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Presentacion

Ya es un fenémeno habitual en la sociedad contemporanea: el moverse
periédicamente -a través de un material de interés- en distintas dreas sin
preocuparse de los géneros tradicionales, produciendo obras y situaciones hibridas
e intermedio de las categorfas 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 econdmicas y politicas, como
cooperaciones interdisciplinarias en el arte y la ciencia,

e 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 conexién 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 definid:

“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. Kalkiil und Form in den Kunsten [Notacion. Calculo 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, Museo de la
Modernidad, 2008. Punk. No One is Innocent. Kunst — Stil —Revolte [Arte — Estilo — Revuelta], Kunsthalle Viena,
2008.

2 STOCKER, Getfried y SCHOPF, Christine (Eds.). Hybrid — living in paradox. Ostfilden (Alemania): Cantz, 2005
(= Catdlogo Ars Electronica 2005. Festival fiir Kunst, Technologie und Gesellschaft). p. 12.
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Si no 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
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reduccién, mas que la adicién.

Ya para Adorno la intermedialidad era una caracteristica propia del arte moderno,
aunque lamenté que “el desflecamiento (Verfransung) de los géneros esta
acompanado 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 histérica 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 desflecamiento entre los géneros, produciendo
dificultades de definicion.

En Pensar e/ trabajar con/ sonido en espacios intermedios tratamos de acercarnos al sonido
como fenémeno y material de trabajo desde distintos angulos. 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, Minchen: edition text + kritik,
Boorberg, 2008 (= Musik-Konzepte Sonderband).

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



de dénde vienen los elementos singulares de su composicion. 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 filosofia, teorfa y estética, responsables de proporcionar herramientas para
dar sentido a las obras en espacios todavia no definidos,

* de la técnica y de la antropologia, 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 experimentacion 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 publico, 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 ensefianza
como la produccion artistica, tanto el discurso critico como la practica estética,

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

Rainer Krause

Co-editor Seminario



A Bruit Secret, Marcel Duchamp, 1916.
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Sergio Rojas

El ruido de lo in-mundo

El concepto de “arte sonoro” elabora su definicién considerando su diferencia
con el arte de la musica, diferencia que no sélo —ni necesariamente— consiste en
las respectivas maneras de operar coz el sonido, sino en la forma en que se atiende
a la naturaleza misma del sonido. Si consideramos los diferentes procedimientos
para producir u obtener sonidos, las distintas maneras de concatenarlos entre sf,
las técnicas para reproducir los sonidos, etc., tal vez nos sorprenda el hecho de
no encontrar en el examen de estos aspectos una distincion clara entre el ambito
de la musica y el que corresponde a la manipulacién de la materia sonora. El
interés en esta diferencia no corresponde a un mero afan por establecer fronteras
genéricas, sino al objetivo de interrogar la materialidad misma del sonido, de tal
manera que encontrarfamos en éste la clave de la diferencia entre musica y arte
sonoro. Pienso que el concepto de sonido comprende una materia acustica distinta
a la implicada en la disponibilidad de la musica, no simplemente porque hace “otra
cosa” con el sonido, sino porque se dirige hacia un aspecto del sonido que, por
ser esencial a éste, resulta ser en cierto modo “anterior” la musica. Mi hipotesis
en este texto es que el concepto de ruido comprende precisamente esa dimension

propia del sonido.

Enjunio de 2007, con ocasién del lanzamiento del catdlogo y disco de la exposicion
de arte sonoro “Reverberancias” en el Bellas Artes, lef un texto titulado: ¢ Queda
todavia algo de “ruide” en el sonido? Alli propuse la siguiente definicién: “el ruido es
el coeficiente de resistencia que el sonido ofrece a su ingreso en la musica”. Es
decir, lo sonoro se diferencia del sonido en la musica en la medida en que aquél
conserva una relacion con el ruido, relacién que en la musica se habria neutralizado.

Esta definicién no esta exenta de problemas, pues se ha discutido si acaso existe
propiamente el “ruido”. En efecto, ¢es posible escuchar el ruido? Escucho un

automévil pasar, escucho que alguien llama a la puerta de mi casa, escucho el inicio

13



[Pensar el/trabajar con/]
sonido en espacios intermedios

de una obra que ahora trato de reconocer, escucho muy de cerca una cortadora
de pasto, escucho un disco -Cd o vinilo- pero me inquieta lo que me parece una
raya o suciedad que altera la audicién, etc. ¢Puedo en alguno de estos casos sefialar
una clara diferencia entre “ruido” y “sonido”? En sentido estricto no afirmo que
el sonido, considerado en si mismo, se identifique con el ruido, sino que pregunto

por el sonido como tal, y entonces intento elaborar un concepto de ruido con esa

finalidad.

¢En qué condiciones serfa posible escuchar el ruido ez el sonido? Propongo iniciar
esta reflexion con la siguiente cuestién: ¢qué es lo contrapuesto al ruido? Creo que
ain considerando la posibilidad de que el ruido sea sélo un concepto, podremos
afirmar que lo radicalmente opuesto al ruido no es el sonido musical, sino e/
silencio. Por cierto, un antecedente fundamental respecto al silencio lo constituye
John Cage, autor de la obra 4:33, cuya partitura se limita a indicar al intérprete
la ejecucion de cuatro minutos y treinta y tres segundos de “silencio”. En 1951
John Cage visit6 la caimara acustica de la universidad de Harvard con la finalidad
de obtener una perspectiva de lo que podria considerarse como “silencio total”.
Sin embargo, una vez en la camara anecoica, se dio cuenta de que alli en donde
se suponia que no escucharfa nada, o, mejor dicho, donde Cage esperaba escuchar
el silencio, percibia todavia dos sonidos: su sistema nervioso y los latidos de su
corazon y la sangre corriendo por sus venas. Por supuesto que esta experiencia
vino a demostrarle que, en sentido estricto, era imposible percibir el silencio. Cage
lo expresé de la siguiente manera: “El significado esencial del silencio es la pérdida
de atencién (...) el silencio no es acustico. Es un cambio de mentalidad”. Pero,
¢no ocurre a veces que realmente experimentamos el silencio, por ejemplo, en la
soledad de la noche? “El silencio —afirma Cage— es solamente el abandono de la
intencién de oir”; y agrega: “yo dediqué mi musica a este cambio (al silencio),

mi trabajo se volvié una exploracion de la no-intencién™'. El silencio es, pues,

" Extractado de: La filosofia Zen en el trabajo de John Cage como generador de 47337, de David Martin Jiménez, para Técnicas
estructurales siglos XX — XXI. Universidad Nacional Auténoma de México. “Hay varias versiones de 4.33 —precisa
Martin Jiménez— en la primera de ellas se especificaba todos los silencios (que habian sido escritos a partir de procesos
de azar con I Ching) y las ultimas en las cuales solo se especifica la palabra “Tacet’ para cada movimiento (cuya
duracién dentro del total también se escribié con I Ching). La duracién total de 4.33 fue establecida a través de
I-Ching de acuerdo al azar més cercano a 4.30, pues ésta era la duracion estandar de las piezas de Muzak.Inc. al cual en
un borrador previo de 1947 pensaba John Cage venderle su ‘pieza silenciosa’ o su ‘plegaria silenciosa’ (lo cual obvio
no ocurrié). Al final Cage establece que la duracion no es estricta pues a partir de los conceptos de continuidad, no-

continuidad’ la pieza bien pudiera durar menos de un segundo o indefinidamente”.

14
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un estado subjetivo de la atencién, en que —podemos conjeturar— la conciencia
se vuelve sobre sus propios procesos “internos”, suspendiendo no sélo el trato
acustico con lo exterior, sino interrumpiendo el trato acidstico en absoluto. Cabe
preguntarse si esto consiste en concentrarse en un contenido de conciencia o
mas bien en su contrario, a saber, en ensimismarse hasta el punto de trascender
incluso todo “contenido” ideoldgico. El punto es que, se trate de reflexiéon o de

meditacion, el silencio como negacion material del sonido no existe.

Considerando lo hasta aqui propuesto, resulta verosimil examinar la posibilidad
de que el ruido corresponda también a un estado subjetivo. Volvamos entonces
a la pregunta: ¢es posible escuchar el ruido ex el sonido? Si aceptamos que el
ruido en sf mismo no existe, entonces el sonido corresponde siempre a una
especie de “modulacién” acustica subjetiva de la materia sonora. Y sin embargo
el sonido, “algo” oido. Es decir, en el sonido, algo ha devenido sonido, y no sélo
en cuanto que éste tiene una causa objetiva determinada, sino en la medida en
que una determinada materia sonora ha devenido sonido. Entonces, el ruido es un
concepto, propuesto para pensar la materialidad no procesada del sonido, el coeficiente
de resistencia a la articulacion significante del sonido. No se trata de “naturalizar”
el sonido, sino precisamente de lo contrario, de pensar su condicién historica,
resultado de un proceso de modulacién; entonces el ruido es la materia que deviene

sonido e ingresa en una condicion significante.

Elruido esladiferencia que acontece en el sonido cuandola linealidad significante es
“alterada” por un hecho acustico cuya materialidad refiere un “fuera” del lenguaje.
Cuando el oido entrenado percibe, en medio de una ejecucién musical, una tecla
mal afinada en el piano, cuando una raya en el disco interrumpe intermitentemente
la concentrada audicién de una obra, cuando un registro aproximandose a su limite
hace emerger el fragil cuerpo del sonido, entonces asistimos a la emergencia de
la materialidad sonora desencadenada del orden significante. El ruido sélo puede
tener lugar en el sonido.

El ruido es un fenémeno de umbral, limite o frontera. En el “devenir sonido”
la materia pasa a través del limite estético al interior del cual es posible a los

sonidos concatenarse entre si, y restablecer una y otra vez la diferencia entre las

15
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cosas y sus signos. Y puedo escuchar entonces el ruido de un motor, el ruido de
los libros desmoronandose, el ruido insistente del teléfono, que de esta manera
no son “ruidos”, sino propiamente los sonidos de esos objetos que ingresan
acusticamente en mi circunstancia. Si, por una parte, el silencio es la suspension
subjetiva de los sonidos, suspension que tiene lugar en una conciencia desinteresada
por el mundo concreto que le rodea, entonces, por otra parte, el ruido podria
considerarse como la emergencia de la materalidad sonora para una conciencia
en cada caso mdximanmente atenta al sonido del mundo. Pero no se trata de atender a
los “ruidos”, los que sélo podtian comparecer para proveer un creciente menu de

sonidos, disponibles como los signos para una frase provenir, ain no elaborada.

