
aparecen en primer plano. Las marcas son sonidos 
que solo parecen estar en ese paisaje y que podrían 
arrojar rasgos identitarios del mismo. 

Sin embargo, el paisaje sonoro de los paseantes de 
la galería e incluso de los habitantes está silenciado 
por  la polución y la no-escucha, (entendiendo que 
esta se refiere al silenciamiento del escuchar algo) lo 
que ha llevado a despreciar la escucha como enrai-
zamiento espacio temporal, olvidando el trasfondo 
del acto de escucha, perjudicando directamente la 
inteligencia del espacio: “la selección” para los ha-
bitantes y paseantes, lo que sucede sonoramente 
en estos pabellones no es más que ruido; esto en 
términos de Barthes (1995) atenta contra la misma 
inteligencia del ser vivo, en stricto sensu, no es sino 
la capacidad de comunicarse adecuadamente con su 
Umwelt: la polución impide escuchar (pág.245-1) y la 
no-escucha ocurre por una necesidad de silenciar, 
olvidar, omitir, descartar objetos sonoros en los pai-
sajes; en la galería, esto significa el desarraigo sonoro 
con el lugar; la pérdida de la identidad sonora.  

Esto ocurre porque, según Atienza (2004) el cono-
cer, o tener presente un conjunto de elementos so-
noros característicos de un lugar, que rara vez tienen 
variaciones, son con frecuencia olvidados, desecha-
dos, pero a su vez son esperados porque hacen parte 
indisociable de ese lugar. Al considerarlo polución, 
paisaje, o por el contrario sonidos ininteligibles, a 
los que llamaremos ruidos, se descarta la posibilidad 
de reconocerse como territorio, comprendiendo que 
este es el espacio de la seguridad (y como tal necesi-
tado de defensa). 

La escucha como acto ahora se enlaza al concepto 
del silencio como ese amigo que la acompaña per-
mitiendo la generación de experiencia, de conoci-
miento. Es ahora (la escucha) acción que configura 
nuestro paisaje, nuestra realidad y esto incluye di-
rectamente la identidad de la cultura. En la obra de 
Cage, Rocío Garriaga (2012) expone que “el silencio 
tiene la capacidad de provocar un desplazamiento de 
escucha” pero que es por esto que “el silencio es una 
actitud primordial de escucha” (p. 79). 

Este proyecto, que tiene como espacio las cocinas 
de la galería de Manizales, parte de la definición de 
Krippendorff  (citado en Zapata, 2019) sobre el ar-
tefacto, que entiende que este permite reconocer la 
manera como nos relacionamos con el mundo. Así 
en clave de escucha, desde Barthes (1995) se espera 
poder identificar el artefacto que da voz a la cocina 
en las prácticas populares, pero también el objeto 
sonoro que marca la identidad de dicho espacio; 
para ello, es necesario comprender primero la en-
crucijada de mitos, prácticas e historias que ocurren 
en cada plato.  

Lava, pela, pica. El sonido detrás del ruido 

Las prácticas culinarias analizadas en este proyecto 
en los restaurantes de la galería de Manizales, se en-
marcan dentro de las cocinas de tres mujeres que 
ven en ellas no solo un sustento económico sino 
una forma de existir, de habitar en el mundo. Es así 
como las cocinas, como lugares íntimos y transver-
sales a muchos escenarios constituyen una manera 
de acercarse a los sujetos actuantes en ellas, pues allí 
se “comparten significados, a partir de los cuales es 
percibida y construida una determinada realidad so-
cial” (Campo, Navarro, 2012).  Para Bustacara (cita-
da en García, 2020), las cocinas se entienden “como 
un lugar donde lo cotidiano es invisible, allí habita 
lo que no se escucha o un estado de suspensión”. 
(p. 213).   

Las cocineras, varias de ellas propietarias, llegan a 
las 4 de la mañana a la galería, alistan los artefactos, 
ponen la aguapanela9 que servirá como base para el 
chocolate, el café y los denominados ‘tragos’ de los 
comensales; después a la par de los desayunos em-
piezan a preparar lo que será el almuerzo.  

