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Ante el devenir cada vez mas difuso de distintos
procesos artisticos situados en el espacio ptiblico, en la
escasez de referentes y reflexion articulada al respecto,
este libro se constituye desde la urgencia de recogery
confrontar distintas iniciativas de produccion e
investigacion en torno al llamado Arte Publico, que
desde hace algin tiempo vienen desarrollandose en
proyectos individuales, colectivos e institucionales. Se
trata entonces, de generar un espacio reflexivo que
reuna distintas miradas y obras que toman el espacio
publico o la calle como su asunto; territorio de lectura,
caja de herramientas, y soporte donde accionar.

Nos parece que el espacio publico, la calle o la
intemperie, es un campo de experimentacion donde
cualquier sistema de sentido se constituye desde la
fragilidad de las lecturas de lo abierto e indeterminado.
Este libro pretende entonces también, dotar de un
marco de referencias en torno al arte y la calle como
campo de lectura y experimentacion artistica. Estimular
también su accionar en él, como espacio

paradigmatico de la necesaria tension arte-vida.
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Presentacion

Ya es un fenémeno habitual en la sociedad contemporinea: el moverse
periddicamente -a través de un material de interés- en distintas areas sin preocuparse
de los géneros tradicionales, produciendo obras y situaciones hibridas e intermedio
de las categorias habituales.

A nivel internacional no son pocas las exposiciones, eventos y festivales' que
se hacen cargo de esta situacién actual y frecuentemente paradojal de nuestro

mundo, y

“que estan marcados de combinaciones a veces contradictorias y no
obstante altamente eficaces:

* la anulacién de las fronteras, las fusiones y los crossovers, tanto
de nuevas coaliciones y alianzas econémicas y politicas, como
cooperaciones interdisciplinatias en el arte y la ciencia,

* de amalgamas culturales que resultan de la circulacién global de
hombres y bienes, de sistemas de signos e informaciones |[...],

* de sampling, collage y re-mix, de compilaciones consecuentemente
cruzadas,

* de recontextualizaciones de los medio, formas y géneros artisticos,

(.

Mientras el actual término de lo “hibrido” hace énfasis en la conexiéon entre
diferentes areas y hacer perceptible caracteristicas tradicionalmente inconexas,
ya en los afios 60 se reflexiond sobre otra posibilidad de cuestionar los géneros
tradicionales en el arte. Dick Higgins, artista Fluxus, introdujo en la discusién

estética el término “inter-media”. Con este término definié:

“una forma de arte para el cual no existen fronteras entre el arte y la
vida.

! Para nombrar solamente algunas exposiciones recientes, que tematizan la relacién entre artes visuales y sonido:
Notation. Kalkil und Form in den Kunsten [Notacion. Cilculo y forma en las artes], Berlin, Academia de las
Artes, 2008. Sound of Art. Musik in den bildenden Kiinsten [Musica en las artes plasticas], Salzburgo, Musco de la
Modernidad, 2008. Punk. No One is Innocent. Kunst — Stil —Revolte [Arte — Estilo — Revuelta], Kunsthalle Viena,
2008.

2 STOCKER, Gerfried y SCHOPF, Christine (Eds.). Hybrid — living in paradox. Ostfilden (Alemania): Cantz, 2005
(= Catalogo Ars Electronica 2005. Festival fiir Kunst, Technologie und Gesellschaft). p. 12.
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Sino hay fronteras entre el arte y la vida, entonces no las puede haber
entre diferentes formas de arte.

Mientras el arte multimedia (o audiovisual) resultaba de la suma y
yuxtaposicién, el arte intermedia se situaba en los espacios, hasta
entonces vacios, entre las artes rigidamente separadas y definidas. Los

principios estructurales del arte intermedia eran la substraccién y la

reduccion, mas que la adicion.” ?

Ya para Adorno la intermedialidad era una caractetistica propia del arte moderno,
aunque lamenté que “el desfleca miento (Verfransung) de los géneros esta
acompafiado casi siempre por la toma de la realidad extraestética por parte la
creacion (Gebilde). Lo que significa que materiales aparentemente con sentido
extrafio entran en la obra de arte.” * Esta contaminacién de la obra con lo real era
inaceptable para una estética que defiende una autonomia del arte, que se basa en
una “alta especializacién técnica y una discusion —a base historica de la tradicion
formal- de las caracteristicas especificas de cada una de los medios estéticos
singulares”.?

Desde los afios 60 del siglo pasado una gran cantidad de artistas visuales,
musicales, escénicos y poetas usan el sonido fuera de la musica como material
para propuestas que sobrepasan los limites de sus respectivos géneros. El término
“arte sonoro” con que se domina estos trabajos sugiere una unidad, un género,
o reglas claras que en tal forma no existen. Mientras unos trabajos responden
mas al concepto de hibridacién, funcionado en varios espacios al mismo tiempo,
otros parecen construir su propio espacio entre medio de los tradicionales. Pero
todos contribuyen al creciente desfleca miento entre los géneros, produciendo
dificultades de definicién.

En Pensar el/ trabajar con/ sonido en espacios intermedios tratamos de acercarnos al sonido
como fenémeno y material de trabajo desde distintos dngulos. Si hablamos de
espacios intermedios (o intermedias segun Dick Higgins) hay que partir primero

desde los espacios que los colindan, y si hablamos de hibridacién, debemos saber

? FRIEDMAN, Ken. “Cuarenta afios de Fluxus”. En: SICHEL, Berta y FRANK, Peter (Eds.). fluxus y fluxfilms 1962
— 2002. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 2002. p. 66

* Theodor W. Adorno, Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, Frankfurt/M., 1970. p. 189. Citado en: Helga de la Motte,
“Klangkunst: Jenseits der Kunstgattungen”. p. 9. En: Ulrich Tadday, Klangkunst, Miinchen: edition text + kritik,
Boorberg, 2008 (= Musik-Konzepte Sonderband).

5 Juliane Rebentisch, Asthetik der Installation. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003. p. 80.



de donde vienen los elementos singulares de su composicién. Por eso en en este
seminario hemos invitado académicos y artistas de diferentes areas de trabajo para

contribuir desde su respectivo fondo de saber al tema del sonido:

* de la musica y de las artes plasticas como los mayores involucrados — la musica
como lugar de origen “del trabajo con” y “la reflexién sobre” el sonido, las artes
plasticas como escenario principal de su desplazamiento-

* de la filosoffa, teoria y estética, responsables de proporcionar herramientas para
dar sentido a las obras en espacios todavia no definidos,

* de la técnica y de la antropologfa, representantes de la “realidad contaminante”,
* de la literatura (la poesia) y del teatro (la performance), areas que en su propio
desarrollo desde el siglo XX se abrieron al sonido como material mas alld de lo

funcional.

Los diferentes campos de experimentaciéon y reflexion requieren sus distintas
formas de presentacion. Asi, este seminario no solamente se acerca al tema a través
del discurso y del dialogo, sino también presenta un ciclo de performance, donde
se experimenta el sonido en vivo, tanto por parte del autor como del piblico, y dos
exposiciones de sonido instalado y en interaccién con lo visual.

De la misma heterogeneidad que los ponentes del seminario, los participantes de
las exposiciones y de la jornada de performance llegan de distintas formaciones
artisticas, con sus respectivos formatos de presentacion, objetos, instalaciones,
videos, conciertos, declamaciones, composiciones sonoras.

Esperamos que el seminario, las exposiciones y el ciclo de performances
contribuyan a una discusién interdisciplinaria, que alimente tanto la enseflanza
como la produccion artistica, tanto el discurso critico como la prictica estética,

capaces de relacionarse adecuadamente con la complejidad de la sociedad actual.

Rainer Krause

Co-editor Seminatio
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Carlos Pérez Villalobos

Escucha y mundo

Cuando Heidegger, en 1935, en E/ origen de la obra de arte, disuelve una de las
tres interpretaciones tradicionales del ser de la cosa, a saber, la interpretacion
que piensa lo propio de ésta como unidad de multiples sensaciones, ejemplifica

recurriendo a la experiencia auditiva. Leemos:

“Se puede decir que en todo lo que aportan los sentidos de la vista, el
oido y el tacto, asi como en las sensaciones provocadas por el color, el
sonido, la aspereza y la dureza, las cosas se nos meten literalmente en el
cuerpo. La cosa es aistheton, lo que se puede percibir con los sentidos
de la sensibilidad por medio de las sensaciones. En consecuencia,
mas tarde se ha tornado habitual ese concepto de cosa por el cual
ésta no es mas que la unidad de una multiplicidad de lo que se da en
los sentidos. Lo determinante de este concepto de cosa no cambia
en absoluto porque tal unidad sea comprendida como suma, como
totalidad o como forma.”

“... Si nos paramos a pensar a fondo aquello que estamos buscando,
esto es, el caracter de cosa de la cosa, este concepto de cosa nos volvera
a dejar perplejos. Cuando se nos aparecen las cosas nunca percibimos
en primer lugar y propiamente dicho un cumulo de sensaciones, tal
como pretende este concepto, por ejemplo, una suma de sonidos y
ruidos, sino que lo que oimos es cémo silba el vendaval en el tubo
de la chimenea, el vuelo del avién trimotor, el Mercedes que pasa y
que distinguimos inmediatamente del Adler. Las cosas estan mucho
mds préximas de nosotros que cualquier sensacién. En nuestra casa
ofmos el ruido de un portazo pero nunca meras sensaciones actsticas
o puros ruidos. Para oir un ruido puro tenemos que hacer oidos sordos
a las cosas, apartar de ellas nuestro oido, es decir, escuchar de manera

abstracta.” !

! Martin Heidegger, Caminos de bosque, Alianza Universidad., Madrid, 1995, p. 19
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Se trata en el citado ensayo de avanzar por el camino abierto en Ser y Tiempo, y
sefialado antes por el programa fenomenoldgico de Hussetl: jir a las cosas mismas!
Ir hacia las cosas mismas es retroceder desde el discurso en el que pensamos
en las cosas al estado de comprensién primordial en el que nos encontramos ya
de antemano y siempre. El camino de ida hacia las cosas es camino de vuelta
al “mundo de la vida” —dirfa Husserl. ;Cémo se presentan las cosas por lo
regular cuando sin pensar tematicamente en ellas estamos en medio de ellas
ocupados en algo y preocupados de hacer algo con la vida que nos toca? La tarea
fenomenoloégica —que, bajo diversos ensayos, bien puede definir los derroteros de
la filosoffa del siglo XX, en la busqueda de un nicho singular dentro del discurso
tecno-cientifico hegemoénico- queda definida por ese propédsito y su dificultad
principal, a saber: dar con un lenguaje en el cual y con el cual pensar y objetivar
esa dimensioén pre-objetiva, preposicional, en la que ocurre y nos ocurre la vida.
Dificultad mayor dado que el lenguaje del pensamiento tradicional y el de las
disciplinas cientificas, en el que estamos tramados cuando queremos tematizar
algo con escripulo reflexivo, se define por hacer del fenémeno, cosa o asunto a
tematizar un objeto. Objetivar algo es recortarlo, aislarlo, de su medio o contexto
de apariciéon y funcionamiento. En nuestro caso, por ejemplo, se trata del universo
auditivo, ese es el fenémeno o asunto que nos concierne, esto es: el escuchar.
Parece correcto y obvio hablar entonces de sonidos que se escuchan y del medio
fisico y técnico, del aparato perceptivo o del mecanismo reproductivo, que hace
posible su manifestacién. Asi objetivamos el fenémeno —y los rendimientos de
tal investigacién pueden ser, como de hecho lo son, prodigiosos-. Sin embargo,
al hacerlo asi, se oculta el fenémeno mismo que nos concierne como tema y del
cual partimos, a saber: el escuchar, cosa que abarcaria lo audible y también lo
inaudible. También los sordos escuchan. Ir a la cosa misma, al fendmeno, consiste
aqui en volver al lugar que quedd encubierto con el lenguaje explicativo, segun
el cual escuchamos sonidos, y que es el lugar en el que somos siempre desde que
somos esos seres que somos —abiertos a un mundo, el cual principalmente se deja

escuchar, antes de toda tematizacién, como hotizonte y entorno audible, en su
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rumor, en sus estridencias, en su silencio insoportable o dichoso. El acercarse de
algo, su anunciarse o retirarse hasta desaparecer es una experiencia que a menudo
tenemos a través del escuchar. Ingresamos en la justa dimensién del fenémeno del
escuchar cuando saltamos del dato acustico —medible y calculable fisicamente- y
vamos a dar al estar en situacion en el que ya siempre nos hallamos, prestando oido
o haciendo oidos sordos, segun sea nuestro entusiasmo o nuestra apatia, al dia que
se nos viene encima, al trafico callejero, al dialogo ingrato, a la quietud serena de

los ruidos que se retiran, al caer la tarde, en fin, ustedes me entienden.