Existe un tipo de malestar fisiolégico que consiste en la sensacién de ruido en
el oido. Se le denomina acufeno o tinnitus. Se podria definit como la sensacién
subjetiva de un ruido percibido por una persona, sin que nadie mas lo pueda ofr.
En algunos casos, sin embargo, el médico puede, con ayuda de un estetoscopio u
otro instrumento, oir el ruido. No se sabe con total seguridad en todos los casos
como aparece el ruido, pero parece que el sistema nervioso central que analiza
la sefial tiene influencia en la interpretacién de la misma por el paciente, es decir,
depende del analisis personal del estimulo, unos pacientes se veran muy afectados
y otros poco, con lo que existe una variacion en la forma como los pacientes
toleran el problema. Se ha demostrado que, una vez descartada por su especialista
una causa que pueda repercutir en su salud, el ruido no es agresivo en si mismo,
si no la forma en la que el paciente lo tolera o interpreta. Todos los intentos de
tratamiento pasan por una disminucion de la percepcidn central del ruido (es decir, el
ruido casi siempre sigue, pero en la medida en que se le presta menos atencion,

comienza a ser menos molesto).

Podria decirse que el mundo ingresa en los limites de la representacion y de la
comprensién en cuanto que se disminuye “el ruido” como plano no jerarquizado
y subordinado de estimulos sobre la conciencia. En cierto modo el sonido estimula
fnluestra atenciéon y concentracion, sin anular aquél orden como condicién de

posibilidad del mundo.

16
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Por el contrario, el ruido —al menos su concepto— refiere un acontecimiento
acustico aleatorio y contingente, un “estimulo” no viene simplemente a sumarse a

los ya percibidos. ¢Cudl es el sentido de este concepto de ruido?

Consideremos, como simple ejercicio de reflexion, las VVariaciones sobre el tema “La
vaca lechera”, del musico chileno Juan Lémann. Podria decirse que las variaciones
se refieren a un motivo en el que se ha agotado todo “ruido” posible, un motivo
clausurado en el lenguaje y que de esa manera se halla desprovisto de sentido.
Todas las expectativas se han cumplido. Si miramos ahora hacia la literatura, el
irénico trabajo de Lémann resulta ser en cierto sentido analogo a los Ejercicios de
estilo, de Raymon Queneau, inspirado segin éste por la audicion de una fuga de
Bach. Un motivo “simple” es ocasion para escuchar en cada variacion la forma que
le presta cuerpo, y lo mismo ocurre en la obra de Queneau. Los titulos de Lémann
(“Chopin—Brahms: Vaca romantica” o “Debussy: La vaca sumergida”, etc.), al
igual que los de Quencau (“Punto de vista subjetivo”, “Palabras compuestas”,
“Telegrafico”, etc.) son una irénica referencia al lenguaje capturado en el orden
significante, en que el sentido se ha agotado®. Curiosamente, agotado el sentido, se
ha suprimido también la presencia del ruido. El ruido es una interrupcién material
de la frase, una herida en el plano estético y especialmente en su estructura, pero
es también la intensidad que acecha en todo evento de lenguaje que da lugar a la

experiencia del sentido.

En el inicio del film Blue VVelvet, de David Lynch, asistimos a la teatralidad de un
“mundo” perfecto, que funciona ordenadamente con una estética de superficie
de comportamientos, vestimentas y arquitectura perfectamente codificados. Un
universo intrascendente, una postal sin fisuras. De pronto, un individuo que riega
el pasto de su jardin sufre un ataque y cae al suelo grotescamente, quedando tirado
en el suelo mientras el perro juega con al agua que sigue saliendo de la manguera.

A partir de esa escena, la camara conduce al espectador, en un mismo plano

2 En contraposicion con esto, pero dentro del mismo problema que exponemos, la traduccién que Nicanor Parra hizo
de The King Lear, de Shakespeare, tiene por finalidad precisamente volver a escuchar, y recuperar el sentido, para lo
cual requiere alterar las formas gastadas, baciendo pasarla obra desde el inglés hacia el castellano del Chile actual. “Los
personajes shakespetianos —sefiala Parra—, como Gloucester antes de saltar al abismo, se sienten en la obligacion de
lanzar discursos muy preciosisticos, muy barrocos, segin el espiritu renacentista. Uno de los primerisimos cuidados
que hay que tener es tratar de frenar ese mal del siglo, ese vicio del arte del bien decir, bajarlo un poco de tono,

macerarlo, como se macera la cebolla en las cocinas del campo chileno para que no piquen tanto los ojos”.
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secuencia, hacia otra dimensién de la existencia, bajo la superficie del pasto: cientos
de escarabajos combaten entre si. La cimara nos sumerge, pues, en una especie
de submundo que nos recuerda un pasaje del texto Sobre verdad y mentira en sentido
extramoral de Nietzsche: “{Hay de la funesta curiosidad que, por una vez, pudiese
mirar desde el cuarto de la conciencia hacia fuera y hacia abajo a través de una
hendidura, y entonces barruntase que el ser humano descansa sobre lo despiadado,

K

lo codicioso, lo insaciable y lo asesino (...)!I”. Sin embargo, aunque se trata del
efecto de un mismo plano secuencia, lo cierto es que la cdmara nos conduce hacia
otra escala de la existencia, en la que no hay lugar para la diferencia que hace posible
establecer el sentido. Esto significa que no se pasa simplemente desde la idealidad
hacia la materialidad de la existencia, sino desde un mundo que se ha constituido
conforme a la diferencia idealidad y materialidad, hacia una dimensién en la que
no existe esa diferencia: el no-mundo. Ahora bien, al pasar “a través de” se escucha
un ruido. Un critico espafiol en la web comenta que “la musica cesa bruscamente,
ocupando su lugar un ruido sordo que va a incrementarse conforme la camara,
cual lente de aumento, empieza a mostrarnos lo que se esconde bajo el césped” °.
Sin embargo, la musica no “cesa bruscamente”, sino que emerge un ruido ez el
sonido de la musica, porque se trata del efecto de pasar a través de un limite, y
ese ruido no esta “del otro lado”, sino que es el ruido del limite mismo, lo que se
denomina una sensacion. En efecto, para sentir es necesario “venir desde otro lado”.

Como sefiala Deleuze —leyendo la pintura de Francis Bacon—, sentir es

pasar de un lado al otro.

Sin embargo, es interesante detenerse en este equivoco, en el que alguien
cree “recordar” que la musica “cesa bruscamente”, porque implica
no reparar en el recurso utilizado para dar cuenta del “paso” desde
un universo narrativo hacia una zona de puro acaecer: la naturaleza
como un proceso de ininterrumpida “avidez asesina”. En la musica

emerge el sonido y luego, en el sonido, el ruido. El desplazamiento que

* Victor de la Torre: “David Lynch en el divan: una aproximacién psicologica a

Terciopelo Azul”, en www.cosasdecine.com
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Sergio Rojas

realiza la cimara traza un proceso de progresiva concentracion, hacia una maxima

“atencion”.

He aqui entonces el ruido, como la emergencia de la materia para la conciencia
que, orientada hacia el mundo y proyectindose mds alld del sentido (empinandose
sobre su “horizonte de comprensién”), presiente aquella dimensién de la
existencia en la que de ninguna manera podria “hallarse”. El concepto de ruido
podria ser considerado entonces como correspondiendo al estado de maxima
alerta de la conciencia, en la que una progresiva atencion anuncia la catastrofe de

la concentracion.

En cualquier caso, el ruido anuncia el fin del mundo, la catastrofe del sentido
por obra de la propia conciencia que ha despertado a una arbitraria e implacable

intensidad.
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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 interpretacién
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 cardcter 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 cimulo de sensaciones, tal
como pretende este concepto, por ejemplo, una suma de sonidos y
ruidos, sino que lo que oimos es como 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
mas préximas de nosotros que cualquier sensaciéon. En nuestra casa
oimos el ruido de un portazo pero nunca meras sensaciones actsticas
o puros ruidos. Para ofr un ruido puro tenemos que hacer oidos sordos
a las cosas, apartar de ellas nuestro oido, es decir, escuchar de manera

» 1

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
seflalado antes por el programa fenomenolégico 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 biasqueda de un nicho singular dentro del discurso
tecno-cientifico hegemoénico- queda definida por ese proposito y su dificultad
principal, a saber: dar con un lenguaje en el cual y con el cual pensar y objetivar
esa dimension 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 escrupulo reflexivo, se define por hacer del fenémeno, cosa o asunto a
tematizar un objeto. Objetivar algo es recortatlo, aislarlo, de su medio o contexto
de aparicién 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 manifestaciéon. Asi objetivamos el fenémeno —y los rendimientos de
tal investigacion 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 abarcarfa lo audible y también lo
inaudible. También los sordos escuchan. Ir a la cosa misma, al fenémeno, consiste
aqui en volver al lugar que quedé 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 horizonte 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 acistico —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 didlogo ingrato, a la quictud 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 (Hdren) como modo de
ser fundamental del comprender articulado: no oimos sonidos para después
interpretarlos como sonidos de algo. .o que escuchamos primariamente es algo
que comprendemos y que comprendemos asi o asa, segun sea la disposicion
animica en que nos encontremos (Befindlichkei?): 1os 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 poder-ser mas 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.”
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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-cl-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 confusién
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 atin, estamos
de antemano con el otro en el ente acerca del que se habla. No oimos,
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.”

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 estda abierto, de
antemano, a través de la percepcion 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
(Verstehen), 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 condiciéon 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

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

> Martin Heidegger, Ser y Tiempo, Ed. Universitaria, Santiago de Chile, 1997, pp.186-187
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jamas 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 sensacién
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, psicoldgica 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. La 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: “Soélo quien ya comprende puede escuchar”.