Cerca de las 3 de la tarde, casi 12 horas después de 
su llegada, las mujeres lavan y brillan las ollas, guar-
dan todos los utensilios en despensas con candado, 
limpian los mesones y barren las cocinas, se encar-
gan de que todo quede listo para el día siguiente; y 
aun así, pese al menester que supone cocinar, no son 

9. Bebida tradicional colombiana a base de caña.	
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conscientes de las prácticas que allí ocurren; esto co-
rresponde a lo dicho por Giard, Mayor y de Certeau 
(2010) que hace alusión a que las prácticas culinarias 
se encuentran menospreciadas, ubicadas en el nivel 
más básico de la cotidianidad; esto no quiere decir 
que este oficio sea invisibilizado, existe y forma par-
te de una dinámica importante dentro de la vida de 
la galería, e incluso fuera de ella, para los comensales 
que pasan por allí; sus prácticas son silenciadas, o 
más bien silenciosas; carecen de reconocimiento in-
cluso para ellas mismas.  

El acto de hacer-la-comida, tal como el acto de escu-
char, es una práctica arraigada en el tiempo espacio, 
mecánica, que al igual que el paisaje sonoro existe 
cuando se hace consciente. Al igual que las luchas 
heredadas de las que habla Tzul Tzul (2020) las prác-
ticas culinarias, las recetas, también dan cuentan de 
los mitos y los lugares donde se conciben, hablan 
“de cómo interactuamos y convertimos los territo-
rios en nuestros hogares en/a través de la comida” 
(Salamanca , 2020). 

Volcar la mirada hacia las mujeres que cocinan en un 
espacio que han apropiado, que fluyen con el cam-
bio, pero conservan sus tradiciones de la cocina po-
pular, que preparan cuidadosamente cada alimento, 
aunque parecieran no fijar su atención en los deta-
lles, marca una ruta que devela la práctica culinaria 
en su forma más pura, más elemental y más desde-
ñada; casi al mismo nivel del sonido.  

Habitando la cocina. 
Diseño metodológico 

La metodología se diseñó en clave de escucha de 
desciframiento que desembocó en un proceso crea-
tivo de tres fases, tomado de los procesos artísticos. 
La primera fase ‘Oído a todo’ se centra en el reco-
nocimiento de los lugares y sus objetos sonoros en 
el campo, el acercamiento a los espacios de a través 
de un diseño semiestructurado de escucha activa 
consciente. Esta fase es vital porque involucra las 
conversaciones libres con los personajes de cada 
práctica cultural. 

La segunda fase, ‘Escucha. Desciframiento y signifi-
cancia’ definió los puntos de escucha para cada coci-
na y su paisaje sonoro, en esta fase se diseñó el flujo 
de trabajo en campo y en la posproducción, se ex-
ploró la relación de artefactos y los paisajes sonoros 
según el ejercicio de escucha; se diseñó una plani-
metría que permitiera abordar diferentes puntos de 
escucha de la misma cocina; así, según la forma de 
la cocina, se establecieron cuadrantes para cubrir la 
práctica. Cada integrante del equipo era responsable 
de un cuadrante; desde allí se develaban en clave de 
escucha, los objetos sonoros principales.  

Por último, la fase tres “Diseño y desarrollo”, abor-
dó la investigación y los descubrimientos de cara a la 
guionización de los paisajes sonoros y diseño de la 
instalación sonora; esta fase se construyó teniendo 
en cuenta el diseño narrativo tópico presentado por 
Hernández-Sampieri (2014) que pretende entender 
hechos y  situaciones a través de una trama general 
que no desconoce las particularidades.  

La cocina como espacio de creación 

“Los artistas han comprendido la ciudad como emisor 
de signos, y sus obras han conseguido, mayoritariamente, 
atrapar esos signos para transgredirlos o trascenderlos”  

(Ariza, 2008)  

El sonido moldea los espacios, la ciudad, transforma 
e indica las dinámicas citadinas; por ello, atrapar esos 
signos, que en este proyecto se han denominado ob-
jetos sonoros, implica reconocer su materia creativa 
y expresiva.  