Ya en Ser y Tiempo, en 1927, para esclarecer fenomenoldgicamente ese estado de
recepcion basico que define al ser humano, y por el cual y en el cual las cosas
se presentan, Heidegger habia propuesto el escuchar (Hiren) como modo de
ser fundamental del comprender articulado: no ofmos sonidos para después
interpretarlos como sonidos de algo. Lo que escuchamos primariamente es algo
que comprendemos y que comprendemos asi o asd, segun sea la disposicion
animica en que nos encontremos (Befindlichkei?): los pasos que se alejan en la calle,
la tormenta que viene de lejos, el teléfono que llama, etc. Digamos mejor: la
sensacion de abandono en los pasos que se alejan; la expectativa amenazante o
gozosa en la tormenta que adviene, la inquietud o el anhelo comprometido en
el trepidar del teléfono. El hacerse presente de algo jamas es independiente del

talante de quien presencia. Cito:

“El escuchar constituye incluso la primaria y auténtica apertura
del Dasein a su podet-ser més propio... El Dasein escucha porque
comprende.”

“Sobre la base de este primario poder-escuchar existencial es posible
eso que llamamos el ofr (Horchen), que fenoménicamente es algo mas
originario que lo que la psicologia define como el oir inmediato, vale
decir, sentir sonidos y percibir ruidos. (...) Nunca oimos primeramente
ruidos y complejos sonoros, sino la carreta chirriante o la motocicleta.
Lo que se oye es la columna en marcha, el viento del norte, el pajaro
carpintero que golpetea, el fuego crepitante.”

23
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“Para ofr un puro ruido hay que adoptar una actitud muy artificial y
complicada. Ahora bien, el hecho de que oigamos en primer lugar
motocicletas y coches sirve como prueba fenoménica de que el Dasein,
en cuanto ser-en-el-mundo, se encuentra ya siempre en medio de los
entes a mano dentro del mundo y, de ningin modo, primeramente
entre sensaciones, que fuera necesario sacar primero de su confusion
mediante una forma, para que proporcionaran el trampolin desde el
cual el sujeto saltarfa para poder llegar finalmente a un mundo. Por ser
esencialmente comprensor, el Dasein estd primeramente en medio de lo
comprendido.”

“Y asimismo, cuando nos ponemos expresamente a escuchar el discurso
del otro, comprendemos, en primer lugar, lo dicho, o mejor aun, estamos
de antemano con el otro en el ente acerca del que se habla. No ofmos,
en cambio, primeramente el sonido de las palabras. Incluso alli donde

el hablar es confuso o la lengua extranjera, escuchamos en primer lugar

palabras incomprensibles, y no una diversidad de datos acusticos.” 2

Que de vez en cuando escuchemos un ruido, esto es, un sonido que no
comprendemos, un sonido extraflo, obtuso, que nos sobresalta, confirma, segun
Heidegger, la primaria apertura al sentido: Unicamente quien esta abierto, de
antemano, a través de la percepcién auditiva, a una totalidad inteligible, significativa,
puede, de pronto, escuchar un ruido. Si, en principio, escucharamos sélo sonidos
sin sentido, sonidos y no presencias, no podriamos ser sobresaltados, algunas veces,
por ruidos y, preguntar, como lo hacemos cuando un ruido irrumpe, ¢qué fue eso?
El argumento es decisivo. Propone la percepcion en la dimension del comprender
(Veerstehen), del comprender no como un modo de conocimiento entre otros, sino
como modo de ser fundamental del ser humano, que Heidegger llama Dasein, ser-
ahi, el ahi donde el sentido ocurre. De tal manera, el ser humano ya no es definido
como un ente que posea tales o cuales atributos, la capacidad de hablar y de pensar,
por ejemplo, sobrepuestas a su soporte natural —a su condicién de mamifero-
que comportaria sus érganos sensitivos, sus aparatos de percepcion. Este punto
de vista tradicional y cientifico conduce y exige el andlisis aislado de éstos y la

explicacion en términos de sensorialidad y sensacién. No. Por alli, dice Heidegger,

2 Martin Heidegger, Ser y Tiempo, Ed. Universitaria, Santiago de Chile, 1997, pp.186-187
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jamds llegaremos a tocar siquiera la cosa de que se trata, a saber: la condicién que
singularmente define al ser que somos, la vida humana como aperturidad y ser-en-
el-mundo. Su estar de antemano, proléptica y retrospectivamente abiertos a una
totalidad de sentido, ocupados en medio de una situacién, proyectados en una
tarea, expuestos a la exterioridad circundada por un horizonte irrebasable, que,
en términos espaciales llamamos mundo, y que temporalmente nos abre al cierre
de la muerte. Esa apertura, esa exposicion, ese irnos la vida en total y en general,
en cada caso, cualquiera que sea el presente puntual en que estemos tramados y
absortos, es lo que define al ser humano, y analizar esa condicién resulta imposible
si empezamos por objetivar el soporte animal-perceptivo para después agregarle
el atributo de la inteligibilidad: por ejemplo, objetivando el sonido como sensacion
para después intentar entender como psiquicamente el sonido se hace significativo.
Entiéndase bien: no es que se rebaje o niegue el valor de tal investigacion
(neurofisiolégica o fisica, psicologica o acustica). Lo que se apunta es que si de lo
que se trata es de comprender el ser de las cosas y el ser del ente para el cual hay
entes, tales investigaciones estan descaminadas y, como afirma Heidegger, no sélo
no tocan la cosa de que se trata sino que la ocultan. LLa cosa de que se trata es el
escuchar y el escuchar es un modo fundamental del ser-en-el-mundo, es decir, un
modo del estar abierto a una totalidad de sentido, es decir: un modo de ser el ahi

del ser. Recito: “Sélo quien ya comprende puede escuchar”.

Se trata, entonces, de considerar el fendmeno del escuchar como un modo de ser
y no como un atributo o cualidad de un organismo vivo, que es como usualmente
y tedricamente consideramos las cosas, empezando por tomar como cosa también
a ese ente que somos y que es el unico que escucha. Punto de vista que se ve
fomentado por la produccién técnica de dispositivos de archivo que registran y
reproducen imagenes y sonidos. El que podamos registrar y reproducir los sonidos
as{ atesorados, refuerza la idea de una materia sonora susceptible de ser fijada y
repetida mediante un instrumento fisico que incluso permite su manipulacién y

traducciéon mecanica y ahora digital que la convierte en materia grafica. Vemos
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en el monitor del estudio de grabacién el volumen y la duraciéon de la secuencia
sonora. Tales recursos tecnologicos, maravillosos por tantos motivos, no nos debe
hacer olvidar, sin embargo, que el escuchar esta del lado de quien manipula y
usa tales aparatos y no concierne, en absoluto, a lo que estos aparatos capturan,
guardan, traducen, reproducen, ponen a disposicion. El sonido como dato acustico,
como materia sonora, analizable fisicamente y medible cuantitativamente, no es el
correlato del escuchar, como tampoco éste no es algo que pueda ser analizado
y medible, en términos de capacidad auditiva. Ingresamos en la dimension del
escuchar recién cuando retrocedemos, desde ese estado de discurso que nos pone
en relacién a cosas y hechos objetivados, al lugar preliminar en el que siempre
estamos ya, de antemano, ocupados y preocupados en medio de una vicisitud,

abiertos animicamente y comprensivamente a una totalidad de sentido.

¢Cémo hablar, en qué lenguaje, de eso que no es cosa, no obstante ser el “elemento”
por el cual y en el cual las cosas se nos presentan? ;Cémo capturar, entonces, ya
que no por medio de dispositivos explicativos y técnicos, esa relacion anticipativa
y retrospectiva que constituye nuestro presente abierto a lo presente? ¢Cémo
presenciarlo y no ya, no solamente, desarrollar los instrumentos que codifiquen
y decodifiquen la facticidad de lo auditivo? ¢Cémo, si me permiten decirlo asf,
escuchar el escuchar? Escuchar es un modo fundamental de ser-en-el-mundo y
escuchar es escuchar el mundear del mundo —asi dirfa Heidegger. El correlato del
escuchar no es la facticidad del sonido, sino que es el fondo espacio-temporal del
mundo. Es evidente que no se alude con la palabra “mundo” a la coleccién o suma
de lo que hay, sino a esa relacién de interpelacion y acogida que define nuestro
presente. Su acercarse o retirarse, su ganarse o perderse, su amenaza o seguridad,
su brindarsenos dichosamente o venirsenos encima y acabarsenos. Es el habla o
el ruido del dfa —su insignificancia, su horror, su felicidad- lo que escuchamos. De
eso no puede haber registro, pero el registro, el archivo, permite hacerlo presente
y volver a hacerlo presente. (De haber contado con tecnologias de registro

sonoro en las civilizaciones antiguas, no existirfan, por ejemplo, lenguas muertas).
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Hscuchar es actualizar, hacer presente, el mundo que dota de inteligibilidad a un
sonido. Es el mundo lo que se hace audible en el escuchar. Bien, es en el dominio
del arte donde buscamos —como de hecho hacemos aun de creer todavia en ello-
el presenciar tematicamente el mundear del mundo en medio del cual, aunque
inadvertidamente, estamos ya. ¢Qué esperamos del arte —del arte verbal, de la
musica, del arte audiovisual- sino precisamente esto, a saber: hacer presente, dejar

llegar, con intensidad inusual, lo ya presente? Cito por ultima vez a Heidegger:

“Un mundo no es una mera agrupacion de cosas presentes contables
o incontables, conocidas o desconocidas. Un mundo tampoco es un
marco unicamente imaginario y supuesto para englobar la suma de las
cosas dadas. Un mundo mundea y tiene mas ser que todo lo aprensible
y petceptible que consideramos nuestro hogar. Un mundo no es un
objeto que se encuentre frente a nosotros y pueda ser contemplado.
Un mundo es lo inobjetivo a lo que estamos sometidos mientras
las vias del nacimiento y la muerte, la bendicién y la maldicién nos
mantengan arrobados en el ser. Donde se toman las decisiones mas
esenciales de nuestra historia, que nosotros aceptamos o desechamos,
que no tenemos en cuenta o que volvemos a replantear, allf el mundo

» 3

mundea.