Se trata, entonces, de considerar el fenémeno del escuchar como un modo de ser
y no como un atributo o cualidad de un organismo vivo, que es como usualmente
y teéricamente 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
asi atesorados, refuerza la idea de una materia sonora susceptible de ser fijada y
repetida mediante un instrumento fisico que incluso permite su manipulacién y

traduccién 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 duracion de la secuencia
sonora. Tales recursos tecnoldgicos, maravillosos por tantos motivos, no nos debe
hacer olvidar, sin embargo, que el escuchar estd 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 acistico,
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 relacién anticipativa
y retrospectiva que constituye nuestro presente abierto a lo presente? ¢:Cémo
presenciatlo y no ya, no solamente, desarrollar los instrumentos que codifiquen
y decodifiquen la facticidad de lo auditivo? ¢Cémo, si me permiten decirlo asi,
escuchar el escuchar? Escuchar es un modo fundamental de ser-en-el-mundo y
escuchar es escuchar el mundear del mundo —asf 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 colecciéon o suma
de lo que hay, sino a esa relacion 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 acabdrsenos. Es el habla o
el ruido del dia —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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Escuchar 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 atn 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 presenter Cito por dltima vez a Heidegger:

“Un mundo no es una mera agrupaciéon 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 perceptible 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, alli el mundo

mundea.” ?

Eso 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 atmosfera auditiva. El privilegio de la
mirada en la tradicién racionalista es palmaria (la relacion entre verdad y evidencia,
entre saber y mirada, ya hace evidente la preeminencia cognoscitiva de la visién
—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. Iluminacion, Awufklirung, esclarecimiento, dilucidacion, es,
sobra decitlo, la metaférica en que se apoya el lenguaje del conocimiento y de la

razén. En oposicion a esto la sensorialidad —emociones y sentimientos- queda del

* Caminos de bosque, p. 37

27



[Pensar el/trabajar con/]
sonido en espacios intermedios

lado de la ceguera, de lo brumoso, de lo indefinible, de lo irracional, que el siglo
XIX europeo descubrié y elevé a dimension 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 Gltimo esta a la base de la creacion
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 dimensién fundamental, como
voluntad, como existencia subjetiva, se escuchaba. Para Schopenhauer, la musica
no es una representacion del mundo ni expresa la imagen que un “yo” se hace del
mundo: es el mundo. Afirma: “La wiisica, 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 serfa 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 melodia. “Analiza entonces el presente de esta percepcién como un presente
formado por el recubrimiento, en o sobre €l, de la impresioén actual y la retencién
de la impresién pasada, que dan acceso de antemano a la impresién venidera.” (J-
L. Nancy, A la 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 condicion 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 exposicion mostrando un caso, a mi juicio notable, de
escritura audiovisual. Se trata del filme de Sergio Leone, Frase 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 del
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 sacard del
entorno inmediato y, suponemos, también de la circunstancia que estd 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 atmosfera 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 s6lo las obsesiones mentales
poseen. Digamos: la construccion 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 decisién 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. I.a unidad temporal de la secuencia
queda articulada gracias a esos cinco minutos de teléfono que sobredeterminan la
imagen dotandola de una densidad psicolégica incalculable. Sabemos que el acto
que pesa sobre ese individuo se tramité 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 él todo el tiempo del mundo.
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Fotogramas del film Once upon a time in America (Erase una vez en América) de Sergio Leone.




Intonarumori, Luigi Russolo y Ugo Piatti, 1913.
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SONIDOS - CATEGORIAS DE PRESENTACION



Microfonia, Jorge Martinez, Instalacion sonora, Patio Universidad Federico Santa Maria, 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 acistico,
un ambiente acustico y un diseflo acustico. Ademads 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, disefio sonoro, arte acustico, etc.

Hemos recogido aquellas definiciones que son las mas comunes entre los autores
que se han referido a la temadtica, 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 "empecemos a escuchar
el ruido", y motivé a escuchar el mundo como si fuera una composicion.
El Paisaje Sonoro quedo 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 enumeracién anterior podemos concluir que existen dos formas

de entender estos paisajes, ambientes, disefios o arquitecturas, es decir, como

35



[Pensar el/trabajar con/]
sonido en espacios intermedios

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 sonoro.

En general, se entiende por paisaje actstico un conjunto de variadas manifestaciones
accesibles a/desde nuestra sensibilidad y que, rodedndonos, 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

sefiales.

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 mas 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
bl 3 3

del continuum sensible. Este recorte es mental y no fisico. Por lo tanto, atin en la

primera actividad sensible actstica 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

y que, finalmente dejamos de “oir”, es decir, deja de aparecer a nuestra mente.
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Toda interrupcién a ese “no-oido” es recortado del “ruido de fondo”, como un

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

En ese primer acto sensible existe ya una primera relacién 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 apariciéon de “algo”.

Toda definicién de “lo acustico” parte con ese elemento como constituyente, un
gesto o mejor, una substitucién mental de ese gesto, que nos aparece como un
“algo” que rompe la continuidad y atrae nuestra atencion. 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 “substitucién 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-figuracién. Entonces surge la segunda substitucion gestual, o el

segundo orden de substitucion.

Si en 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,

por via de la atencién conciente, una ordenacion de trazos distintivos del gesto que
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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 descomposiciéon de la 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 relacién 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 (substitucion de segundo orden), es ya
decididamente un acto mental y cultural, (también policial, segin Jacques Attali)

mucho mas decidido y evidente, que la substitucién 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 rompio el “silencio”, que rompid 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 definicion no puede existir una “musica de ruidos”, ya que como definicién
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

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

Este amplio rodeo nos puede servir para mejor evidenciar que la diferencia entre
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 substitucién

del primer orden y aquella del segundo.
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Entonces tendremos toda una setie de definiciones: paisaje, ambiente y/o disefio,
por ¢jemplo, 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, rompié 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, series o teotfas.

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
objeto sonoro como parte de estructuras de ordenacion, base de gramaticas y
sintaxis. Es lo que llamarfamos con Smalley, una substituciéon de segundo orden.

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

de Mayor, Jotge Martinez, Objeto disefiado para concurso

B
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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 acustico 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 diseflo 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 cllo sera 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 ordenaciéon, 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 disefio actstico
usaremos algunas definiciones presentes en la literatura especializada, es asf como
Max Neuhaus, en su texto “Disefio sonoro”, presentado como reaccién al area

tematica "ecologfa sonora" en el simposio "Zeitgleich", afirma lo siguiente:

“¢Por qué partimos del supuesto de que todo ruido dado es

inevitabler Quizds porque hasta hace poco no tenfamos los medios ni
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el conocimiento para estructurar activamente el sonido. Las técnicas
de grabacién existen recién desde hace sesenta afios. Antes de eso, un
sonido habifa desaparecido antes de poder capturarlo e investigarlo.
Por eso es comprensible que todavia consideremos el sonido como
algo inasible e 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),lacomprension
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 busqueda y la capacidad de imaginar para un
futuro un ambiente acistico agradable y rico de estimulos. EI D.A.
puede también ocuparse de la composicién de ambientes modelos y,
bajo este aspecto es cercano a la composiciéon 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
entendfamos al compositor solamente como un diseflador acustico
de sonido musical en una composicién, sino también, y lo mads
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 cultainaccesible 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 disefadores 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).

41



[Pensar el/trabajar con/]
sonido en espacios intermedios

También es usado, por algunos operadores, el concepto de “arquitectura sonora”,
como por ejemplo, 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
solo hacerla agradable, sino también aplicarle estructuras y criterios
estéticos derivados de nuestra experiencia y costumbres musicales.

w

¢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 ¢jercicios que desarrollen la
atencion hacia los elementos sonoros del mundo que nos rodea. Es un

Zamporia, Jorge Martinez, Instalacion
tubos de PVC en el muelle Baron de Valparaiso, 2004.
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lugar comun el hecho de que hoy, quien vive en ciudades, escucha
poco, 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, para superar ese umbral, debe ser emitida a una
intensidad 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

fonia, Jorge Martinez, Instalacion sonora, Patio

idad Federico Santa Maria, Valpa
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como un pardmetro-guia. Por densidad se entiende la relacién sonido /
silencio dentro de determinados bloques temporales. Por ejemplo, una
relacién 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. Habifamos 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 composicién muy larga, realizada
teniendo en cuenta esas variaciones. En los momentos en que la densidad
sonora era muy alta nuestra intervencioén 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 ecologico, 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 asi 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
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utilizacién mds 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.

Toda manifestacion del arte que utiliza el sonido como principal
vehiculo de expresion puede decirse que estd 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
actsticas. 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 exhibié 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 relaciéon 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 palpitacién de las olas,
el ir y venir de los pistones, el aullido de los engranajes mecanicos, el
estallido del tren en sus rafles, la explosion 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 impresién, centrales eléctricas y metros suburbanos”
(Russolo, 1913).

45



[Pensar el/trabajar con/]
sonido en espacios intermedios

Enlos intereses de Russolo es evidente su atencién por las substituciones de primer
orden de los estimulos acusticos, 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
ecologfas ni de disefios que no sean los de una total aceptacion del dinamismo
como principio estético y razoén dltima de contemplacion y goce. Esto es aun mas

evidente en las poesias de Marinetti.

La contradicciéon estd justamente en la imposibilidad de una estructuracion
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 sefiales primeras, estos gestos ’puros” del
maquinismo moderno, construyendo artefactos e instrumentos productores de

“ruidos entonados”, los llamados “intonarumoti”.

Es bastante curiosa esta contradiccién entre una admiracién por el paisaje acistico
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 cuestion asi planteada
demuestra también los limites de algunas formas actuales del arte y el disefio
sonoro. Esto es, la contradiccion entre la presentacion, conservacion, grabacion
de “paisajes sonoros”, casi con intenciones museales, con la construcciéon de
ambientes y arquitecturas sonoras, las instalaciones e intervenciones. La tension,

evidente para Neuhaus y otros autores, entre la ecologfa 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 convencién, los sonidos de un paisaje sonoro [documental] seran
inadmisibles como representantes de esa realidad acistica de partida”
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(Iges). IGES, José; Soundscapes: una aproximacioén histérica, en
www.cceb.es/caos/soundscapes

Las instalaciones, como modificaciones estables de los paisajes sonoros y acusticos,
mediante objetos, dispositivos autonomos y alteraciones del ambiente actstico 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 mantenciéon

ecologica 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 acdstica que modifica el continuum actstico 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 acustico, 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 sonoro asumen una caracteristica 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-sublimacion de lo humano, y la extensién 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: La 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 concepcién 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 substitucion 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 substitucién 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 acustico y ecologia acustica y paisaje sonoro, ambiente sonoro y todas las

formas del disefio, 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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Dramaturgia 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 semidtico? ¢Qué tipo de cosa es un texto dramatico? ¢Conserva
una dimensién de autonomia respecto a su puesta en escenar ¢Es literatura?