La creación de una obra con objetos sonoros pro-
pende por una escucha desde el desciframiento de 
esas sinfonías que llamaremos paisajes sonoros de 
un territorio tejido de vivencias, que es el espacio de 
la cocina. En este punto, los tipos de escucha des-
de Barthes (1995)  son prioritarios en el momen-
to creador y son de nuevo expuestos, brevemente, 
para decantar el puente que tejen con el espacio y 
la experiencia del mismo. En la escucha tipo Índice, 
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se revela el peligro y promete la satisfacción de la 
necesidad. En esta primera instancia la escucha es 
vigilancia, está morfológicamente en un sistema fijo 
inmóvil clavado a los lados de nuestra cabeza reci-
biendo impresiones para reaccionar. En la escucha de 
significancia, en cambio, nos permite crear conexiones 
entre las prácticas, las rutinas y las relaciones con el 
espacio, que estas mujeres mantienen en sus cocinas.

Sin embargo, en la historia del hombre desde Barthes 
(1995) el hombre vuelve esta escucha de vigilancia en 
creación cuando nace el ritmo, pues a voluntad hace 
reproducciones que llevan la escucha de lo exterior 
y alerta a lo secreto. Secreto comprendido como 
aquello sumergido en la realidad que viene en códi-
go y es el hombre quien consciente debe convertir-
se en cifrador y descifrador de esa realidad. Así, se 
plantea más claramente el segundo tipo de escucha, 
Desciframiento, que implica ponerse en disposición de 
decodificar lo oscuro, lo confuso, lo mudo para que 
aparezca en la conciencia el “revés” del sentido; en 
esta etapa creadora, esta escucha permite revelar lo 
que se dice, y se hace y cómo se implementa.  

En experiencias donde prima la mirada, para esta 
escucha el sonido es luz que devela el espacio, lo 
detalla, lo narra, lo hace imagen, crea polisemia. En 
las cocinas tradicionales el ritmo que estas mujeres 
crean hace que sus espacios estén cargados de paisa-
jes que se enraízan en la memoria de los comensales.  

Por último, mencionada a lo largo del artículo, se en-
cuentra la escucha de Significancia, en ella hay especial 
atención dadas las conexiones que pueden tejerse a 
través de ésta; es por este tipo de escucha donde 
se pueden comprender artísticamente los espacios 
culinarios, haciendo posible que los espacios habita-
dos adquieran un valor simbólico, afectivo, estético 
y sensible.  

Después de regocijarnos en esta escucha, podemos 
invitar a las cocineras a realizar la escucha de desci-
framiento, que despierta en ellas la consciencia de la 
práctica, un empoderamiento personal, por medio 
de la experiencia de crear sus propios sonidos. Es 
a través de esta experiencia, donde se logra lo que 
Moreno (2019) denomina interafectividad: Interac-
tividad, interacción y accesibilidad; pero sobre todo, 

esta experiencia en la que las mujeres se ponen los 
audífonos y ralentizan, aceleran, cambian su prácti-
ca, habla de la relación que tienen con los artefac-
tos, en sentido amplio, con la artefactualidad creada, 
asignándoles o identificando un valor simbólico a la 
práctica desempeñada.  

Para plasmar el proceso creativo, que comenzaba en 
la escucha y desembocaba en la escucha, se pensó 
en expandir estos sonidos tanto en la misma galería 
como en otros escenarios en donde esta no llega. 
Se pensó entonces en una experiencia similar a la 
del proyecto de Sóm de Maré de Rebelo (2014) en 
donde los paisajes sonoros de las favelas eran am-
plificados en los barrios más elegantes de la ciudad; 
escuchar entonces, es un acto político, es una ma-
nera de resistir el olvido y conservar las tradiciones. 
Ya que propone trasladar el paisaje a lugares donde 
no es  binevenido o reconocible. En este sentido, el 
sonido como materia creativa, vuelca no solo nues-
tra escucha, sino nuestros sentidos hacia aquello que 
ignoramos o damos por sentado. Permite trasladar 
los paisajes resignificando el lugar ausente que se 
proclama en ese nuevo espacio, rompiendo con su 
rutina, su polución o su no escucha. Así, el paisaje 
amplificado alza su voz y se rebela al olvido. 