Hso que llamamos la realidad y la vida, aludiendo a lo que en general constituye
la totalidad en la que siempre estamos tramados, comparece, principalmente, en
términos de visibilidad y en términos de atmodsfera auditiva. El privilegio de la
mirada en la tradicién racionalista es palmaria (la relacién entre verdad y evidencia,
entre saber y mirada, ya hace evidente la preeminencia cognoscitiva de la vision
—Aristoteles-). Es la mirada la que parece llevar la delantera en lo que concierne a
la relacion objetivante, la de elevar las cosas a su dimensién de objetos. El destino
teorético, racionalista, apolineo (Nietzsche) se sustenta en la distancia escopica
del ver y la transformacion de las relaciones de uso en espectaculo, dentro de
un ambito de claridad. Iluminacién, Aufklirung, esclarecimiento, dilucidacion, es,
sobra decirlo, la metaférica en que se apoya el lenguaje del conocimiento y de la
raz6n. En oposicion a esto la sensorialidad —emociones y sentimientos- queda del

lado

* Caminos de bosque, p. 37
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de la ceguera, de lo brumoso, de lo indefinible, de lo irracional, que el siglo XIX
europeo descubrié y elevé a dimensién fundamental, bajo el concepto de expresion,
sobre todo a través de la musica —y su consumacion en Wagner. (Téngase presente
que el pensamiento musical de este dltimo esta a la base de la creacién de musica
incidental para el cine sonoro). Si la realidad en su dimensién objetiva dependia de
la visién —clara y distinta-, la vida en su dimension fundamental, como voluntad,
como existencia subjetiva, se escuchaba. Para Schopenhauer, la musica no es una
representaciéon del mundo ni expresa la imagen que un “yo” se hace del mundo:
es el mundo. Afirma: “La miisica, escribe, es una tan inmediata objetivacion de la voluntad,
como el universo.” Despojado de la dimension espacial, el mundo queda reducido
a pura temporalidad (de la cual el espacio seria un incidente). (Huelga decir que
la devocion a la obra de ese filosofo —y a Wagner y a Nietzsche- es compartida
por todos los escritores de la generacién simbolista y sus herederos —digamos,
desde Baudelaire a T. S. Eliot). Desocultamiento, pues, de lo temporal y de la
memoria como dimension decisiva de la vida humana. No es casual, entonces, que
para describir la conciencia del tiempo Husserl utilice como modelo la escucha de
una melodfa. “Analiza entonces el presente de esta percepciéon como un presente
formado por el recubrimiento, en o sobre €1, de la impresion actual y la retencion
de la impresion pasada, que dan acceso de antemano a la impresion venidera.” (J-L.
Nancy, A /a escucha, p. 41). Presenciar el presente viviente es, fundamentalmente,
escucharlo. Si la espacialidad es relativa a la mirada, la temporalidad es asociable

a la escucha.

A través del oido estamos expuestos a nuestra esencia temporal, esto es: a nuestro
ser-en-un-mundo, en relacién comprensiva a la vida que nos va, que se nos va
y que, adviniendo y yéndosenos, nos trama cada vez y siempre. La escritura, la
produccién de inscripciones, alcanza rango de arte cuando, explotando los recursos
de un medio técnico, consigue poner de manifiesto con intensidad y de manera
concentrada esa condiciéon que nos define y que usualmente, en tanto que usuarios
u observadores, inadvertimos. Segun Truffaut, Hitchcock no sélo enriqueci6 el

lenguaje del cine sino que agrego intensidad a la vida.
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Quiero concluir esta exposicién mostrando un caso, a mi juicio notable, de
escritura audiovisual. Se trata del filme de Sergio Leone, Erase una vez en América,
memorable por tantas razones, principalmente, creo yo, por conseguir en lengua
cinematografica, lo mismo que Proust hizo verbalmente en su novela En busca de/
tiempo perdido. En la secuencia escogida, la elaboracién audio-visual, explotando
prodigiosamente las posibilidades del recurso técnico del montaje, hace del sonido
del teléfono el dato mas relevante y propone un ejemplo demostrativo de lo que
hemos expuesto aqui. Mientras vemos al protagonista recostado en el fumadero
de opio, siendo preparado para la evasion que la droga le ofrece, que lo sacara del
entorno inmediato y, suponemos, también de la circunstancia que esta viviendo,
tras revisar el periédico que tiene a mano, cuyo titular informa de la muerte de tres
traficantes en una redada policial, empezamos a escuchar un teléfono que provoca
un sobresalto en el sujeto. El sonido no procede de ningun teléfono a la vista y su
volumen se sobrepone notoriamente a la atmésfera de sonidos del lugar. Es evidente
que el teléfono que ya no para de sonar es el teléfono que sélo el protagonista
escucha, con la recurrencia insistente que sélo las obsesiones mentales poseen.
Digamos: la construccién audiovisual —la sobreposicion del sonido a la secuencia
visual- nos hace escuchar el escuchar: nos expone la compleja vicisitud que trama
el presente vivo de ese individuo. El artificio audiovisual de cinco minutos nos
provee de una informacién enorme: entendemos que el sujeto esta asediado por
el recuerdo inmediato de algo ocurrido horas antes y que vuelve con la insistencia
con que nos remuerden retrospectivamente las acciones irreparables y de las que
no acabamos nunca de arrepentirnos. Entendemos que se trata de una decision
que lo hace responsable de esas muertes recientes y cuyo tramite involucra una
llamada telefénica. El presente del sujeto compromete la totalidad de su vida y ésta
se le viene encima, en esa determinada peripecia, en los términos de culpa, dolor,
remordimiento, peso del que se quiere huir pero que persiste y que transforma
el tiempo en una pesadilla. Todo esto lo presentimos gracias al teléfono que no
para de trepidar en la cabeza del individuo y cuya recurrencia intolerable cruza

diferentes escenas que retroceden retrospectivamente a las horas
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precedentes hasta concluir en el momento que origina el sonido recurrente, el
momento en que €l ejecuta la llamada fatal. La unidad temporal de la secuencia
queda articulada gracias a esos cinco minutos de teléfono que sobredeterminan la
imagen dotandola de una densidad psicoldgica incalculable. Sabemos que el acto
que pesa sobre ese individuo se tramit6 en la decisién de hacer una llamada, cuyo
momento de espera antes de que el destinatario descolgara el auricular al otro

lado de la linea, es el tiempo en que, para la memoria, para la memoria auditiva del

sujeto, se habra jugado para ¢l todo el tiempo del mundo.




Carlos Pérez Villalobos

Fotogramas del film Once upon a time in America (Erase una vez en América) de Sergio Leone.




Microfonia, Jorge Martinez, Instalaciéon sonora, Patio Universidad Federico Santa Marfa, Valparaiso, 2006.



Jorge Martinez

Arte sonoro, Paisaje acustico, Ambiente sonoro:
elementos para una diferenciacion.

Para poder analizar y comprender las diferentes formas como opera el llamado
arte sonoro, debemos antes aclarar y despejar algunos conceptos limitrofes o
concomitantes con aquel. Estos conceptos se distribuyen en dos ejes paralelos: el

eje de lo acustico y el eje de lo sonoro.

Los textos y articulos especializados propondran, por ejemplo, un paisaje acustico,
un ambiente acustico y un disefio acustico. Ademas de estas denominaciones,
podremos encontrar el concepto de un paisaje sonoro, una arquitectura sonora
y finalmente, un arte sonoro. Obviamente, otras combinaciones son posibles:

ambiente sonoro, diseflo sonoro, arte acustico, etc.

Hemos recogido aquellas definiciones que son las mas comunes entre los autores
que se han referido a la tematica, en particular, Raymond Murray Shaffer, Pierre
Shaeffer, Max Neuhaus, Luigi Russolo, Michel Chion, Dennis Smalley, Phillip

Tagg, entre otros.

“El concepto de "Paisajes Sonoros” fue definido por Raymond Murray
Schafer a finales de los 60s, como composicion "Universal" de la que
todos somos compositores. Fue él quien propuso "empecenos a escuchar el
ruide", y motivé a escuchar el mundo como si fuera una composicion.
El Paisaje Sonoro quedé asi definido como el entorno sonoro concreto
de un lugar real determinado, y es intrinsecamente local y especifico a
cada lugar.” (En Wrightson, Kendall, 2004)

De la somera enumeracion anterior podemos concluir que existen dos formas

de entender estos paisajes, ambientes, disefios o arquitecturas, es decir, como
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acusticos o sonoros. Pero, ¢Qué encierra esta distincion? Es verdad que algunos
autores usan indistintamente una y otra de las connotaciones, para referirse
a la misma realidad, sin embargo, creemos que sea util reflexionar sobre estos
conceptos y deslindar ambos campos semanticos. No parece oportuno confundir

lo acustico con lo sonoto.

En general, se entiende por paisaje actstico un conjunto de variadas manifestaciones
accesibles a/desde nuestra sensibilidad y que, rodeandonos, son factibles de ser
comprendidas e integradas como un horizonte audible. Estas sensaciones seran
progresivamente incorporadas y por lo mismo transformadas, en la medida que
nuestra conciencia auditiva se forje un camino entre ellas, articulandolas como

sefales.

De hecho, cada una de ellas puede ser considerada como una alteracion al status
quo sensible. Por esta razén aparecen a nuestra atencién como una ruptura de lo
sabido. Esta ruptura y la percepcion de ella son vitales, en el mas amplio sentido
de la palabra. Es evidente el interés de presas y depredadores en manejar estas

sensaciones de la manera mds eficiente posible.

No existe el silencio mas que como una posibilidad mental, por ello se supone
que siempre oimos, pero no todo lo oido es escuchado. Como han revelado varios
autores, nuestros 6rganos de la audicion o aferentes, no tienen parpados, como los

ojos y, por ende, siempre oyen.

De todo lo que se oye, son recortadas, cada vez, porciones siempre diferentes
del continuum sensible. Este recorte es mental y no fisico. Por lo tanto, atin en la
primera actividad sensible acudstica hay ya una parte no menor de discriminacién

mental: el objeto acustico es distinguido de un continuum perceptible.

Es el llamado “ruido de fondo”, una especie de continuum acustico indistinguible
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/ quc almente dejamos de “of es deci eja de aparecer a nuestra ente.
5 finalmente d m de « 11'”, d 11, d d T r tra ment
Toda interrupcion a ese “no-oido” es recortado del “ruido de fondo”, como u
b

gesto primario, un atisbo de gesto acustico que interrumpe la continuidad.

En ese primer acto sensible existe ya una primera relacion de forma-fondo, cuya
accion es gatillada desde la mente, aunque no exista una clara conciencia de ello

por la instantaneidad de ese acto sensible.

A veces este acto nos puede hacer girar nuestra cabeza, de manera de poder dirigir y
enfocar mejor nuestros pabellones aferentes auriculares, pero independientemente
de ese gesto kinésico, es la atencion, en la mente, la que ve interrumpido un fluir

indistinto, con la aparicién de “algo”.

Toda definicién de “lo acustico” parte con ese elemento como constituyente, un
gesto o mejor, una substitucion mental de ese gesto, que nos aparece como un
“algo” que rompe la continuidad y atrae nuestra atencién. Es la audicién de presas
y depredadores, es sefial de que se ha interrumpido un anillo en nuestro entorno y

que se requiere de un mayor y mejor esfuerzo interpretativo en esa direccion.

Es lo que Dennis Smalley denomina “substitucion de primer orden”.

De la misma forma que toda sensacion acustica tiene en su origen una alteracion
del statu quo fisico, un “gesto primero”, sin gramaticas, lenguajes, teorfas ni
ordenaciones posibles, aparece en forma casi instantanea la necesidad de busqueda
de una con-figuraciéon. Entonces surge la segunda substitucion gestual, o el

segundo orden de substitucion.
Sien el primer orden de substituciéon la memoria sensible del gesto, toda corporea,

es reemplazada por una representacion de éste, una imagen, en la segunda

substitucion, construida sobre la imagen mental del gesto, comienza a delinearse,
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por via de la atencién conciente, una ordenacién de trazos distintivos del gesto que
son grados de variables mentales o, lo que es parecido, una re-estructuracion del

gesto primero en una serie mas o menos ordenada de trazos distintivos.

Esta descomposicion dela experiencia casi directa en una serie de trazos auténomos,
componibles y variables, es la operacién mediante la cual creamos el “sonido”; en
un segundo orden de relaciéon forma-fondo, esta vez no desde la distincién de
“algo” sensible sobre el continuo potencialmente sensible, indistinto, sino que
toda una serie de trazos distintivos, ordenables y ordenados, componentes del

objeto sonoro, como alteraciones a toda una red gramatical de cédigos.

Es asi que la produccién del sonido (substitucién de segundo orden), es ya
decididamente un acto mental y cultural, (también policial, segun Jacques Attali)

mucho mas decidido y evidente, que la substituciéon de primer orden.

¢Cémo opera esta nueva relacién de forma fondo que produce el sonido?