¢Cual 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 contemporancos: desde
la radicalizacion del silencio en Samuel Beckett o Heiner Muller; 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 alteracion
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 dramdtica, dispositivo que llego a coincidir con la definicién del propio

género literario.
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Desde esta perspectiva el eje preferencial sobre el cual se sostenfa la accion
en las palabras fue el dialogo, 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 enunciacién. Las problematicas que trataba un texto se suponfan
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. As{
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

aludfa a paisajes de “lo chileno.”

Comprendida asi, las posibilidades de experimentacion 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 relacién 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 situacioén de
enunciacién los significados requieren estar plasmados en una estructura sonora
compuesta de fonemas, de entonaciones, timbres y un tempo (Veltruski: 1989).
A lo que habria 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, sefiala 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

lenguaje y subjetividad, segun la cual el lenguaje poseia la capacidad omnipotente
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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 eliminar el lenguaje de una vez, deberfamos al
menos no omitir nada que pueda contribuir a su descrédito. Abrir en
él boquetes, uno tras otro, hasta que aquello que se esconde detris (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 unica en
quedar retrasada en los viejos caminos que la musica y la pintura han

abandonado hace tanto tiempo?” (citado por Sanchis-Sinisterra: 276)

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 caracterizard la dramaturgia que
inaugura el autor irlandés. Desde esta desconfianza radical por el sentido, sefiala
Sanchis, Beckett pone en marcha un proceso de sustraccion tendiente a reducir la
plenitud significante de la representacion en relacion con todos los componentes
escénicos: palabra, espacio, luz y movimiento, llevandolos a su grado cero: silencio,
vacfo, oscuridad y quietud. Situacién limite, en la que la escena es conducida a su
alteridad: algo que podriamos llamar un minimo dramidtico. 1.o 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 accioén ha sido reducida a las siguientes instrucciones:

1. Luzg 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 luz a la veg hasta

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 (luz
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 partlante: “Escena parcialmente en sombra.
BOCA, a/ fondo a la derecha del priblico, 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. Micrdfono
invisible.” (Beckett: 159). El desmontaje de los dispositivos representacionales
a través de una operacion de alteracién de éstos no solo coincide con los
procedimiento que pone en marcha una accion 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 enunciacién, 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 accion no logra deshacerse
completamente del cardcter 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 inspiracion y expiracion 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 representaciéon? 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 presentacion 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. La secuencia compartimetal sucede asi en relaciéon 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
contemplaciéon 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 teérica Josseette Féral llama alteracion. El tiempo se deja
de vivenciar como la percepcion 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 percepcién unitaria y total,
para que el espectador no se pierda nada y consuma todo. Es esta economia lo
que definio6 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, Alento y No yo operan alterando el principio de
eficacia, con lo que desplazan la idea de lo dramatico, desde la fibula a un minimo
dramitico: En efecto!, a través de un procedimiento de sustraccién Beckett, pone
de manifiesto las estructuras intimas o profundas que conforman lo dramatico
como una ecuacién 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 antropélogo Victor Turner
(1988) para entender la condicion intersticial de los sujetos en los rituales de paso.
Todo ritual de paso explica Turner implica la transicién 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 transformacion.

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, asi 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 Muller, 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 escritura dramitica como discurso umbral. Umbral en el que se
suspende la palabra en cuanto medio de transmisién de informaciéon haciendo
emerger su materialidad, desplazandose del significado a la significancia, en lo
que comienza a suceder la voz. La expresién “una cierta musica” a la que hacia
referencia al inicio de esta intervencién que propone Vinaver cobra realce en este
momento. LLa musica del texto no es la musicalidad de las palabras sino el conjunto
de recursos sonoros que ella convoca. El dramaturgo propone reunitlos 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 estin produciendo una

conexion; las correspondencias”. (Vinaver: 18)

Sequenza III, 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 operaciéon 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 el 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 exploraciéon 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 enunciacién que hace legible estos signos, entonces
s6lo 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 situaciéon de enunciacion (representacion) a la voz como el suceder sonoro

del cuerpo de un petformet, 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)

* 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 accién
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: “Zres cuerpos. tres voces. tres bocas. un
cuerpo da a lug a los pajaros. matando a los pdjaros con sus manos y dientes. una vog ayuda a dar a lug a los pajaros. a los pajaros
volando porgue mercurio es la pulsion. nna boca da a lnz, a las palabras. amando y matando a los pdjaros. 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 dimensiéon performativa de la misma, en contraste con
su dimensién meramente objetual o informativa. Pero, es ahi en que la palabra
comienza a ser como lo decia Lyotard un dispositivo pulsional. Un flujo
energético de intensidades, y en tanto tal, lo que interesa, son sus cualidades
sonoras/sensotiales, antes que sus estructuras comunicacionales. Esta dimensién
sensorial de la palabra performativa, como aquello que simplemente escapa al
dominio semidtico, el mismo Lyotard lo llamo lo figural, diferenciandolo de la
figuracion: lo narrativo. Sin embargo, en el caso de Alento, 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 respiracion®. Si esto fuera
posible, entonces lo dramatico, ya no serfa un componente de sentido de la obra,
sino una experiencia sensorial de tempo o ritmo - tal lo definen Veltruski y
Vinaver respectivamente: una expetiencia de la duracién®. Lo dramitico setfa 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 duraciéon 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 deseo de

la travesfa. Travesfa 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 por la articulacién 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 clasica) La palabra pesa.
La palabra constituye espacios. Ritmos. Sonoridades palabra dura. Dura porque material y dura como duracién.
Duracién no es solamente la sensacion subjetiva del tiempo como vivencia interior la duracion es la gravedad del

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

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

“La destruccion del teatro clasico - y de la metafisica que pone en
escena- tiene como primer gesto la reduccién del 6rgano. La escena
occidental clasica define un teatro del 6rgano, teatro de palabras,
en consecuencia de interpretacion, de registro, y de traduccién, de
derivacién a partir de un texto preestablecido, de una tabla escrita

por un Dios-Autor y inico detentador de la primera palabra.” (256)

Artaud apelaria 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 estigma 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 serfa la produccion de estigmas a través del ejercicio

de la voz.

¢Y que serfa un texto teatral?

Tal vez, un registro, una partitura, una notacién... 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 representacion (ideologia), sino su
incapacidad para nombrar plenamente el mundo, por ello no habria que hablar
mas de texto sino de escritura dramadtica como una différance en la que se abriria

lugar lo dramatico. Entendido asi, la categoria de /lo dramatico tendria primeramente,
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una dimension puramente sensorial, y en segundo lugar semantica. Entendido
asi dramatico serfa una secuencia de acciones sensoriales en funcién de una
progresion 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 creacién 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 provocatrle 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 interaccion es

comunicacion.
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El sonido instalado

El término “instalaciéon sonora” es una traduccion del inglés americano “sound
installation”, y significé al principio el equipamiento técnico para la sonorizacion
de salas, especialmente de cines. En los afios 60 del siglo pasado el término se
empez6 a usar para objetos artisticos que usaban la emisién sonora.! En general
se puede decir que una instalacién sonora es una instalacién artistica que esta
en gran parte determinada por su “parte acustica, que puede ser real, potencial,

negada o imaginada”. ?

La instalacién sonora se puede describir tanto desde su caracter como instalacioén,
0 sea, como un caso especifico en el campo de las instalaciones artisticas, como
de su cercania a veces indiferenciable con la musica contemporanea espacializada.
No por casualidad algunos instaladores nombran sus trabajos con términos

musicales.’

En los dltimos 40 afios el “formato instalacion sonora” se ha diversificado
enormemente, en especial respecto de las diferentes relaciones entre sonido,
espacio, lugar especifico, objetos visuales y espectador. A pesar de esto, es posible
formular algunos rasgos en comun, caracteristicas de una gran parte, aunque no

de todas:

La instalacién del sonido esté inevitablemente relacionada con un soporte técnico,

mecanico, electrénico o digital, que se hace cargo de la produccién o reproduccion

' En general se atribuye el uso mas temprano del término en el contexto artistico al musico y artista Max Neuhaus,
que asi nombré sus trabajos al principio de los afios 70. STRAEBEL, Volker. “Zur frithen Geschichte und Typologie
der Klanginstallation”. En: TADDAY, Ulrich (Ed.). Klangkunst. Miinchen: Boorber, 2008 (= edition text + kritik
Musik-Konzepte Sonderband). pp. 24f.

2 1bid. p. 41.

* Compare: MINARD, Robin. Sound Environments. Music for Public Spaces. Berlin: Akademie der Kiinste, 1993.
JULIUS, Rolf. Small Music (Grau). Heidelberg: Kehrer, 1995.
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de lo audible. No existen intérpretes en vivo que el pablico puede observar, no

hay concierto.

Como otra diferencia con la presentacion habitual de una obra musical se destaca
su duracion. “Si la duraciéon temporal es experienciable por el publico se trata de
una presentacion. Si ésta no es vivible y comprensible se trata de una instalacién

sonora.” *

Pero también en el material sonoro mismo se establecen diferencias entre el
concepto musical y el concepto instalativo del sonido. En la escucha tradicional,
la musica (tonal) se despliega desde sus partes hasta al todo, donde estas partes
estan articuladas de tal manera entre si que los contenidos musicales consecutivos
se incorporan en una pura corriente temporal®, formando un acontecimiento
no reversible.® “Nada musical tiene el derecho seguir a otro, sino es decidido a
través de la forma del precedente como el siguiente.”” El oyente escucha estas
articulaciones, esta construccién musical, a través de formacién de relaciones,

anticipando y recordando, y asi co-componiendo la forma musical.