Sonidos Escuchados y preservados. 
Resultados

La acción que plantea la escucha permitió recons-
truir esas cocinas y ellas (las mujeres) nos permitie-
ron un diálogo con su mirada de la tradición. “El 
acto creador habilita otros modos de aproximación 
a lo real, reclamando del sujeto un acto de presen-
cia e implicación por encima de distanciamientos 
objetivantes”(Gil, 2017, p.215), de esta manera la 
escucha como acción se abordó en el desciframien-
to de objetos sonoros de las cocineras cambiando 
su conciencia del paisaje sonoro y nuestra escucha 
del mismo. El silencio como testigo y compañero 
de la escucha permitió habitar con los oídos estos 
espacios en su intimidad, trazar puentes, identificar 
objetos sonoros y sobre todo acercarnos a la acción 
de la escucha desde la creación. 
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La creación de un paisaje sonoro desde la escucha 
de desciframiento como primera etapa nos permitió 
abordar la siguiente premisa de Schaffer (2003): 

“El oído nunca presta a los sonidos una atención 
imparcial, ya que nunca está pasivo, porque toma 
conocimiento(...) de los diversos fenómenos que se 
le proponen” (p. 155)  

Y aunque Pierre Schaffer se refería a la escucha de 
una obra musical podemos atender al paisaje sono-
ro de las cocinas populares de la galería como obra 
y en ella, frente a los sonidos inadvertidos que en 
este caso serían calificados en una primera escucha 
como ruido. “El secreto está entonces en mante-
ner al oído constantemente activo, sin violentarlo” 
(p.156). Para nuestro proyecto el proceso era colec-
tivo hasta que se descifra con las mujeres el paisaje 
sonoro de sus cocinas. 

Las marcas sonoras estaban en uno de los objetos 
sonoros que no se esperaban, las voces de las coci-
neras que en su actuar silencioso son como una sola 
se alzaron como esencia del espacio y su habitar. El 
artefacto se convirtió en imagen que construía pre-
sencia en el espacio, reclamaba un nombre, pero al 
interactuar con otros objetos a veces como fuente 
sonora, otros como objeto mismo se hacía perma-
nente, constante. 

Dentro del Keynote está un rumor de radios que 
está presente en la galería, una reverberación dada 
por el espacio mismo que llenaba el oído de soni-
dos reflejados. Adentro, en la cocina hay un fondo 
silencioso que genera presencia de las cocineras que 
hacen su trabajo de manera cuidadosa, casi imper-
ceptible para los micrófonos, generando intimidad 
y cercanía. 

Las señales eran comunes, picar, hervir en tiempos 
diferentes; sin embargo, el restaurante Tammys(No-
ra) tenía una marca en la picada que lo hacía diferen-
te, más trabajada como proceso de delegación del 
trabajo. Mientras, en el restaurante de Nora(Fami-
liar), un objeto sonoro es el paso de ollas y platos 

por el mesón de azulejos. Pili(Nutibara), en su mar-
ca tenía el contacto con otras especies animales una 
cocina que evoca una cercanía a la cocina campesi-
na. Este análisis de marcas permitió comprender la 
esencia de sus rutinas, cotidianidades e intimidades 
de cara a la creación para la experiencia de escucha 
de sus paisajes sonoros. 

Este proyecto culminó en la creación de una obra 
efímera “Galería de los sabores” exhibida en 2019 
en la categoría de Puentes sonoros del XVIII Festi-
val Internacional de la Imagen, en un territorio “El 
Cable” que generó en las mujeres de las cocinas asu-
mir el paisaje sonoro como acto de resistencia. Ellas 
comprendieron que trasladar sus cocinas a un lugar 
opuesto desde sus percepciones, como un lugar para 
la gente rica, era no sólo llevar los paisajes de sus 
cocinas sino la voz de la Galería y la revindicación 
porque se sentían excluidas en ese sector de la ciu-
dad. Acto político que no teníamos premeditado y 
que en los oyentes causaba curiosidad y una escucha 
de desciframiento. 

Una exposición en la Universidad de la Tierra, ubi-
cada en la galería misma, que permitió compartir la 
experiencia con vecinos del sector y colectivos de 
jóvenes, en el que al escuchar les interesó la meto-
dología para llevarlo en acción a la resignificación de 
sus territorios, permitió que el sonido como materia 
creativa fuese posible para todos. Al menos una al-
ternativa de arraigo y resistencia. 