En mi opinién, el fondo es ocupado por la sustitucién de primer orden, ese “algo”
que rompi6 el “silencio”, que rompié el statu quo de las sensaciones no distintas.
Ese “algo” va a ser descompuesto, mentalmente, en una suma de trazos distintivos,
el sonido. El resto es lo que llamaremos el “ruido”, esto es, la parte descartable,

inarticulada, de la sensacion acustica.

Para esta definicién no puede existir una “musica de ruidos”, ya que como definicion
de “musica” se podran entender muchas cosas, pero todas ellas articuladas y como
suma de trazos distintivos, esto es, de alguna forma, substituciones de segundo
grado del gesto primero, integrables en teorfas y sintaxis. Para que algo pueda
ser integrado en una sintaxis, por muy basica que esta sea, es necesario que la

coleccién opere sobre trazos iguales, o igualables en la abstraccion.

Este amplio rodeo nos puede servir para mejor evidenciar que la diferencia entre
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el dominio conceptual de lo acustico y el dominio de lo sonoro, es similar a la
diferencia existente entre el sonido y el ruido, o si se desea, entre la substitucion

del primer orden y aquella del segundo.

Entonces tendremos toda una setie de definiciones: paisaje, ambiente y/o disefio,
por ejemplo, acusticos, esto es, conformados por “algos”, objetos acusticos,
producto de un gesto fisico distinto, conservados en la memoria como “algo” que,
apareciendo en nuestra sensibilidad, rompi6 el anillo de lo continuo “no-oido”.
Ese algo es ya una substitucion del gesto fisico o causa de lo sensible, una imagen,
entendida como unidad indistinguible y por ende, no susceptible de ser ordenada,

estructurada y clasificada en gramaticas, sintaxis, seties o teorfas.

Para que esta ordenacién ocurra, es necesario descomponer ese objeto acustico,
imagen mental, en un conjunto de trazos distintivos, abstracciones de las cualidades
sensibles del objeto, que son entendidas como alteraciones a valores mentales
de referencia: mas intensos que..., mas agudos que...., mas rapidos que..., mas

largos que..., etc.

Al operar dicha descomposicion, obtendremos un segundo producto mental, un

objeto sonoro, ya como suma de trazos distintivos, susceptibles de calificar a este

- -.-T- :
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objeto sonoro como parte de estructuras de ordenacién, base de gramaticas y
sintaxis. Es lo que llamariamos con Smalley, una substituciéon de segundo orden. Y

este elemento es también la base de los paisajes, ambientes y diseflos sonoros.

Como se puede apreciar, lo sonoro implica un nivel de abstraccién mayor que lo
acustico y la distancia del fenémeno sensible original es mayor. Evidentemente
al nivel de lo sonoro, la cultura tendra una mayor importancia como factor
discriminador y ordenador, pero también lo acistico es un fenémeno mental,

diferente del gesto fisico que puede ser su causa.

También es posible hipotizar que los conceptos de paisaje y ambiente no significan
lo mismo, no obstante sean usados, en la mayoria de los textos sobre la materia,
de manera bastante ambigua. Lo mismo podriamos decir de la distincién que es

posible operar entre las denominaciones de arte y disefio o arquitectura.

El concepto de ambiente pareciera requerir un paso mas en la definicién conciente
de los estimulos que el paisaje, es asi que para ello serd menester operar con una
estrategia de audicién mas compleja en uno u otro caso. El paisaje parece existir
como un todo ya dado, en cierta forma auténomo de los procesos de sensibilidad
atenta. Inversamente, el ambiente es una ordenacién, aunque sea sumaria, de
los objetos percibidos, demostrando una accién voluntaria que excede la simple
constatacion, de esta manera, el ambiente pareciera estar mas en la mente del
observador que el paisaje, aunque esto es ilusorio, pues ambas definiciones son

representaciones de una realidad sensible y no la realidad misma.

Para comentar las concepciones de DISENO SONORO y/o diseflo actstico
usaremos algunas definiciones presentes en la literatura especializada, es asi como
Max Neuhaus, en su texto “Disefio sonoro”, presentado como reaccion al area

tematica "ecologia sonora" en el simposio "Zeitgleich", afirma lo siguiente:
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“cPor qué partimos del supuesto de que todo ruido dado es
inevitable? Quizds porque hasta hace poco no tenfamos los medios ni
el conocimiento para estructurar activamente el sonido. Las técnicas
de grabacién existen recién desde hace sesenta afios. Antes de eso, un
sonido habfa desaparecido antes de poder capturarlo e investigarlo.
Por eso es comprensible que todavia consideremos el sonido como
algo inasible ¢ inmodificable. Pero hoy no sélo podemos capturar los
sonidos, sino también analizarlos y observarlos desde distintos puntos
de vista. Y podemos estructurarlos casi de la manera que queramos,
tanto a los sonidos como a sus fuentes. ". (Neuhaus, 1974, citado en
2002):

“Disefio acustico (Acoustic Design). Un nuevo campo disciplinario
que necesita del talento de cientificos, especialistas en ciencias
sociales y artistas (musicos, en primer lugar). El diseflo acustico trata
de descubrir los principios gracias a los cuales puede ser mejorada
la calidad estética de un ambiente acustico o paisaje sonoro|...] Los
principios del D.A. pueden por lo tanto incluir la eliminacién o el
controlde determinados sonidos (lucha contra el ruido),la comprensién
de nuevos sonidos antes de que estos sean indiscriminadamente
difundidos en el ambiente y también la salvaguardia de las identidades
sonoras y sobre todo, la bisqueda y la capacidad de imaginar para un
futuro un ambiente acustico agradable y rico de estimulos. El D.A.
puede también ocuparse de la composicion de ambientes modelos vy,
bajo este aspecto es cercano a la composicién musical moderna” (R.
Murray Shafer, 1985, p.370)

“En nuestro trabajo en el WSP -muchos de nosotros éramos
compositores y musicos- establecimos conexiones similares. No
entendiamos al compositor solamente como un disefiador acustico
de sonido musical en una composicién, sino también, y lo mas
importante, como un disefiador acustico de la vida cotidiana. Como
resultado de ello estudiamos los diversos aspectos del sonido
y los aplicamos a situaciones de la vida real. Mas que permanecer
marginados produciendo musica culta inaccesible y abstracta destinada
a audiencias exclusivas y reducidas, concebimos al compositor como
un contribuyente valioso en el manejo de asuntos del paisaje sonoro.
Los compositores podrian convertirse en los arquitectos sonoros
o disenadores acusticos, socialmente conscientes, de nuestras
ciudades, edificios y pueblos. Fue precisamente esta vision del artista
/ compositor como una persona con oficio, educado en todas las
disciplinas del sonido y enteramente conectado con y util para el
mundo real, lo que me atrajo del WSP.”(Westerkamp,1994-2000)
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También es usado, por algunos operadores, el concepto de “arquitectura sonora”,

como por cjemplo, en los trabajos del colectivo “Fratelli Format, architetture
sonore” activos en Florencia, Italia , en los afios 80-90, y del cual hice parte junto
a Domenico Cena y Francesco Michi. Justamente este ultimo autor define asi

nuestra accion:

“Podemos intentar "hacer musical" nuestra cotidianeidad, es decir, no
s6lo hacerla agradable, sino también aplicarle estructuras y criterios
estéticos derivados de nuestra experiencia y costumbres musicales.

¢De qué modo podemos proyectar y realizar intervenciones sobre el
entorno sonoro? Antes que nada debemos explorar el material que
tenemos a disposicién. Comencemos con ejercicios que desarrollen la
atencién hacia los elementos sonoros del mundo que nos rodea. Es un
lugar comun el hecho de que hoy, quien vive en ciudades, escucha poco,

Zampora,Jorge Martinez, Instalacién sonora, 120 tu-
bos de pveen el Muelle Bar6n de Valparaiso, 2004.
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principalmente porque la presencia en nuestras ciudades de maquinas
eléctricas y motores capaces de funcionar continua e indefinidamente
crea un ruido de fondo de volumen elevado y cualquier sefial, parz
superar ese umbral, debe ser emitidaaunaintensidad decididamente alta.

Asi, las sefiales acusticas indispensables son inevitablemente invasivas

y fastidiosas (alcanza con pensar en la sirena de una ambulancia). Del

mismo modo hemos desaprendido a prestar atencién a los sonidos
lejanos, no tenemos mas la urgencia de descifrar su mensaje. El pasaje
de los automéviles crea un flujo indistinguible e ininterrumpido de
ruido. Este tipo de paisaje sonoro es el que Schafer define como lo-fi.

Distribuidor de sonidos

Pero también es posible aprovechar el ruido del trafico con fines
compositivos. Un criterio compositivo es el que considera a la densidad
como un parametro-gufa. Por densidad se entiende la relacién sonido
/ silencio dentro de determinados bloques temporales. Por ejemplo,

artinez

Microfonia, Jorge Martinez, Instalacién sonora,
patio Universidad Federico Santa Marfa, 2000.
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una relacion de tipo 1/10 indica un ambiente muy silencioso, mientras
que su inverso 10/1 caracteriza un ambiente ruidoso.

Describiré un trabajo desarrollado con un grupo de operadores (Flli
FORMAT - Architetture sonore) que programaba explicitamente
intervenciones de este tipo. Habiamos observado que en la pequefia
plaza situada frente al Conservatorio de Florencia, y que era bastante
transitada, la densidad sonora cambiaba en el transcurso del dia. En
1982, en el ambito de la manifestacién "Umgangsmusik", pensamos
en difundir, en la propia plaza, una composicion muy larga, realizada
teniendo en cuenta esas variaciones. En los momentos en que la densidad
sonora era muy alta nuestra intervencién sonora era poco densa, pero
se hacfa presente y poderosa en las horas en que la densidad sonora del
ambiente era minima.

La diferencia entre un ambiente lo-fi y un ambiente hi-fi sugiere
intervenciones sonoras de caracter ecolégico, que produzcan resultados
también de tipo cognitivo. Se trata de construir objetos que produzcan
sonidos a un volumen no invasivo, bajo, para luego insertarlos en
ambientes sonoros diversos. La intervencion sonora que creamos asf es
audible s6lo cuando el ambiente sonoro circundante lo "permite”, o sea
cuando el nivel sonoro del ambiente disminuye por debajo del umbral
que marca la frontera entre hi-fi y lo-fi.” (F. Michi: 2001)

Como es posible apreciar, hay diferentes modos de acciéon y que van definiendo
también diferentes concepciones sobrelos paisajes y sus disefios. Esta diferenciacion
compete también al llamado arte sonoro. Precisamente Manuel Rocha, un activo

actor de estas practicas, define asi su concepto de arte sonoro:

“Qué es el arte sonoro? La definicion y la existencia de este campo
relativamente nuevo es vaga y cuestionable. Algunos artistas que de
manera natural le dieron preponderancia al elemento sonoro en su
obra se vieron forzados a auto definirse como miembros de una nueva
familia, y se convirtieron entonces en seres bicéfalos (un poco artistas
plasticos, un poco musicos). Podriamos preguntarnos por ejemplo si La
Monte Young (miembro fundador del grupo de arte Fluxus en los afios
sesenta) es compositor o artista, y no tendriamos otra alternativa que
aceptar que es ambos dos. Sin embargo, en los ultimos afios, muchos
artistas con nula o poca experiencia musical se han interesado por una
utilizacién mas consciente y estructurada del elemento sénico en su
obra, sin tener por esto necesidad de diferenciarse y de distanciarse de
los demas miembros de su gremio.
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Toda manifestacion del arte que utiliza el sonido como principal
vehiculo de expresiéon puede decirse que esta relacionada con el
arte sonoro. Las artes plasticas estarfan tal vez en el primer lugar de
nuestra lista. Qué es una escultura sonora?, una escultura que suena?
Evidentemente, pero entonces podriamos pensar que un instrumento
musical es una escultura, ya que es un objeto estético con cualidades
acusticas. Algunos dirdn que un instrumento musical no puede ser
una obra de arte, pero no olvidemos que ya desde la segunda década
del siglo pasado el artista Marcel Duchamp exhibi6 un urinario en un
museo, y que este urinario se convirtié entonces en un ready made, un
objeto ordinario re-contextualizado que hoy en dia es aceptado como
una obra de arte”. (Rocha, 2004)