En una instalacién sonora la escucha generalmente es distinta, pues el material
sonoro y la articulacién entre sus elementos son distintos. El concepto de la
forma musical tiene poca relevancia en el arte sonoro, por un lado, porque la
larga duracién de la instalacion no deja percibir la totalidad del material sonoro,
por otro lado, generalmente no hay acontecimientos temporales no reversibles.
En instalaciones sonoras frecuentemente los sonidos generan un “estado pre-
estable,”® lo contratrio de un acontecimiento no reversible. Si el oyente no petcibe

articulaciones sintacticas entre los elementos del material sonoro no desarrolla

*HEINIGER, Wolfgang. “Der komponierte Besucher. Uber Zeitperspectiven in der Klanginstallation”. En: TADDAY,
Ulrich (Ed.). op.cit. p. 86. Que estd frase tampoco es ley absoluta, muestra la composicion musical de Erik Satie,
Vexaciones, que dura en toda su longitud por lo menos 18 horas.

3 ADORNO, Theodor W. “Vers une musique informelle. Cit.en: REBENTISCH, Juliane. Astetik der Installation.
Frankfurt/M: Suhrkamp, 2003 (=edition suhrkamp 2318). p. 208.

¢ HEINIGER, Wolfgang. op. cit. pp. 86-87.

7 ADORNO, Theodor W. “Form in der neuen Musik”. Cit.en: REBENTISCH, Juliane. op. cit. p. 208.

8 HEINIGER, Wolfgang. op. cit. pp. 88-89.
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recuerdos y esperas. Estos estados pre-estables se consiguen por ejemplos a través
de una organizaciéon del material al azar, repetitivamente, con indeterminaciéon o a

través de sonidos estaticos (drones).

Evidentemente, con estos conceptos, también se trabaja en la musica
contemporinea, especialmente compositores como John Cage’ o en la musica
electroacustica. Incluso antes en la musica serial frecuentemente las relaciones
sintacticas no eran perceptibles para el oyente, y asi tampoco una forma musical.
No obstante, es la relacién entre el material sonoro y su ubicacién en un lugar
especifico, que diferencia el modo de percibir el sonido en el contexto de obra
entre acontecimiento musical e instalacién sonora. El pablico se encuentra en la
instalacion, no en frente. Con su movimiento fisico entre medio de las fuentes
sonoras, el publico determina en parte la estructuracién de los sonidos a través de

la seleccién de los estimulos perceptivos.

Aunque hay autores que ven la instalacion sonora en este punto como una
prolongacién y radicalizaciéon de las tendencias de la espacializacién en la
musica,”” en ella se plantea una reflexién sobre el espacio distinto: la calidad

espacial de fenémenos acusticos y la calidad acustica de los espacios.'!

El espacio
arquitecténico y/o su funcién sitven a menudo como motivo o tema, o por lo
menos tienen que ser considerados como condiciones del sistema. Siempre surge
una unidad o también un contraste entre obra de arte y espacio. La instalacion

sonora no solamente se exhibe en el espacio, sino que se la integra en éL."2

Por eso el rol del artista/compositor de una instalacién sonora es menos

pronunciado. Mientras en la musica las relaciones sintacticas estan construidas por

° En su composicién ASLSP, John Cage no indica un tiempo o una duracién definida. En su versién para 6rgano en la
ciudad de Halberstadt, Alemania, el “concierto” durara 639 afios. Hay que destacar que esta obra en su lugar especifico
se percibe como instalacion, con el érgano automitico, construido especialmente para la composicion, la bomba para
el aire y el entorno en el interior de la iglesia especialmente restaurada para la obra.

! REBENTISCH, Juliane. op.cit. p. 226

1 Thid. p. 227

2 FOLLMER, Golo. Klanginstallation und 6ffentlicher Raum. http://www.medienkomm.uni-halle.de/kontakt/152275_19
0678/190678_1045385 /#anchor1252260, 30-03-2009
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el compositor y el intérprete, en la instalacion es el publico que construye estas
relaciones —o sea, situaciones no-reversible- a través de su atencion selectiva y su

desplazamiento fisico. "

No todas de estas caracteristicas se dan en cada una de las instalaciones sonoras,
y las mencionadas muchas veces no son las mas significativas de una instalaciéon
en particular. Asi “no se puede describir nunca satisfactoriamente una instalacion
sonora fuera de su formacion concreta. Normalmente es indispensable describir

obras de arte sonoro lo mis exacto y técnico posible (...).”"

A continuacién se presenta algunas obras del
autor, que en parte concretizan puntos especificos
del género “instalacion sonora”, y en parte
evidencian relaciones distintas, por ejemplo con

las artes visuales o con el lenguaje hablado.

En 2005 realicé dos veces la instalaciéon Paisaje
Marginal con Sinfénica, una vez en el foyer del
Teatro Baquedano, la otra vez en el MAC de
la Quinta Normal en el marco de la Bienal de

Nuevos Medios.

La instalacién se caracteriza por el uso de
materiales “pobres” y un montaje precario, en
lo visual igual como en lo sonoro, que provocan
un fuerte contraste con el lugar arquitectonica -el
limpio hall central del MAC de Quinta Normal y

el alfombrado pasillo de la antesala en el Teatro

" HEINIGER, Wolfgang. op. cit. p. 90.
 Ibid. p. 91

aje marginal con sinfonica, MAC, 2005.
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Baquedano-, y al mismo tiempo sitia la obra en la cercanfa del arte “povera”,
término que surgio a fines de los afios 60 en Italia. Segiin Marchan Fiz, “desde un
punto de vista sintactico, la infraestructura cosal, los materiales, son protagonistas
principales de las obras. (...) EI arte «povera» (...) no se ha planteado tanto la
configuracion artistica del objeto como un fin en si mismo, como hacer visible en
Ia realidad predada y trivial del material Ia transformacion de su apariencia. (...)
Estas obras, compuestas de los mads diversos materiales y sustancias, se articulan
significativamente a nivel de las propiedades fisicas y plasticas de los materiales en

215

transformacion y de las relaciones de «ensamblado», yuxtaposiciones, etc.

A través de los cuatro parlantes insertados en medio de los materiales precarios, se
pueden escuchar sonidos que también se puede describir como pobre. La calidad
sonora es baja, producto de una tecnologia “arcaica” de grabacion y reproduccion:
mezclador y micr6fonos ambientales de bajo costo, caseteras plasticas con su
velocidad de reproduccién inestable, amplificadores manipulados y parlantes de
calidad de accesorio de computador personal, extraidos de sus cajas de resonancia.
El rango de frecuencias sonoras es mas limitado en comparacion con la tecnologia

digital.

La banda sonora consiste en el registro de ruidos caseros y callejeros de barrios
pobres de Pefalolén, una de las comunas periféricas de Santiago, montados en
forma abrupta, yuxtapuestos uno al otro. Los diferentes canales de audio emiten
los ruidos superpuestos, el bajo volumen requiere el acercamiento del oido a cada
uno de los parlantes, lo que significa una seleccion momentanea de los sonidos

segun la posicién del oyente.

Todos estos ruidos evocan un ambiente doméstico-poblacional sencillo, si no
precario, que tiene su correspondencia en los materiales visuales. Pero mientras los

elementos visuales por si s6lo mantienen la posibilidad de ser leidos “a favor del

s MARCHAN FIZ, Simén. Del Arte Objetnal al Arte de Concepto. T* ed. Madrid, Akal, 1997. pp. 212 f.
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aspecto literal de la existencia fisica de cada material”,'® la banda sonora connota
estos materiales con un aspecto social-politico. Lo “pobre” deja de ser “povera”
y se transforma en representacion de pobreza. Asi la tension estética entre obra
y espacio de exposicion ahora es legible como tension conceptual entre material
marginal y lugar institucional de su presentacion: un museo de arte contemporaneo

y una sala de concierto de musica docta.

La situacién es distinta en el caso de la instalacion Kreuzfahrt o la posicién del

" una combinacién entre “Kreugfahr?’,'* un trabajo sonoro en formato

sujeto,
5.1, y “Cambiar la pronunciacién del propio nombre” en estéreo, que se escucha
a través de audifonos. El material de “Kreuzfabr/” lo grabé hace ya 5 afios en
Barcelona, mientras el segundo trabajo es una obra en permanente proceso, que

empecé en 2005 en Santiago.

En “Krenzfabr?’ -que significa “viaje en crucero” o “viaje cruzado”- se “cruzan”

Kreuzfahrt o la posicion del sujeto, Quebec 2007.
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tres lineas de trabajo distintas del arte sonoro:

a) la elecciéon del material -grabaciones del entorno urbano- y el procedimiento de
captacion se orienta al concepto de paisaje sonoro;"’

b) la manera de organizar este matetial en el tiempo esta cetca de la musique concréte ™ y
¢) la organizacién del material en el espacio la hice bajo el formato especifico de

la instalacion sonora.

Cada una de estas tres lineas presenta aspectos especificos de percepcion y

relaciones distintas entre sonido, espacio y publico.

La mayoria de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina,
trayecto que recorri dos veces al dia, cinco veces por semana. Grabé en el
transcurso de dos semanas todos los recorridos de ida y vuelta sin interrupciones.
Usé un micréfono omni-direccional, que no privilegia ninguna direccién y asi
no permite ninguna concentracién en un sonido especifico y poco control sobre
el caracter del material sonoro en el momento de grabacion. El resultado eran
dos docenas de audio-tracks de la misma duracién que el trayecto recorrido. La
seleccion definitiva de los sonidos en “Kreugfahr?” fue realizada después a través del
computador, escuchando repetidamente cada track, cortando fragmentos segun
criterios técnicos y estéticos de cada uno. Los tracks definitivos de “Kreazfabr?” son
montajes de ellos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras,
caminar por la calle, usar las diferentes lineas del Metro, tuneles subterraneos de
conexioén) los estructuraron ritmicamente, aspecto formal que me permitié tomar

el camino mismo como pauta de la organizacién del material en una composicién.

' MARCHAN FIZ, Simén. op. cit. p. 215.

'" Realizada por primera vez en el Centro de Arte Actual Le Lien, Quebec, Canadé, 2007.

' Realizada en la Galeria de la Escuela de Artes Visuales y Fotografia, Universidad UNIACC, Santiago de Chile, 2005.
R. Murria Schafer introdujo en los afios 60 el término soundscape en la discusion estética. Partié de una vision critica
del entorno sonoro urbano, su contaminacion acustica y la pérdida de sonidos naturales, y destacé el rol fundamental
de la grabacion para el analisis de lo que escuchamos a nuestro alrededor. Compare: SCHAFER, Ray Murray. The
Tuning of the World, New York, Knopf, 1976.