Una amplificación en Radio Soberana (radio popu-
lar abierta) que, de manera increíble, les permitió a 
las mujeres ser escuchadas en su territorio desde la 
intimidad de sus cocinas, generó comentarios, que-
jas y sonrisas por parte de las cocineras. Algunos de 
los oyentes hablaban de esa bulla, imaginen una ra-
dio abierta en un espacio con alta reverberación una 
picada de cebolla en un nivel de cercanía que no es 
usual que se pasee por este espacio lleno de polución 
sonora, el símil de una pantalla gigante en analogía 
con la mirada. 
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Conclusiones: Un reto en el diseño 
de los paisajes sonoros

Este proyecto entiende que el paisaje sonoro en su 
tipo de significancia construye una red de relaciones 
que permiten expresar el sonido en materia creativa 
y estética; se parte entonces de dos momentos cla-
ve: el desciframiento del espacio, dado en el trabajo 
de campo,  la escucha activa o completa que refiere 
Chion, muy cerca de la reducida de Schaffer, para 
hallar su función estética en la creación de los pai-
sajes sonoros. 

Los paisajes sonoros, como lo expresa Reyes (2020) 
son “un objeto sonoro complejo, parece una sen-
tencia clara pues está compuesto de imágenes sono-
ras capaz de retener una realidad perceptiva sobre 
la cual se proyecta una experiencia subjetiva” (p.17) 
y allí las mujeres fueron claves en todo el proceso 
colectivo y participante. 

El segundo momento clave hace referencia al dise-
ño de la obra procesual; allí se retoma la escucha de 
significancia y también la escucha índice de Barthes 
(1995); pues el paisaje es una extensión de la realidad, 
es una representación de ella cuando se hace cons-
ciente el ejercicio de percepción y representación.  

La acción de escuchar, escuchar para vivir, para ha-
bitar, escuchar como acto político, como una mane-
ra de hacerle frente al olvido, como un mecanismo 
para reconocer las tradiciones populares y las prác-
ticas, permitió en ambas etapas reconstruir las coci-
nas; esto ligado también al diálogo con las mujeres. 
A su vez, el ejercicio de escucha consciente que le 
planteó a varias de ellas, les permitió reconocer sus 
prácticas culinarias; al aislarse de todo el entorno so-
noro y concentrarse en el objeto sonoro que corres-
ponde a la actividad que realizan; esto, nos permite 
situar la práctica culinaria en otro nivel de las prác-
ticas culinarias, como una manera de hacer frente a 
lo analizado por De Certeau, Giard y Mayol (2010).  

Es necesario aclarar también que el registro sonoro 
no es suficiente, es decir, no basta con grabar desde 
un punto de escucha toda la práctica,  el paisaje se 
transforma cuando se hace el ejercicio consciente de 
la escucha en él, este se construye en presencia por-
que se habita, se ‘permanece en las huellas’ en pala-
bras de Illich; en ese sentido, el paisaje sonoro que 
representa la realidad  puede contener otros afectos 
más allá del acto de escuchar.  

El paisaje puede evocar momentos y lugares, al ser 
una totalidad de objetos y artefactos cambiantes que 
mediante los sentidos, construyen relaciones diná-
micas y evolucionan en el tiempo; esto permitió a 
los espectadores de la obra, generar una polisemia 
de interpretaciones según sus vivencias, y al mismo 
tiempo,  una experiencia íntima con los objetos so-
noros propios del espacio.  

Desde la metodología el proceso de guionización 
traído del cine en una adaptación a las discusiones 
de las escuchas permitieron la comprensión de la 
creación narrativa de los paisajes para los autores y 
el enfrentarse a la intersubjetividad en el proceso. 

Como cierre, es preciso acotar que el proyecto 
finalizó, pero la metodología fue replicable en un 
escenario rural, con 4 cocinas enmarcadas dentro 
del Paisaje Cultural Cafetero caldense; con un 
proyecto llamado El Paisaje de los Sabores. Así 
mismo, los audios capturados y editados de la 
galería de Manizales, se alojarán en la web: http://
elpaisajedelossabores.umanizales.edu.co/ con el 
fin de expandir las prácticas culinarias sonoras a 
diferentes escenarios, tanto públicos como privados.  
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