Para Rocha, como para otros autores, no tiene mucho sentido discriminar y
establecer limites perentorios a la relacién entre el arte sonoro y la musica, si bien
no dejan de marcar distancias y diferencias entre la practica corriente de la musica
y esta nueva forma de intervencién estética sobre el medio acustico. Con todo y
paradojalmente, no podemos dejar de hacer notar que, precisamente una de las
mas usadas definiciones de musica es precisamente la de ser un “arte sonoro”.
Muchos otros autores y performers de arte sonoro piensan que lo propio de su
arte es justamente la posibilidad de operar sobre todo el vasto campo que la musica
no ha considerado, el del ruido, es asi como plantean la posibilidad de una “musica
de ruidos”. En esto tienen un antecedente notable en los escritos y trabajos de los

futuristas italianos y como ejemplo de ello, Luigi Russolo afirmaba, ya en 1913:

“Permitidnos cruzar una gran capital moderna prestando mas atencién
a nuestros oidos que a nuestros ojos y disfrutaremos distinguiendo el
fluir del agua, el aire y el gas circulando a través de tuberfas metalicas,
los bramidos ruidosos que respiran y laten, la palpitacion de las olas,
el ir y venir de los pistones, el aullido de los engranajes mecanicos, el
estallido del tren en sus railes, la explosién del latigo (...). Disfrutamos
creando orquestaciones mentales de explosiones metalicas, de puertas
cerrandose violentamente, del rumor y agitacion de las masas, de
la variedad de timbres de estaciones, vias de tren, forjas de hierro,
trabajos de impresion, centrales eléctricas y metros suburbanos”
(Russolo, 1913).
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Enlos intereses de Russolo es evidente su atencion por las substituciones de primer
orden de los estimulos actsticos, aquellas en que las causas son todavia evidentes y
perentorias, en una cierta imposibilidad de fragmentar la experiencia de la ciudad
moderna y sus estimulos en cualquier forma de solfeo. Ello serfa el interés mismo
del paisaje actstico urbano, concebido como una gran orquestacion, expresion
de la fuerza vital del maquinismo. No se preocupa este autor de los efectos de
ecologifas ni de disefios que no sean los de una total aceptaciéon del dinamismo
como principio estético y raz6n ultima de contemplacién y goce. Esto es aun mas

evidente en las poesfas de Marinetti.

La contradiccion estd justamente en la imposibilidad de una estructuraciéon
como no sea la de la atencién divagante, pasajera, en este concierto que la ciudad
moderna y fabril ofrece. Sin embargo, este mismo autor es rapidamente seducido
por la posibilidad de controlar estas sefales primeras, estos gestos ’puros” del
maquinismo moderno, construyendo artefactos e instrumentos productores de

“ruidos entonados”, los llamados “intonarumori”.

Es bastante curiosa esta contradiccion entre una admiracién por el paisaje acdstico
urbano y su contemplacién como terreno de goce estético y esta preocupacion por
el control “musical” de los mismos, a través de estos instrumentos que en vez de
producir notas, producen ruidos entonados. Obviamente la cuestién asi planteada
demuestra también los limites de algunas formas actuales del arte y el diseflo
sonoro. Esto es, la contradiccion entre la presentacion, conservacion, grabacion
de “paisajes sonoros”, casi con intenciones museales, con la construccién de
ambientes y arquitecturas sonoras, las instalaciones e intervenciones. La tension,

evidente para Neuhaus y otros autores, entre la ecologia y el disefio.

“El paisaje sonoro [documental] nos remite a una falsedad, o quiza a
una imposibilidad: la de pretender una equivalencia entre los sonidos
de un entorno, de un espacio real dado, y la constituida por esos
mismos sonidos, una vez grabados y organizados. (...) Si no se admite
esta convencion, los sonidos de un paisaje sonoro [documental| seran
inadmisibles como representantes de esa realidad acustica de partida”
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(Iges). IGES, José; Soundscapes: una aproximacién histérica, en
www.cceb.es/caos/soundscapes

Las instalaciones, como modificaciones estables de los paisajes sonoros y acusticos,
mediante objetos, dispositivos auténomos y alteraciones del ambiente acustico y su
transformacién en ambiente sonoro, constituyen una parte de esta propuesta “en
positivo” que, ya en los escritos mismos de Murray Shafer, entra en contradiccion
con la tendencia de salvaguardar las “identidades sonoras” de lugares. Tendencia
en “positivo” que mas que prohibir el sonido equivocado (el rumor), se preocupa
de generar en el auditor la necesidad de un goce estético y un valor artistico del

disefio orquestador del ambiente acustico.

Las intervenciones, pensadas y definidas como actos de arte sonoro, parciales y
limitados en el tiempo y el espacio, estan a mitad de camino entre la mantencién

ecolégica del paisaje acustico y la posibilidad de definicién de ambientes sonoros.

Esculturas sonoras, objetos animados, aparatos difusores y otros medios, son la

base para estas intervenciones limitadas y parciales.

Finalmente, los actos performanticos, fiestas acusticas, acciones de arte sonoro,
son también otras de las posibles manifestaciones que este arte-disefio-arquitectura

sonora, nos va proponiendo.

Un criterio de juicio ordenador para todas estas manifestaciones del arte sonoro
nos hara inmediatamente constatar la organicidad de estas manifestaciones, en
muchos casos estas aparecen como metaforas de lo organico, de lo vital, en el
entendido que lo propio de lo vital es existir acisticamente: Sin importar que se
trate de instalaciones, mas estables, de intervenciones, provisorias, o de acciones
y performances de arte sonoro, todas ellas miman una organicidad de lo viviente,
como referencia tacita a la vitalidad que esta a la base del gesto acustico, de la
energfa acustica que modifica el continuum acustico o ruido de fondo. Es asi que
esta disposicion de ruptura de una linealidad, de ruptura de una trama continua

“no-oida” caracteriza a estas manifestaciones.
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Analogamente, el arte sonoro o actstico, produce una ruptura de la trama discursiva
de lo musical, tal como la performance puede interpretarse como una ruptura a la

trama narrativa del teatro tradicional.

Por la organicidad y la referencia a los mecanismos vitales, los espacios y lugares del
arte sonotro asumen una caractetistica de dispositivo biopolitico que, curiosamente,
pocos autores se han preocupado de establecer. De esta forma, me parece que
algunas de las cualidades que son propias de estos dispositivos biopoliticos puedan
ser aplicadas a las manifestaciones de arte sonoro, sin importar cuan ligadas o
lejanas estén de los conceptos de ecologia actstica o del disefio sonoro, como las

dos polaridades en que estos fenémenos pueden ser ubicados.

El modelo propone formas de comportamiento de la obra de arte sonoro, que

pueden revelar una condicién biopolitica:

1. Enfriamiento suspensivo: el dispositivo de la obra genera su propio estatuto,
una obra aséptica y distante, objetiva. Verificable en una dinamica de la exploracion

sensible mas que en la introspeccién emotiva.

2. Progresion indefinida del vector material: en una forma que comporta la

des-sublimacién de lo humano, y la extension de éste a escalas suprahumanas.

3. La apertura de la obra tiene una procesualidad organica y biofisica: El
devenir cuerpo, devenir organismo, es un correlato del devenir materia. Lo humano,
tan propio de lo musical, es extendido y desagregado en una discursividad propia

y cuyos fragmentos son apenas intravistos.
4. La obra se configura como un experimento estético: L.a obra se consuma
experimentalmente, pudiéndose localizar paradojas que son implicitas en el soporte

de la misma.

5. Caracter implosivo de la obra: la que se constituye en una moénada, cuyo
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sentido se abre hacia su interior, en una forma que recuerda la autosimilitud del

dispositivo de poder en la acepcion de Agamben.

Estos comportamientos han sido ilustrados y ejemplificados con numerosas
referencias a obras visuales o que relevaban del general campo de las artes visuales,
si bien algunas de ellas, consideran dicho campo de una manera muy amplia,
extendiendo su registro a acciones de corte teatral o de gestualidad temporales y
espaciales. Lo que proponemos ahora es extender el campo de reflexion de estas

sondas criticas al muy diferente campo del arte sonoro y sus derivados.

Para concluir, debemos constatar que para una adecuada concepcion del arte
sonoro, es menester reflexionar sobre las diferencias entre el campo de lo acustico
respecto del campo de lo sonoro. Estas diferencias son aparentes en los ordenes
de substitucién que los gestos productores de sensaciones acusticas presentan,
desde gesto puros, unitariamente concebidos e imaginados como rupturas del
continuum de lo audible, generalmente no-oido, hasta la substitucion de segundo
orden, que produce el sonido como unidad compuesta, como conjunto de trazos
distintivos, estructurables desde esa distincion. Es asi como es posible sefialar dos
ejes estructuradores, diferentes y paralelos, entre los conceptos de paisaje acustico,
ambiente actstico y ecologfa acustica y paisaje sonoro, ambiente sonoro y todas las

formas del diseflo, arte y arquitecturas sonoras.

Estas diferencias pueden ser vistas como contrastes de forma-fondo, en los varios

6rdenes: Sonido/ruido, sonoro/acustico.
Finalmente, es posible proponer un modelo analitico de las obras de arte sonoro

que ponga de manifiesto la organicidad y su caracter de metaforas de lo viviente

que generalmente presentan, en una légica de dispositivo biopolitico.
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Dramaturgfa y Sonido
El texto dramatico desde la catastrofe del relato

¢Pueden las palabras en el teatro pensarse como sonidos? ;Pueden las palabras
en el teatro, en cuanto palabra que suceden espacial y temporalmente, huir de su
confinamiento semiético? ¢Qué tipo de cosa es un texto dramatico? ¢Conserva
una dimensién de autonomia respecto a su puesta en escena? ¢Hs literatura?

¢Cudl es el estatuto del texto dramatico hoy en dia?

Desde el disparo fulminante que diera Artaud contra la dramaturgia del teatro
europeo, las revisiones sobre el lugar de la palabra y sus posibilidades han sido
llevadas al extremo por la mayor parte de los autores contemporineos: desde
la radicalizacidon del silencio en Samuel Beckett o Heiner Miiller; o la critica al
dialogo conversacional en Harold Pinter, hasta la transformacién del metalenguaje
en metateatralidad en Peter Handke o Thomas Bernhardt. Todos ellos llevaran
al texto teatral a su clausura, al limite de sus posibilidades. Pero esta alteracién
sufrida por la dramaturgia se enmarca en un contexto epocal que reclama el fin de

la modernidad en la figura del modelo fonologocéntrico del lenguaje.

De acuerdo a este modelo, un texto teatral era aquel que comportaba una fabula
ordenada a partir de un conjunto de reglas en las que se sostenia, por una parte
el discurso actoral, por otra era sugerida la estructura general de la teatralidad
(puesta en escena). A este conjunto de reglas heredadas y que se ponfan en juego
con mayor o menor flexibilidad, con mayor o menor indulgencia se le denominé
estructura dramatica, dispositivo que llegé a coincidir con la definicién del propio

género literario.
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Desde esta perspectiva el eje preferencial sobre el cual se sostenia la accion
en las palabras fue el didlogo, el que determinaba la forma de la intriga y el
caracter de los personajes. En la misma medida que la forma dialégica tendia a
estandarizarse, la potencia de una escritura dramatica comenzaba a reducirse a su
capacidad de comunicar la fabula o /% que se contaba, considerando el lenguaje
casi exclusivamente como un vehiculo de transmisién del significado: el discurso
de la obra. La capacidad de comunicar el mundo estaba asegurada, en tanto el
modelo logofonético era sobre el cual se habfa construido el poder semantico
de la palabra en desmedro de sus valores sensoriales, e incluso, a veces de sus
condiciones de enunciacion. Las problematicas que trataba un texto se suponian
universales, siempre contemporaneas y clarificadoras de la condicién de mundo, de
cualquier parte del mundo. Esta suposiciéon de universalidad del sentido apoyada
casi exclusivamente en el significado fundamenta la idea de canon universal. Asi
por ejemplo, la dramaturgia norteamericana de los 40 se constituy6 en el canon de
los dramaturgos chilenos de los 50, quienes solieron reproducir los modelos sin
cuestionar la pertinencia de sus formas, modificando sélo la fabula, la que ahora

aludia a paisajes de “lo chileno.”