20¢(...), expresion inventada por Pierre Schaeffer (1948), (...) como designando una musica hecha concretamente,
con unos sonidos fijados (y no a partir de una notacién).” CHION, Michel. E/ arte de los sonidos fijados. Cuenca

(Espafia), Centro de Creacion Experimental, Universidad Castilla — La Mancha [s.a.]. pp. 95 f.
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Hice un montaje de dos secuencias: una de las grabaciones de la ida y una secuencia
de grabaciones de la vuelta, distribuyéndolas en dos canales de audio separados,

que después en la instalacion se escucha en lados distintos.

En el centro de la instalacion, el parlante sobre un plinto, se escucha una tercera
secuencia: el roce del micréfono contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa,
mi propia respiracion, mis pasos y el viento fuerte en los tineles del Metro.
Esta incorporacién del sujeto grabador y su efecto sobre la percepcién de los
sonidos de la instalacion, se puede explicar a través de una comparacién con un
procedimiento similar en las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura

de espalda.

En 1818, aproximadamente, ¢l pintor aleman Caspar David Friedrich pinté el cuadro
“El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas”. El centro del cuadro ocupa una
figura, vista de espaldas, contemplando un espectaculo natural en las montafias. La
figura oculta el area donde convergen las lineas composicionales del cuadro como
en un foco ?'. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que

pasar primero al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es

* Kreuzfahrt,Temuco 2007. Foto: Oscar Concha.
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evidente que este lugar es un lugar pintado igual que el paisaje. No vemos entonces
un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la introducciéon del observador al
mismo cuadro se cambia el concepto del paisaje. Ya no es algo independiente del

sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el cuadro

condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de observacién.

En “Krenzfahr?” los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica,
cumplen un rol similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la
obra percibe como sonidos de un entorno urbano, es producto de grabaciones
especificas, de una seleccion subjetiva, de un montaje deliberado y una puesta en

escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la grabacién.

Mientras la organizacién temporal del material sonoro en “Kreugfabr?’ se orienta
fuertemente a la temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, seria ilusorio
pretender una representacion espacial del sonido cercano a las condiciones
originales de los lugares de grabacion, ya que las grabaciones las realicé en estado
de movimiento fisico, o sea, no existe un lugar fijo de grabacién que se podria

comparar con un lugar fijo de presentacion de la obra.

En una simple superposicion de las diferentes pistas serfa imposible distinguir
cuales de los sonidos pertenecen a la ida o a la vuelta, y cudles de los sonidos
corporales (pasos, respiracion) son mios o de transetntes cercanos. Se requiere
una diferenciacion espacial en el momento de reproduccién, o sea un método
que posibilita al pablico distinguir los sonidos segun la pista a la que pertenecen
y as{ construir un sentido de la obra mas alld de una mera documentacién de
un aspecto especifico del ambiente urbano. No hay un lugar de escucha estatica
en la instalacion, el oyente tiene que desplazarse entre los diferentes parlantes y

seleccionar los estimulos auditivos segun su interés.

' Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare analisis del cuadro
en: HOLSTEN, Siegmar & HOFMANN, Werner. “Friedrichs Bildthemen und die Tradition”. En: HOFMANN,
Werner (Ed.). Caspar David Friedrich 1774 — 1840. Miinchen, Prestel, 1974. p. 40.
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Esta manera de percibir la instalaciéon sonora, especialmente este componer
secuencias de estimulos a través del desplazamiento fisico, se asemeja a la
percepcion de una realidad urbana en general donde las superposiciones de
estimulos visuales y sonoros (y tactiles, olfatorios, etc.) se enfrentan con una
seleccion de las atenciones sucesivas y la construccion de significados personales.
Esta percepcién multisensorial, habitual en la vida cotidiana, pero no reflexionada,
se hace consciente en la instalaciéon sonora. En este contexto entiendo la instalacion
como “formato de correspondencia”, apto para ensayar modos de percepcion

conscientes para la cotidianidad.

Encima del plinto con el parlante central de la instalacién estd colgado un par
de audifonos, que imiten la banda sonora del trabajo “Cambiar la pronunciacién
del propio nombre”, trabajo sonoro que realicé anteriormente como instalaciéon

independiente en dos ocasiones®

Desde el canal izquietdo del audifono® se escucha la pronunciacién del nombre
“Rainer Krause”, ¢ inmediatamente después del otro canal una voz distinta que
pronuncia el mismo nombre. Sin pausa se escuch6 de nuevo desde la izquierda
la pronunciaciéon “Rainer Krause” de la primera persona, pero evidentemente en
una grabacion distinta. Lo mismo pasa con el nombre escuchado desde la derecha.

Después de dos repeticiones el orador del canal izquierdo cambia, otra persona

22 Reverberancias. Arte Sonoro Chileno. Museo Nacional de Bellas Artes,
Santiago de Chile, 2005. Cambiar la pronunciacion del propio nombre. Galeria de
la Universidad Catdlica de Temuco, 2007.

» En los montajes anteriores se escuchaba la banda sonora a través de
dos parlantes en la pared, en la altura de los oidos de un oyente promedio
(1,65 mts.) con una distancia de aprox. 2,50 mts entre si. Cada parlante

apuntaba al otro.
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empieza a pronunciar “Rainer Krause”, pero el orador del lado derecho —que soy
yo mismo- se mantiene. Rapidamente el oyente se da cuenta de que yo imitaba la
pronunciacion de las personas del lado izquierdo: el ritmo, la altura, el volumen,

el acento.

El propio nombre, aparentemente simbolo de una identidad invariable, existe en
esta condicién apenas en forma escrita, como un conjunto de letras en un orden
definido. En el momento de la “realizacion”, de la pronunciacién del nombre,
éste pierde su claridad de definicién. La repeticién constante hace evidente la
diferencia entre fonemas y sonidos. Mientras el “nombre” se repite y sigue igual,
el sonido de su pronunciacién cambia, no solamente de una persona a otra, sino
también en las diferentes pronunciaciones de una misma persona. Aqui queda
claro que el nombre propio no es de uno, sino al contrario, es de los demas. Cémo
uno se “llama realmente” (o sea, como los otros te “llaman”) depende de cémo y

con quién uno se relaciona.

El parlante central de “Kreunzfahr?” y los audifonos colgados presentan entonces el
sujeto desde -no punto de vista, sino- puntos de escucha diferentes. El “usuario”
de la instalacién —el publico- puede saltar de una posiciéon de escucha a otra:
poniéndose los audifonos, el oyente se separa del paisaje sonoro con el sujeto
central, observador, consiente y formador. En la escucha de los audifonos este
sujeto se relativiza, pierde el perfil individual, su identidad depende del entorno,

no del paisaje, sino de su entorno de relaciones sociales.

Cambiar la pronunciacion, Temuco ,2007. Lengua local 1, Sao Paulo 2
Foto Oscar Concha.
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Estas relaciones sociales, y también la sonoridad del lenguaje, también son
temas de la instalacién sonora Lengua local 1: interpretacion / traduccion /

apropiacién.

La instalacién fue un encargo para la exposicion Religuias & Ruinas en Rio de
Janeiro y Sao Paulo.” El tema general de la exposicién era la manera como los
artistas se acercan al patrimonio de la humanidad. La instalacién sonora plantea
el aspecto de las lenguas en peligro de extincion, y si es posible mantener estas

lenguas aunque el entorno social a lo cual pertenece ya no existe.

Aquf la instalacién sonora no tiene un espacio arquitecténico propio, exclusivo.
Los elementos de la instalaciéon, parlantes, placas con textos, ventiladores,
manchas de materiales se insertan en el espacio expositivo comun, que comparte

principalmente con fotografias.

Los parlantes emiten, generalmente en volumen muy bajo, frases en lengua
Qawasqar, pueblo némade casi desaparecido del sur de Chile. Las frases no son
habladas por miembros del pueblo Qawasqar, sino por personas con distintas
lenguas maternas® , que leen fragmentos de textos recopilado pot un antropélogo
francés?’ en los afios 80 en Puerto Edén, en la Patagonia chilena. Son testimonios

de los pocos sobrevivientes de este pueblo, contando su situacién cotidiana o

tratando de recordarse de sus mitologfas. No obstante, en la lectura de los textos —
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inentendibles para los lectores- estos se transforman en puros ejercicios fonéticos,

jajema fsaqta qowluq qsepta jeksur kjep
qrujetha tqami

aseksur taw sa jeksta sa

asaksur qawasqar awatawsa

jalawk aksik hejquksta howjuk jajema

tsutsu jeksur kjelok ajajema

qrujufna terqw

tkame es kokta jexanar

kjepaluk qwa quqta jeqwas tapta tapsak towsa

alaiema tseksepahanana

donde se percibe principalmente variaciones en el ritmo, el timbre, la melodia
de las diferentes lecturas, o sea, calidades musicales. Aunque es posible registrar,
fijar y reproducir la sonoridad del lenguaje en peligro de extincién, investigar y
documentar ciertas calidades semanticas de sus elementos, parece imposible
conservar el lenguaje de otro modo que a través de la conservaciéon del modo
de vivir especifico que lo origin6. Con la desapariciéon de este modo de vivir
desaparece el sentido del lenguaje. El lenguaje verbal se transforma desde un

sistema semiotico, donde cada signo, cada palabra tiene un sentido propio, en un

Lengua local 1, Sao Paulo 2008.
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sistema semantico, cuyas unidades no son significantes por sf mismas. Igual que en
la musica, donde ningun sonido en si mismo tiene sentido, la lengua muerta tiene

sintaxis, pero no significa nada.”®

El publico de la exposicién tiene que acercarse a los patlantes para escuchar el
sonido y poder leer la traduccién —en este caso al portugués-, escrita en letras muy
pequefas. Se establece una relacién de distancia intima, donde se siente el leve
viento de los ventiladores —alusion a la region austral chilena- y se observar desde
muy cerca los materiales (tierra, ceniza, piedra y agua, grasa) que —igual que los
textos lefdos por extranjeros- son un simulacro de referencia a la cultura arcaica.

Periddicamente, por algunos segundos, se aumenta el volumen de las lecturas de
una de los 8 parlantes a un nivel medio, hace posible la escucha de uno de los
parlantes mas lejano. Todo el espacio expositivo se impregna levemente con la

interpretacion fonética del Qawasqar.