Comprendida asi, las posibilidades de experimentacién con la palabra quedaron
constrefiidas, en su mejor caso, a operaciones de versificaciéon y prosodia mas o
menos estandarizadas, es el caso de alguna dramaturgia del comienzo del siglo
XX como Maeterlinck, Garcia-Lorca o Pessoa; a juegos logico formales, el caso
de algunas formas del teatro surrealista, a la mezcla de registros de habla y a la
trasgresion de las situaciones de enunciacion como ocurre en el llamado teatro del

absurdo.
Sera recién a fines de los 50, al irrumpir Beckett en la escena, que la sonoridad y

las posibilidades materiales del habla en la teatralidad cobraran una importancia

constitutiva del fenémeno dramatico.
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Escritura dramatica y performatividad

Sinos detenemos a pensar un momento, lo que solemos llamar escritura dramatica
guarda una relacion mas inmediata con el sonido que con la visualidad. Si
imaginamos una puesta en escena cualquiera, lo que presenciamos es el ir y venir
de palabras que algo pretenden hacer al cuerpo del que emite como al del que
recibe y al espacio de esa emision. Incluso, si asumimos al lenguaje como un mero
vehiculo de transmision de un determinado mensaje, al interior de una situacién de
enunciacion los significados requieren estar plasmados en una estructura sonora
compuesta de fonemas, de entonaciones, timbres y un tempo (Veltruski: 1989).
A lo que habrfa que agregarle que las palabras en el teatro no narran o informan
estados de cosas, sino provocan, realizan, son acciones que en el soporte corporal

de la voz, ponen en marcha la totalidad de la maquinaria teatral.

Lo que sucede muchas veces, seflala Michel Vinaver (1998), que el poder de
impresion de la visualidad es mas inmediato que el de la audicion, por lo que lo
sonoro suele ser fagocitado por la imagen generandose una dualidad de relatos que
rompe con la experiencia plurisensorial del teatro. Ante esto el dramaturgo apela a
comprender el texto como “una cierta musica” en la que musica no es un plus de

un contenido sino una parte constitutiva de la pieza. (17)

Entonces, hay algo que tiene la palabra dramatica que no la palabra literaria, y esto
es, querer hacer algo con alguien o con el mundo en un presente. Es esta funcién
que define profundamente la dramaticidad la que coincide con la que Austin en
los 60 denominé performatividad. No es que las palabras sean cosas, mas bien
las palabras hacen cosas, generan cambios energéticos en el mundo, sobre los
cuerpos, producen el espacio, al decir de Novarina (2001) y ponen en marcha el

tiempo de un relato.

Si en la perspectiva fonologecentrista se establecia una identidad completa entre
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lenguaje y subjetividad, segtn la cual el lenguaje posefa la capacidad omnipotente
de representar y hacerle presente al hombre el orden de las cosas, de tal manera
que el hombre apropiaba el mundo a través de las palabras, el desmontaje de
la metafisica llevado a cabo por parte importante del pensamiento filoséfico del
siglo XX, tuvo como consecuencia poner en jaque el concepto de subjetividad
cartesiano y por consiguiente, la fe en la capacidad del lenguaje de hacerse del
mundo. Y es aqui donde, ingresa Beckett. En un texto llamado la carta alemana

(1937) el escritor expresa sus sospechas sobre la eficacia del lenguaje:

“Ya que no podemos ecliminar el lenguaje de una vez, deberfamos al
menos no omitir nada que pueda contribuir a su descrédito. Abrir en
¢l boquetes, uno tras otro, hasta que aquello que se esconde detras (sea
algo o nada) empiece a resumar a través suyo: no puedo imaginar una
meta mas alta para un artista hoy. ¢O acaso la literatura es la tnica en
quedar retrasada en los viejos caminos que la musica y la pintura han
abandonado hace tanto tiempo?” (citado por Sanchis-Sinisterra: 270)

Para el dramaturgo espafiol José Sanchis Sinisterra, gran conocedor de la obra
beckettiana, es precisamente este “desfase entre la palabra y la cosa, entre el
pensamiento y su expresion, entre la intencién comunicativa y los enunciados
proferidos por los personajes” (277) lo que caracterizara la dramaturgia que
inaugura el autor irlandés. Desde esta desconfianza radical por el sentido, sefala
Sanchis, Beckett pone en marcha un proceso de sustraccion tendiente a reducir la
plenitud significante de la representacion en relaciéon con todos los componentes
escénicos: palabra, espacio, luz y movimiento, llevandolos a su grado cero: silencio,
vacio, oscuridad y quietud. Situacion limite, en la que la escena es conducida a su
alteridad: algo que podriamos llamar un minimo dramdtico. Lo notable, es que esta
operacion de sustraccion devela el concepto mismo de lo dramatico, y con ello el
de teatralidad como conciencia radical del artificio (Cornago: 2005). En Aliento

(Breath, 1960) la accién ha sido reducida a las siguientes instrucciones:

1. Luz débil sobre escena cubierta de basuras diversas. Mantener unos cinco segundos.
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2. Corto lamento débil e inmediatamente inspiracion y lento incremento de la lnz a la veg
basta alcanzar juntamente el maximo en unos diez segundos. Silencio y mantener unos cinco

segundos.

3. Expiracidn y lento decrecimiento de la Inz a la vez hasta alcanzar juntamente el minimo (lnz
como en 1) en unos diez segundos e inmediatamente lamento como antes. Silencio y mantener

unos cinco segundos.(Beckett: 155)

Por otra parte en No Yo (No I), desaparece el personaje permaneciendo en escena
un sujeto encapuchado silente y una Boca parlante: “Escena parcialmente en sombra.
BOCA, a/ fondo a la derecha del piiblico, alrededor de 3 metros por encima del nivel de la
escena, débilmente iluminada de cerca y abajo, el resto de la cara en la sombra. Micrifono
invisible.” (Beckett: 159). El desmontaje delos dispositivos representacionales a través
de una operacion de alteracion de éstos no solo coincide con los procedimiento
que pone en marcha una acciéon de arte de performance (Féral: 1982), también, y
es lo gravitante en esta oportunidad, se asemeja a un tipo de estrategia alegérica
de suspension en la que se pone de manifiesto el lugar mismo de la enunciacion,
el espacio de tal enunciacién. Es decir el teatro de Beckett, alegoriza la figura del

drama en la propia escena teatral.

En los ejemplos citados la reduccién casi a cero de la accién no logra deshacerse
completamente del caracter representacional de ésta. Todavia es posible percibir
vestigios de personaje, un nivel de conflictualidad y de fabula: algo que se intenta
contar, pero en que donde el conflicto consiste precisamente en su resistencia a
ser relatado. De este modo, el desensamblaje del relato pone en evidencia la propia
anatomia de éste como una secuencia pulsional de momentos banales: 30 segundo
de inspiraciéon y expiraciéon en Alento, o la inorganicidad de un movimiento
mandibular en No Yo, que se asemeja o los golpes sobre la mesa en Obio Impromptu,
o el mecerse trivial de Rokaby. ¢Representan o ironizan radicalmente cualquier

posibilidad de representacion? Mas bien desnudan la idea de drama como una
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secuencia inorganica de fenémenos-acciones. En un ya clasico ensayo Michael

Kirby (1976) diferenciaba asi el happenings de la obra teatral:

“El teatro, tal como lo conocemos generalmente, se basa en principio en
la estructura de informacion. No sélo ocurre que los elementos individuales
de una presentacién generan significado, sino también que cada uno
transmite significado a los otros elementos y los recibe de ellos.” (66)

A diferencia de la matriz narrativa que define al teatro, el happenings contiene una
estructura compartimental. Lo notable de esta idea es que esta falta de secuencia
matrizada, hace aparecer la gravedad de la duracién, como lo determinante
del happening. 1La secuencia compartimetal sucede asi en relacién de un tipo
de temporalidad externa, material en la que los performer y los espectadores
experimentan la duracién de una accién en el cuerpo o la duraciéon de la
contemplacion de tales acciones, en tanto es el tiempo lo que hace presente la
finitud material de un cuerpo conducido al limite de su aguante. Este limite,
que puede tomar la figura del cansancio o la desatencién es lo que aqui llamo
experiencia, y lo que la tedrica Josseette Féral llama alteracion. El tiempo se deja
de vivenciar como la percepcién subjetiva o interiorizada de una economia del
relato: esto es, una fabula ordenada de modo de generar un determinado efecto
temporal, lo que también puede llamarse una estructura de eficacia: una economia
del tiempo que consiste en poner ante la vista una percepcion unitaria y total,
para que el espectador no se pierda nada y consuma todo. Es esta economia lo
que definio clasicamente al teatro dramatico. Es la oscilacién en los grados de esta
economia lo que genera la mayor o menor impresién representacionalidad en el
arte de performance, y menos el hecho de que el performer no haga a un personaje
o lo que le sucede a su cuerpo le sucede “verdaderamente” a su cuerpo. De una u
otra forma es el receptor quien configura la experiencia como performance o teatro
en la medida que se ha disuelto la predeterminacion de los roles espectaculares en
el arte contemporanco. Sea tal vez esta la razén por la que la audiencia tienda a

aplaudir después de presenciar algin tipo de arte de accion.
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Desde este punto de vista, Aliento y No yo operan alterando el principio de
eficacia, con lo que desplazan la idea de lo dramatico, desde la fabula a un minimo
dramatico: En efecto!, a través de un procedimiento de sustraccién Beckett, pone
de manifiesto las estructuras intimas o profundas que conforman lo dramatico
como una ecuacioén de intensidades y efectos. Lo dramatico, entendido asi, mas
alla de la fabula, es una progresion del flujo de esas intensidades en funcién de
un determinado efecto, o de una determinada eficacia del efecto, es decir, de
la produccién o garantia de un efecto. Generandose asi una serie de posibles
relaciones proporcionales: a mayor eficacia del efecto el flujo de intensidades se
estructura en valores mas diferenciados: lo que Kirby denomina matriz narrativa
o peripecia, a menor vigilancia del efecto el flujo de intensidades sucede menos
matrizado acercandose al movimiento de acciones de una practica performativa
artistica o un enviroment. Esta pérdida de vigilancia de la eficacia de un efecto es
lo que he llamado en otro lugar indice o coeficiente de falla, y de alguna manera
se relaciona con la idea de liminalidad que propone el antropdlogo Victor Turner
(1988) para entender la condicion intersticial de los sujetos en los rituales de paso.
Todo ritual de paso explica Turner implica la transiciéon de un estado A a un estado
B. En otras palabras de una identidad negativa que se abandona al encuentro de
una identidad positiva que se obtiene. En una concepcién binaria yo pondria el
foco en el mero paso de la negatividad a la positividad o viceversa. La liminalidad,

en cambio, es el acontecimiento mismo de la transformacién.

El sujeto liminal sefiala Turner queda en una especie de estado de invisibilidad
social, que sin embargo es estructural, es decir estd totalmente afuera y a la vez
muy dentro: por ello es un estado de suspension. Lo que queda suspendido en este
intersticio es toda referencia a una identidad cultural determinada. Se es ambas y

ninguna.