De repente, cada 3 minutos, interrumpe por aprox. 10 segundos un sonido
fuerte desde parlantes semi-escondidos la escucha del texto. Son grabaciones de
avisos verbales en espacios publicos, como aeropuerto, cancha de futbol, metro,
manifestaciones publicas, en diferentes lenguas hegemonicas (aleman, inglés,

chino, francés), que tapan por completo las voces débiles en Qawasqar.

Lengua local 1, Sao Paulo 2008.
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Estos volumenes sonoros diferenciados y cambiantes, juntos con el cambio
funcional del texto -como contenedor de saber a estructura formal sonora-, y los
espacios de escucha separados, intercalados con espacios de mirada fotograficos
ajenas, pero con limites difusos, son los elementos significantes de la instalacién.
Mientras los espacios de las fotograffas y videos se delimitan en los marcos y
telones, el sonido se infiltra, aun con volumen bajo, en toda la percepcion de obras
en las salas de exposicion. La vecindad de una obra sonora condiciona siempre la
mirada. Mientras se puede cerrar los ojos para escuchar mas concentrado, es dificil

cerrar el oido para concentrarse exclusivamente en la mirada.

* Obra en conjunto con Luis Barrie.

% Reliquias & Ruinas. Centro Cultural oi Futuro, Rio de Janeiro, 2007-08 y CESC, Sao Paulo, 2008.
% CLAIRS, Christos: El Qaqwasqar. Lingiifstica Fueguina. Teoria y Descripcion. Valdivia, Universidad Austral de
Chile, 1985.

" Grabado por Luis Barrie en Santiago y Cristian Sotomayor en Paris, Francia.

# BENVENISTE E., Problemes de linguistique générale. Citado en BARTHES Roland, Lo obvio y lo obtuso. Imagenes, gestos,

voces. Barcelona: Paidés, 1986. pp. 303.
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Arturo Cariceo

Entre la sinestesia y los plunderphonics
Un haiku tésico de Arturo Cariceo

Rena, pertélame

Mampato

Obvio que me dejé engatuzar por la bien engrasada maquinaria de las vanguardias
historicas y decidi componer mis primeras piezas sonoras estudiando en
profundidad la experimentacion sonora. Dicho sea de paso, sin ser indiferente a
la particular manera de entender la “sinestesia’ por Matilde Pérez (tras retornar del
GRAV parisino) y Ramén Vergara Grez (a partir de sus vinculos de colaboracién
con los compositores Leon Schidlowsky, Fernando Garcia y Juan Amendbar) o
dejar pasar la interpretacién sin aristas ni demasiada ornamentaciéon que Mario
Soro hace del poema dada “Karawane”, donde su voz quema y duele, pero te hace
sentir que vivir el arte vale realmente la pena. No en vano, todos ellos son nuestros

easter eggs.

Todo empez6 resultado de la lectura de los surrealistas locales (los caligramas
de Huidobro y la poesia negra de Los Mandragora) terminé croomeando poemas
fonéticos futuristas y dadaistas. Decidi también producir obras con sonidos,
editando composiciones para walkman (“Introduccion sonora para personal stereo”,
1988), derivando luego a obras donde exploraba las posibilidades que entregaban
las cintas de audio en si (“Composiciones para cintas apretadas, al revés, sin grabar y
pregrabadas”, 1989). El contexto de mis primeras grabaciones fueron los cassettes
donde registraba analégicamente sonidos que eran resultado de la manipulacién

de las partes de la cinta: los dos carretes en miniatura por donde pasa la cinta
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magnética y sus revestimientos laterales. No me interesaba alterar la carcasa
plastica protectora sino sélo lo que estaba contenido, grabado, y que debia ser
posteriormente reproducido, transmitido. Quiero decir que externamente, las
cintas no se diferenciaban de aquellas que estaban en cualquier hogar o tienda.
Se mimetizaban. Eran obras sonoras que apelaban al #rompe l'oeil hasta que eran
reproducidas en un equipo de sonido o un reproductor de videos, donde al hacerse

perceptible lo contenido se tornaba lo familiar, ruidoso.

Asi empecé a almacenar en las cintas de audio, por ejemplo, silencios que en
realidad no eran ausencias de sonidos sino la expresién sonora de la calidad de la
cinta (diéxido de cromo) y el micréfono incorporado a la grabadora, encargado
de registrar el silencio del entorno. El extrafiamiento de estas operaciones iba
de la mano con la mayor accesibilidad en Chile (a finales de los afios ochenta) a

los reproductores portatiles de sonido, conocidos como personal stereos o walkman,

or entre la sinestesia y

Track 1

All tracks produced, composed & performed los viernes de 10 a 14 horas, Sala 16

Experiencias sonoras

desde la visualidad artistica.
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poblandose gradualmente la urbe de sujetos que caminaban ensimismadamente
con audifonos en las postrimerias de la dictadura. Mis cintas silenciosas buscaban
comunicar la presencia objetiva y subjetiva de imagenes mediante la identificacién
de errores en la transmisién y/o la recepcién de lo transmitido. La eleccién
de utilizar cintas de audio como soporte de obras sinestésicas fue porque era la
alternativa popular y mds econémica de la poblacion para reproducir una y otra
vez aquello que desea: los sentimientos no satisfechos, postergados de manera
voluntaria o involuntaria. Me estaba refiriendo al acceso libre a la informacion
durante la dictadura y, en lo personal, a la imposibilidad de conocer de manera

directa las obras paradigmaticas de la Historia del Arte.

Los silencios que grababa no empatizaban con sus soportes de almacenamiento
porque imitaban el silencio que es consecuencia de un error. Los silencios eran
conceptualmente ruido. Como los representados en La Muerte de Marat o El Entierro
de Ornans. Salvo que las cintas aparentemente vacias fueran consideradas como
cassettes en blanco, regrabables y, en consecuencia, como un avance técnico por su
durabilidad para copiar, ser duplicado. Atn guardo algunas versiones de los silencios
copiados de cassette a cassette, donde lo que escuchas es la fantasmatica rugosidad de
la cinta, los efectos del calor y el polvo junto a capas de ruido analdgico registradas
tras cada duplicacién. Pero ¢qué buscaba alegorizar con mis silencios ruidosos?
Al parecer, sefiales no deseadas. Lo contenido eran expresiones simbolicas sobre
las interferencias en la comunicacién entre tradicion y experimentacion, entre lo
docto y lo popular. La tira de plastico, flexible y alargada de las cintas, portadora
de una delgada capa de material magnético que permite guardar los datos, expresa
figuradamente a través de los silencios grabados —provenientes del ambiente o de
la manipulacién del cabezal lector/escritor, las bobinas y la tira de plastico- un
procedimiento retérico donde la experiencia cognoscitiva busca ser constituida
por contrastes entre formas silenciosas, por lo tanto imperceptibles, y contenidos

ruidosos, una vez que dichas formas son traducidas por el reproductor.
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Realmente “La muerte de Marat” (David, 1791) y “Cuadro de figuras humanas,
historia de un entierro de Ornans” (Courbet, 1850) son mis influencias sonoras?
Lo cierto es que si. Estas dos pinturas franchutes insuflan una energfa sinestésica que
provienen de la vieja escuela y astucia plastica de dos artistas con sangre en sus
zapatos y piel bajo sus ufias. Nunca es demasiado tarde para cantar, incluso si no
manejas los arreglos, la desazén formal que aligera la carga emocional y vira unos
pocos grados la losa de Marat hacia el pop. Intenta escuchar las sonoridades del
pasado que los fondos inacabados de David proyectan sobre un presente que
fracturara el interés ideolégico por la perspectiva. También marca el sendero del
cortar y pegar intencionalmente como nadie: devolviendo parte de la credibilidad al
acabado. Lo reinventa. Del mismo modo, Courbet suena como nadie. Comparado
con lo que tenfa alrededor, subvierte los formatos y crea 74ffs plenos de pasta,
infracciones copiadas hasta la saciedad desde entonces para ver los efectos de
la materia. Los distanciamientos cantados por David y Coubet son himnos
de la historia del arte que reflejan las crisis culturales. Hay muchas cosas raras
colmadas de ironfa en estos dos cuadros. Se mueven bien combinando distintos
registros, zigzagueando entre la tradicion y la experimentalidad, recordandonos
una historia sustentada en el ruido de una idea: anular el distanciamiento de un
aspecto inacabado que esta, precisamente, gobernado por un espacio-tiempo que
representa y niega al mismo tiempo lo que representa. Conciencia politica y ritmo
para bailar mientras piensas por qué el suefio de los fenémenos acusticos para el
0jo hace referencia —en mi caso- a esa mezcla de muros de distorsion pictérica, a

mi gusto, el mas refinado y tormentoso rock de garage.

No sé si alguna vez David y Courbet entraron a Chile. Mis referentes locales tragica,
sincera e irbnicamente no resienten la presencia de ellos. Esta incomprensiéon no

signific6 abortar la grabacion de una febril secuencia de suefios pictoricos en clave
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de retales sinestésicos. Empecé a experimentar con las limitaciones de tamafio
y velocidad de los cassettes descubriendo mediante la alteracion de segmentos
especificos del grosor o el largo de la cinta, sefiales inteligibles que exigfan algo
mas que la simple reproduccion en el minicomponente o el personal stereo. Al extremo
de dejar solo las carcasas sin cintas, expuestas al silencio extremo. Aqui se advertia
que la cinta ya no estaba en el cassette pero también me desperté la inquietud
alegorica de la bovina que rueda infinitamente al interior del cassette y éste al
interior del equipo de sonido, girando sin sentido. Longitud en el sentido carolliano
del nonsense. Aqui, volvia a aludir a La Muerte de Marat y El Entierro de Ornans, citados
y plagiados en mis silencios ruidosos pero de manera tan delgada que al igual que
las cintas delgadas de gran longitud pueden provocar pérdidas en la respuesta de
frecuencia y un mal contacto entre los cabezales, enrollandose y enganchandose,
haciendo que se atasque o rompa la cinta magnética. Terminando por estropear
el reproductor. Habia en estas seflales algo de melancolia por los canones de la
modernidad, una modernidad escuchada preciso, pero también un didlogo modulado
con el retorno, un retorno también escuchado, a la pintura de caballete en la década

de los ochenta. No eludi la posmodernidad doxa.