El minimo dramatico de Beckett, puede ser entendido, as{ de una doble manera: o
bien como un cuestionamiento de la eficacia de las palabras en tanto instrumento

de control del acontecer en el disciplinamiento de la representacién o en su poder

! Algo como - cerca de - lo que Aristoteles denominé entramado de acciones (Praxeds systasis)
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nominador del mundo (algo de lo que se juega en la dramaturgia de Handke,
Koltés o Beckett); o bien como un cuestionamiento a la economia de la eficacia
que sostiene un relato totalizante (el caso de Millet, Kane o Novarina)® En ambas
este desajuste de la palabra y el relato, funciona como una alteridad que disloca
los dispositivos escénicos, tensionandolos hasta su agotamiento. En este sentido
podriamos entender la eseritura dramdtica como discurso umbral. Umbral en el que se
suspende la palabra en cuanto medio de transmision de informacién haciendo
emerger su materialidad, desplazandose del significado a la significancia, en lo
que comienza a suceder la voz. La expresion “una cierta musica” a la que hacia
referencia al inicio de esta intervencién que propone Vinaver cobra realce en este
momento. La musica del texto no es la musicalidad de las palabras sino el conjunto
de recursos sonoros que ella convoca. El dramaturgo propone reunirlos en la
idea de “ritmo o ritmacion (Pavis: 2002) y agrega: “Es posible designar ciertos
componentes que concurren al ritmo: las pausas y los encadenamientos, el ligado
y el staccato, los sincopes o ruptura, los tempos: rapido-lento, las intensidades, los
acentos, rimas y asonancias, aliteraciones, disonancias, repeticiones y variaciones,
(...), de una manera general, todos los elementos que estain produciendo una

conexion; las correspondencias”. (Vinaver: 18)

Sequenza 111, Luciano Berio.
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Este giro a la sonoridad implica entender el sentido ya no como el punto de
partida de una obra sino como el punto de llegada de esta, es decir, entender
la experiencia teatral como un proceso siempre inacabado que se ancla al
presente de una recepcion. Es interesante mencionar que esta operacion puede
encontrar una contraparte en la propia musica, en algunas composiciones vocales
contemporaneas, tal es el caso del Canto de los adolescentes de Stockhausen
(1955), o de TemA de Lachemann, pero principalmente de la conocida Sequenza
IIT (1966) para voz femenina de Luciano Berio. En ambas obras la premisa es la
suspension del significado del texto, que es lo que los sostiene como tal, por lo que
emerge ¢l sonido. En la obra de Berio se exploran las posibilidades sonoras de una
voz femenina trabajando con signos que aludirfan a expresiones o convenciones
significativas: murmullo, risa, onomatopeyas y bloques de palabras que distancia
relativamente de sus connotaciones cotidianas, una exploracién en el umbral de
su significancia: - de hecho la pieza esta construida desde un poema de Markus

Kutter que Berio denomina texto modular que dice:

“Dame unas pocas palabras para una mujer
para cantar una verdad permitiéndonos
construir una casa sin preocupaciones antes de que caiga la noche”

Cuando suspendo el espacio de enunciacion que hace legible estos signos, entonces
solo queda el sonido estructurado en funciones de cierto tempo, la fragmentacion
del texto transforma el sonido en contexto y la voz en gesto. Del habla de personaje
como situacion de enunciacion (representacion) a la voz como el suceder sonoro

del cuerpo de un performet, de actos de habla a acciones sonoras. *

? Cabe decir que muchos de estos elementos han sido trabajados por lo que se ha llamado teatro posdramatico.
(Lehmann: 2002)

3 Un trabajo de la artista de performance Lilian Frei es un interesante ejemplo de performance-sonoro. “Dar a luz
a los pajaros (2006) presentada en la 1° Bienal de Performance de Chile, octubre, Biblioteca de Santiago. La accion
mezclaba las voces de dos mujeres que parten del suelo trabadas en una lucha grotesca, una impidiendo a la otra
levantarse, o una siendo de partera de la otra. De esa lucha emergian especie de gemidos casi graznidos que iban en
aumento de intensidad mientras una ejecutante hacia sonar un violin extremando los procedimientos disonantes,
tales como arrastrar con fuerza el arco sobre las cuerdas o tocar cerca del puente: “tres cuerpos. tres voces. tres bocas. un
cuerpo da a lnz a los pdjaros. matando a los pdjaros con sus manos y dientes. una voy aynda a dar a lng a los pdjaros. a los pajaros
volando porque mercurio es la pulsion. una boca da a luz, a las palabras. amando y matando a los pajaros. snavemente cortar las plumas
matando a las palabras» Texto de Johanna Lier que presenta la Performance en www./lilianfrei.ch

En esta misma linea me parece podriamos situar a la notable Meredith Monk
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De este modo, en la medida que la palabra pretenda hacer (le) algo a un receptor
podriamos hablar de la dimensioén performativa de la misma, en contraste con su
dimensién meramente objetual o informativa. Pero, es ahf en que la palabra comienza
a ser como lo decfa Lyotard un dispositivo pulsional. Un flujo energético de
intensidades, y en tanto tal, lo que interesa, son sus cualidades sonoras/sensoriales,
antes que sus estructuras comunicacionales. Esta dimension sensorial de la palabra
performativa, como aquello que simplemente escapa al dominio semidtico, el
mismo Lyotard lo llamo lo figural, diferenciandolo de la figuracién: lo narrativo. Sin
embargo, en el caso de Aliento, lo narrativo esta al borde de desaparecer, apenas un
instante antes, pues, en este caso la figura o lo figural es el propio encadenamiento
ritmico de la respiracién®. Si esto fuera posible, entonces lo dramitico, ya no setfa
un componente de sentido de la obra, sino una experiencia sensorial de tempo o
ritmo - tal lo definen Veltruski y Vinaver respectivamente: una experiencia de la
duracién®. Lo dramatico serfa una tensién material que ejecuta el relato al exponer
su propia imposibilidad: debate de la palabra con el espacio, la voz que perfora el
espacio o debate del espacio con la voz en la que la voz pone en marcha el tiempo

de una duracién entonces, la radical corporalidad de la escena:

“Lo que importa no es la materialidad visible, es la travesia respiratoria
del espacio. Nada puede ser captado por los ojos. En lo mas profundo
nos ata y nos desata la contradicciéon de la respiracion. En lo mas
profundo de nosotros, en lo mas hondo del lenguaje: la sed de morir,
de despojarse y renacer; en lo mas profundo de nosotros el desco de
la travesfa. Travesia del mar Rojo, travesia de la tumba, travesia de la
pagina, del espacio, del escenario.” (Novarina: 49)

Pero lo radical de esta travesia respiratoria es desde ya una critica a una cierta idea
del teatro, del cuerpo y la palabra, a saber, aquella manera en el que teatro, cuerpo,

palabra, aparecen regidos porlaarticulaciéon organica de un cédigo representacional,

* Aliento en este sentido esta en el limite/umbral de pura sonoridad, pues no puede abandonar del todo el contar y
generar efecto.

* Es decir las palabras tensionando o fuera de una estructura de la eficacia (dramaticidad clsica) La palabra pesa.
La palabra constituye espacios. Ritmos. Sonoridades palabra dura. Dura porque material y dura como duracion.
Duracién no es solamente la sensacion subjetiva del tiempo como vivencia interior la duracién es la gravedad del

tiempo en la resistencia de un cuerpo soporte (como alteridad)
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en que representacioén significarfa aplazamiento e intermediacién de su propio
acontecimiento material. A esto apela Artaud a propésito de la imagen del cuerpo

sin 6rgano analizada por Derrida en la “Palabra Soplada™ (1989)

“La destruccién del teatro clasico - y de la metafisica que pone en
escena- tiene como primer gesto la reducciéon del 6rgano. La escena
occidental clasica define un teatro del 6rgano, teatro de palabras,
en consecuencia de interpretacion, de registro, y de traduccién, de
derivacion a partir de un texto preestablecido, de una tabla escrita por
un Dios-Autor y unico detentador de la primera palabra.” (256)

Artaud apelarfa a una palabra sin intermediario lingiiistico, una palabra diferente
al texto teatral convencional, una palabra soplada como algo que se desprende
de los orificios del propio cuerpo: una palabra que sucede y que es ella misma
suceder: “La realidad no esta construida todavia porque los 6rganos verdaderos
del cuerpo humano no estan todavia compuestos y situados” (Artaud citado por

Derrida: 259)

¢Y ante esto cabria insistir todavia en una escritura dramatica?

La respuesta la encontramos en Derrida pero de forma indirecta. Si imaginaramos
la palabra en el teatro como una especie de estzigma finico, como el acontecimiento
de una herida-traza-en el cuerpo algo antes que el jeroglifico de un gesto (Derrida:
261ss). El teatro de la crueldad seria la produccion de estigmas a través del ejercicio

de la voz.

¢Y que serfa un texto teatral?

Tal vez, un registro, una partitura, una notacion... La palabra teatral implica desde
ya una des-adecuacion, un desajuste con el mundo: una diferencia que pone en
evidencia, no solo el presente estado de una representacién (ideologfa), sino su
incapacidad para nombrar plenamente el mundo, por ello no habria que hablar mas
de texto sino de escritura dramatica como una différance en la que se abriria lugar lo

dramatico. Entendido asi, la categoria de /o dramatico tendria primeramente, una dimension
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puramente sensorial, y en segundo lugar semantica. Entendido asf dramadtico serfa una
secuencia de acciones sensoriales en funcién de una progresién de intensidades,
determinadas por un cierto diagrama o esquema de tiempo, que se registra en
un tipo de notacién que llamamos escritura dramatica y que corresponderia a la
huella de una presencia, la huella tensionada del cuerpo que todavia no - de una

escenificacion teatral.

Epilogo

Y vuelvo a la pregunta que abria esta reflexion: ¢Pueden las palabras en el teatro
pensarse como sonidos?

Puede ser que el teatro no pueda renunciar a contar, pero le devuelve al arte
sonoro una interregnote a mi modo de ver capital ¢hasta qué punto el arte sonoro,
es algo mas que creacion de ambientes sonoros o una experiencia perceptual
formalista? Y cuando intenta proponer un discurso acaso irremediablemente no
comienza a contar algo, en la misma medida que intenta provocarle algo alguien
o hacer algo con alguien. Si el sonido ingresa en la logica de la performatividad,
entonces ingresa a la emergencia de la interaccién, pero no toda interacciéon es

comunicacién.
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Imagen y sonido espacializado

El presente trabajo obedece a un intento de establecer el necesario marco de
relaciones entre las fuentes, ideas y procedimientos que sustentan un trabajo de
arte que se ubica en una zona de complemento entre lo visual y lo auditivo, un
trabajo que explora las posibilidades de proyectar en el espacio de representacion

la experiencia audio-visual.

Se trata de la obra “San Diego X Franklin”, realizada el afio 2002-3 y expuesta en la
sala Juan Egenau del Departamento de Artes Visuales de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, que consisti6 en la instalacién de un cilindro estereoscopico
inmersivo de 1.60 x 12.00 mts., y la instalacién de sonido cuadrafénico en cuatro
puntos distintos dentro de su desarrollo. En términos espaciales, la ubicacién del
punto de vista del observador fue en una de las esquinas del lugar, y en el caso del
sonido la edicién de los registros corresponden a las cuatro calles que confluyen
al lugar. Por medio de esta disposicion se logra recrear la situacion de espacialidad

perceptual a partir de un punto de observacién y escucha.

La instalacion de este trabajo estd claramente ubicada en el campo de la intencién
manifestativa y la especulacion expresiva, es decir el desarrollo de elementos de
lenguaje que en su combinacién alcancen una declaracién de sentido. Este abarca
de manera conjunta lo visual y lo auditivo por medio de un formato hibrido que
integra las distintas vertientes organizadas en un todo, pero que a su vez soporta

lecturas parciales sin desarticular la totalidad.

Para llevar a cabo este proyecto se partio de ciertas convenciones en las operaciones

visuales y sonoras, el topico del “paisaje” sirvié de punto inicial ya que en su
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caracter genérico ha acogido una serie de practicas histéricas definidas a su
interior, fundamentalmente en el campo visual y recientemente en lo auditivo, en
este caso ojo y oido son invocados de manera complementaria configurando una
trama indisoluble en la apreciacion del trabajo, cada uno dentro de los lenguajes y
limites expresivos que los define y articulados para dar cuenta de una realidad de

naturaleza artistica que parte del ejercicio cotidiano.

La afieja dicotomia entre lo visual y auditivo parece dejar de tener sentido, el caracter
transmedial se ha aduefiado de los intereses expresivos de la contemporaneidad, de
un mundo casi imposible de transferir sin apelar a la multiplicidad perceptual de
su experiencia, el paisaje contemporaneo ya no reconoce fronteras, atiborrado de

signos de indole compleja y cruzada de estimulos multiples.

En este trabajo confluyen una serie de procedimientos diferentes que tienen como
particularidad el ser tratados por medio de herramientas digitales configurando
una pieza compacta, los elementos componentes del proyecto son la fotografia,
la estereoscopia, la vision panoramica, la edicién e impresion digital, grabacion y

edicion digital sonora y sonido multicanal.

Consciente de la diversidad y profundidad del tema abarcado, me limitaré a sefialar
los elementos formales que mas directamente inciden sobre el trabajo propuesto,
resolverlos de manera general para asi concluir en la convergencia de ellos que es

donde se genera este trabajo, vincular imagen y sonido por medio de estrategias

técnicas autbnomas sumadas en un propdsito instalativo.
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(reflexion sobre el proceso de creacion)

Paisaje visual / Paisaje sonoro

El “paisaje” se revela como una construccion cuyo sentido se vincula a nuestra
particular experiencia cultural, por lo tanto no es lo que funda referencialmente a
una fotograffa, pintura o pieza sonora que intenta dar cuenta de ¢l, sino mas bien
el resultado final de una serie de operaciones de construccion de significado.
Paisaje en su definicién etimoldgica referencia a la representacion de una porcion
de terreno considerada en su aspecto artistico (Acad.).

Pareciera que lejos de tratarse de un género acotado y excluyente se trata de un
campo de indagacion abierta, de marcos méviles y definicién en curso, y por tal

razén ha acogido voluntades experimentales.

El paisaje pictorico es el referente inicial, este como género solo alcanza categoria
como tal en el S XIX, antes que eso se trata simplemente de un tratamiento
de fondo, de contextualizacién espacial de la figura, y que de manera gradual
fue obteniendo autonomia a través del tiempo. En la edad media esta practica
es inexistente, s6lo un par de minimas referencias se podrian considerar, pero
a partir del Renacimiento y el sistema de construccién de perspectiva central,
permitio la incorporacion dentro del orden composicional de la linea de horizonte,
generalmente mediando la mitad superior, utilizaindola para desplegar elementos
naturales del paisaje que sirvieran para producir efectos de profundidad, escala y

proporcionalidad de las escenas y figuras representadas.

Por otro lado, el paisaje sonoro tiene una inscripcién inicial, pero no excluyente,

San Diego X Franklin, 2002-3.
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dentro de la musica electroacustica, este tipo de musica tiene su inicio y
desarrollo a fines de los afios 40 del pasado siglo, como consecuencia de las
necesidades planteadas por los creadores de acceder a conformaciones timbricas
que trascendieran las disponibles hasta el momento, y del desarrollo cientifico
y tecnolégico que permitia satisfacer esas necesidades. Esta musica tiene dos
vertientes iniciales que son los sonidos existentes y los sonidos generados

sintéticamente.

Pierre Scheaffer es el referente técnico y metodologico.
El concepto de “Soundscape” toma forma y fuerza a partir de las investigaciones
de Murray Schafer con relacién al entorno y medio ambiente sonoro, una especie

de “ecologia sonora” de proyeccion estética.

La otra vertiente de incidencia en el proceso la representa el género de musica

concreta y mds particularmente lo relativo a los sonidos fijados.

El espacio del sonido/Acustica de la ciudad

La percepcién del sonido supone dos condiciones constitutivas, la existencia de
una fuente sonora por un lado y un espacio como medio de propagacién por otra.
Hstas determinantes hacen que el gesto sonoro y su escucha sean en parte una

accion espacial totalizante.

En el contexto de este trabajo la ciudad y su dimension acustica es investigada
como productora de signos sonoros cuyos registros fueron posteriormente
editados como fracciones concretas de una pieza sonora. Los sonidos de la ciudad
son genéricos y modelan nuestra percepcion de ella, el bullicio de un mercado,
el trafico de una calle concurrida o las voces de vendedores ambulantes resultan

distintas segun la hora del dia, el clima o la estacion del afio, como Monet pintando
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la Catedral de Rouen, bajo cada condicién cambia nuestra percepcion del lugar.

Uno de los capitulos mas interesantes de la evolucién de los recientes procesos
digitales es el desbordamiento hacia el campo sonoro acaecido dentro del dmbito
de las artes visuales, artistas que indagan a partir de la brecha propuesta desde las
vanguardias historicas, en las que redimidos de las formas clasicas del arte y las
ataduras de la tradicién musical logran internarse en un espacio de exploracién
conceptual y aventura estética en procura de experiencias de liberacién creativa.

En los dltimos afios se ha verificado esa tendencia no sélo por el nimero de
cultores, sino mas bien por identidad que este tipo de practica ha alcanzado,

configurando ya una categoria artistica especifica y diferenciable.

Técnicas de la imagen / La imagen técnica

La fotografia / La estereocopia / El panorama

LLa visién como un acto perceptivo natural permite la aprehension y configuracion

fisica del mundo........

Dentro del proceso evolutivo de racionalizacién de la mirada y su representacion,

la técnica de perspectiva central es la gran estrategia constructiva.

El Panorama

El panorama es un concepto desarrollado para superar una de las limitaciones
de la pintura tradicional, la del punto de vista estatico. Esta tiene su origen en las
indagaciones sobre aparatos y maquinas de perspectiva desarrollados durante el S.
XVI, Durero, Tommaso Laureti y particularmente Baldassare Lanci quien propone
una alternativa al sistema clasico de perspectiva de punto unico, produciendo una
imagen panoramica sobre la superficie en forma de cilindro. LLa anamorfosis surgi6
como consecuencia de las imagenes oblicuas y vistas tipo gran angular de Piero

della Francesca o Leonardo da Vinci como secuela de pinturas ilusionistas utilizadas
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en arquitectura que debian ser observadas desde posiciones descentradas.

Con estos antecedentes es que fueron desarrolladas a partir de entonces y hasta
el S. XIX diversos tipos de vistas de ojo movil culminando en los magnificos
espectaculos como el de Londres 6 el Diorama de Paris. Lo que interesa rescatar
de éstos son los sistemas constructivos en base a vistas poligonales dispuestas en
forma cilindrica, los que son posibles de elaborar con la ayuda de una estructura
perspectiva, o de manera mas exacta, con la asistencia de una cimara oscura o

fotografica otorgando precision y sentido de realidad a tales imagenes.

Ultimamente y con el advenimiento de la fotografia digital han sido desarrollados
formatos de visualizacién de realidad virtual no inmersiva como el Quick Time Vr
(QTVR). La técnica basica es tedricamente sencilla: una conjunto de fotografias,
que en movimiento, y tratadas particularmente con ciertos programas, entregan
una ilusién panoramica del paisaje, objeto, persona, o cualquier otra ilustracion.
Con la simple ayuda del ratén u otra interface, podemos tener 360 grados de
libre exposicién (panoramas nodales), y hasta avanzar entre una escena y otra

(multinodos).

La Fotografia

Es con la Fotograffa donde inicialmente hablamos de un procedimiento mecanico
de elaboracién de imdagenes, su apariciéon dentro del panorama histérico de
fabricaciéon de signos deviene en hito y da paso a lo que hoy denominamos
imagen técnica, dentro de la cual se inscriben consecutivamente procedimientos
posteriores que comparten esta naturaleza tecnologica.

Aunque no es el proposito de estas notas tratar el tema de la fotografia en
particular debido al amplio y popular conocimiento de esta técnica, quisiera al
menos puntualizar la estrecha conexiéon que une fotograffa y fonografia, no tan
s6lo en términos histéricos ya que se trata de dos procedimientos propiciados

y desarrollados de manera simultanea, sino en el hecho que ambos comparten
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procedimientos de conversion mecanica de estimulos fisicos intangibles sobre
soportes solidos, evidenciando su correspondencia con la realidad bajo el estatuto
de huella, extremando esta causa al punto de volcarla sobre si mismas en el
estrechamiento entre objeto y referente. Este valor indicial es determinante en la

comprension del signo visual y audible utilizado en este trabajo.

La Estereocopia

El ojo ciclope que de algin modo nos parece un absurdo, es en la realidad una
experiencia cotidiana, si bien miramos con los ojos objetivos de la cara, vemos con
un ojo subjetivo que es la fusiéon de ambas imagenes desde la cual nos percatamos

de la profundidad del espacio topolégico.

A principios del siglo XIX tuvieron éxito los primeros intentos de recomponer
la vision binocular, aunque conocida y estudiada con anterioridad, sélo en 1832
Charles Wheatstone planted el problema central; ... cual serfa el efecto de presentar
simultaneamente a cada ojo las vistas que corresponden a su posicién y observadas
en forma separada..... De esta manera ideé el estereoscopio reflectante con figuras

geométricas representadas en paralaje.

Luego con la aparicién de la Fotograffa, Wheatstone adapté los principios de la
estereoscopia a imagenes mds realistas encargadas a Fox Talbot (su inventor) y
Collen (uno de los primeros cultivadores de esta practica) consiguiendo Talbotipos
estereoscopicos obtenidos a partir de dos camaras con sus lentes adecuadamente

separados imitando la visién binocular.

Sir David Brewster, reconocido optico escocés, simplificé el procedimiento
construyendo un tipo de visor lenticular que mejoraba la eficacia de la observacion
y facilitaba la obtencién de pares estereoscopicos yuxtapuestos tal como eran
obtenidos en una camara de doble objetivo.

De esta manera la fotografia estereoscopica paso a las residencias familiares de la

119



[Pensar el/trabajar con/]

sonido en espacios intermedios

creciente clase media urbana hasta los nobles salones aristocraticos con una fuerza
inusitada, convirtiéndose en una mercancia del tiempo de ocio, una accesible

entretencion que convocaba la participacion colectiva en torno a este aparato.

La diferencia mas notable del procedimiento es la de requerir condiciones especiales
de observacion, es decir el uso de un dispositivo que al ser utilizado produce la

percepcion en tercera dimension.

También resulta importante seflalar en este contexto que la Fotografia y el
Estereoscopio, junto al Fenakistiscopio 6 el Zootropo, mecanismos que apelan a
la “persistencia de la visién” como una explicacién de la ilusion del movimiento,
representan la diversidad de las busquedas que determinan la época y que son la
base de los consagrados medios industriales que caracterizan la visualidad del siglo

XX, la fotografia y el cine.

Estos procedimientos dan soporte a la célebre consideracion de Walter Benjamin
de que en el siglo XIX “la tecnologia ha subjetivado la sensibilidad humana a un
complejo tipo de entrenamiento”, dando origen a un concepto moderno, la del

“observador”.

Curiosamente esta técnica no halogrado reeditar el interés y profusion de su practica
pese a recibir importantes avances en cuanto a tecnologia a través del tiempo,
una de ellas es primeramente, el desplazamiento producido hacia el campo de las
imagenes en movimiento, el cine 3D, cuyo antecedente se encuentra en el aporte
de Joseph d’Almeida quien en Paris en 1858 presenta un método de proyeccion de
vistas en relieve utilizando dos imagenes y dos filtros de color complementarios,
en este procedimiento, las dos imagenes formaban el par estereoscédpico y eran
proyectadas en forma de diapositiva coloreada con tintes complementarios (rojo /
azul) y visionada por medio de lentes con los filtros correspondientes (en el filtro

azul, el ojo veia la imagen roja, y en el rojo la imagen azul). Este procedimiento
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llamado Anaglifo, fue trasladado primero a la impresion grafica (Ducos du Hauron)
y posteriormente luego de la aparicion de la pelicula fotografica hizo su entrada al

mundo del cine (New York 1915).
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