Y creo que las obras donde saqué la cinta de la carcasa adquirieron algo de este
eclecticismo postmoderno al momento de trasplantatlo a otra carcasa pregrabada
y que estaba etiquetada con la informaciéon de una conocida banda musical.
Asimismo, como si se hubiera desencadenado un puente entre la carcasa sin cinta,
pasando por la cinta trasplantada hasta la cinta pregrabada que contiene otra
cosa que la que debifa ser escuchada, llegué a la produccién de cassettes donde
lo escuchado eran sonidos como si la cinta hubiera sido comida por el aparato
reproductor. Un trompe ['veil ecoico. Gradualmente, empecé a editar las cintas de
manera casera, primero cortindola y cuidadosamente pegando y alineando los
fragmentos. Luego, mediante el uso de la doble cassettera la duplicaba junto con

producir més distorsiones de sonido hasta que tuve acceso a un computador.
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Mi idea, insisto, no era trabajar con la objetualidad de las grabadoras, las cintas
y sus extensiones (micréfonos, audifonos, carcarsas, etc.) sino en la expresion
resultante de la transmision de sefiales. Entre 1990 y 1993, durante el retorno a
la democracia edito “Variaciones para doble cassetera y frecuencias radiales”, “Solos para
contestadora telefonica”, “Tmprovisaciones para fax”, “Suite para cintas de audio y video” y

“Samplers 4 discos duros”.

Hasta 1998, cada 3 de enero, a las tres de la mafiana, fueron capturados en vivo
los conciertos ruidistas de Loyola Records donde eran reinterpretadas piezas
electroacusticas y composiciones de Zape-music celebrando la apatia contractual
hacia la industria cultural. Estos recitales, grabados bajo el eslogan “wads discos que
Jobn Cage”y titulados “Experiencias Juanito Hendrix” fueron transmitidas desde una
radio comunal (Radio Quinta Frecuencia, 107.7 FM) para una muestra de arte
electronico en el Museo de Arte Contemporaneo (MAC). Estas transmisiones

radiofénicas estuvieron al aire hasta el 2 de junio de 1999. Exceptuando la
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intervencién sonora “The Good Enongh Artist”, audible sélo
desde la ventana externa de un tercer piso de un edificio
abandonado en el centro de Santiago (2000, exposicion del
Magister de Artes Visuales de la Universidad de Chile), y la
banda sonora sobre el Golpe de Estado titulada “Music for
Gays, Lesbians y Estrellas de la T1”7” producida para la muestra
Aprte y Politica (Galeria Metropolitana, 2001) y “expuesta” en
la parrilla musical de una Disco-Pub el 11 de septiembre; las
experiencias sonoras de Loyola Records desde 1999 han sido
disefiadas s6lo para Internet. Para el 2004 era lamentable
tener todavia que soportar prejuicios contra el arte sonoro
en el intramuros universitario, considerando la accesibilidad
a sus origenes. Perd{ la cuenta de las veces que interpelé a la
comunidad académica a consultar el sitio web de Kenneth

Goldsmith, Ubuweb, en linea desde 1996!!!

Por lo mismo, quise producir en un contexto institucional
(Universidad de Chile) una experiencia sonora como una
explicita actividad curricular. Hubo voluntad institucional
para hacerlo pero creo que aun el desinterés sigue existiendo
as{ como una poca prolijidad por el tema reflejado en
las reivindicaciones en términos oportunistas de algunos
implementandola como otra moda rentable. Esta falta de
rigurosidad explica lo que pasa con un montén de artistas
locales que declarandose de “vanguardia”, en realidad, lo
que producen son refritos, efectos de la moda. El asunto es
que invité a estudiantes del pregrado en artes plasticas que
cursaban primer, segundo y tercer afio de la carrera —y que

declaradamente no les interesaba ser musicos- a participar

Captura de grabacion de Experiencias sonoras
desde la visualidad artistica. Autores de las imagenes:
Paulina Castillo, Carolina Urra y Arturo Cariceo.
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en una actividad curricular consistente en experimentar con sonidos y grabar los
resultados en el Centro Tecnoldgico de la Facultad de Artes (CENTEC), los cuales serian
incorporados por el Sistema de Servicios de Informacion y Bibliotecas (SISIB) a la base de
datos institucional permitiendo su recuperacion desde el Catalogo Bello mediante
busquedas por Internet y, ademas, descargarlos bajo licencia Creative Commons,
desde el portal electréonico de la Universidad de Chile. También, solicite a los
estudiantes disefiar las caratulas y crear un sello disquero para sus propios fracks
porque la idea era que cada usuario bajara los #racks que quisiera y los ordenara
segun sus preferencias, imprimiendo el arte que cada participante disefié para el

disco.

Titulé este proyecto “Experiencias sonoras desde la visualidad artisticas or entre la sinestesia
y los plunderphonics”, siendo producido entre marzo y septiembre del 2005. De las
45 sesiones realizadas, quince estuvieron dedicadas a las grabaciones de los fracks
en el CENTEC, en un horario de 10 a 20 horas con la asistencia profesional
de Javier Jaimovich. Las restantes treinta jornadas estuvieron focalizadas a los
aspectos teoricos y preproduccion de las obras, en la sala 16 del Departamento de
Artes Visuales (Campus Juan Gémez Millas) entre las 10 y 14 horas. El desarrollo
del proyecto estuvo planificado en cinco etapas: 1. Desarrollo historico y teérico
de la relacion de las artes con el sonido; 2. Preproducciéon de maquetas sonoras y
caratulas, 3. Sesiones en el estudio de grabacion; 4. Descarga de los temas y arte del
disco desde Internet y; 5. Donacién de los master al Archivo de la Universidad de
Chile. Los contenidos vertidos fueron organizados en tres unidades que asocié a
los cortes de un disco: Track 1: Pymp my Manifesto (Sobre lo transversal como posibilidad
de militancia artistica), Track 2: Hip Hype (En torno a la academizacion del Do It Yourself)
y Track 3: Bonus Track (A propdsito de una Poética de la Cuta, del Tributo o del Plagio,
Incluso). Creo que la actividad funciondé al tutelar el desmontaje de producciones
de la industria discografica donde esta latente el devenir de la experimentacion

sonora.
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Poco antes de terminar “Experiencias sonoras desde la visualidad artisticas (o desde la
sinestesia basta los plunderphonics)” fui invitado a una exposiciéon de arte sonoro
donde pensaba presentar una versiéon 2.0 de lo producido con los estudiantes.
Habia llamado a esta obra “Composicion para minicomponente Pioneer A200, encendido,
sin parlantes, mds ocho tomos de Espaina en el siglhh XIX (1902) y dos de Nuevo Mundo
(1914)” 1o que no logré materializarse. De la acumulacion de referencias historicas
que fueron puestas a disposicién de los estudiantes (y el pablico en general),
todas provenfan del sitio electrénico Ubuweb (Kenneth Goldsmith, 1996). Era la
forma de derrumbar la creencia local que arraigaba la supuesta inaccesibilidad y
restricciones a las fuentes historicas pero también quise documentar la labor de
pioneros chilenos. Paralelamente a “Experiencias sonoras desde la visualidad artisticas”,
produje un disco (también en linea) titulado Bonustrack con piezas sonoras de
Francisco Brugnoli, Matilde Pérez, Virginia Errazuriz y Gonzalo Diaz, artistas que
han trabajado con instalaciones sonoras pero cuyos aportes no han sido estudiados
por la Historia y Teorfa del arte local. De gran relevancia fue rescatar, al afio
siguiente, el disco “De niimeros y proverbios” grabado por Alberto Pérez (primer
doctor en historia del arte en Chile y miembro del grupo Signo) en 1950. También
grabé Urtext, un disco de covers donde Mario Soro interpreta poesia fonética de las

vanguardias historicas, recreando ademas la primera clase que tuve con ¢él en 1987.

Con Francisco Brugnoli trabajamos juntos en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile desde mediados de los afios noventa, constituyendo nuestro
curso de “pintura” en un espacio habitual para estimular las experimentaciones
de los estudiantes con el sonido. Lo que no es casualidad. Aunque no deja de
sorprender el desconocimiento de como Brugnoli ha hecho uso del sonido en sus

instalaciones. Un ejemplo: su instalaciéon “La balsa de la medusa” (Galeria Ojo
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de Buey, 1990), entre otras cosas, capturaba mediante micréfonos direccionales
ubicados bajo unos tablones construidos para que crujiesen, el ruido producido
por los espectadores siendo escuchados por unos parlantes ubicados en un punto
lejano del lugar de transito de la sala de exposicion. La instalacion, que diariamente
cerraba con “La Flauta Encantada” de Mahler, era la recuperacion ruinosa de una
obra que iba a exponer en La Habana en octubre de 1973. También han sido
olvidadas las operaciones sinestésicas llevadas a cabo, a mediados del siglo pasado,
entre el pintor abstracto-geométrico Ramén Vergara Grez y el compositor electro-
acustico Juan Amendbar, documentadas en las obras “Carta abierta a Europa” y
“Peces”, respectivamente. Vergara Grez no sélo fundé el primer movimiento de
arte moderno en Chile, organizandolo como un colectivo transdisciplinar, logré
lanzar el manifiesto de “Rectangulo” junto a la musicalizacién de Altazor por
Leon Schidlowsky y un recital de musica contemporanea a cargo de la agrupacion

“Tonus”. Vaya historia.

Me he resistido a hacer un taller de arte sonoro porque prefiero integrar el
interés por el sonido al interior de una clase de arte donde también estan todas
las demas manifestaciones de la modernidad, al igual que la persistencia de las
practicas tradicionales. Aun asi, resultado de “Experiencias sonoras desde la visualidad
artisticas or entre la sinestesia y los plunderphonics” segui recibiendo colaboraciones para
algin proyecto sonoro, que finalmente, edité bajo el titulo Soundpark (2007). Al
momento de presentar este breve recuento de mi didlogo con el sonido en cuanto
artista visual -prefiero declararme pintor-, estoy post-produciendo Encore, un disco
de psicofonias intervenidas. Las psicofonfas son capturas de sonido que quedan
registradas en grabadoras de audio y que comunmente las personas interpretan
como evidencia de fantasmas o voces del mds alla, y que conoci a través de un
profesional del sonido que trabajé como consultor para documentales extranjeros
relacionados con el tema de lo paranormal. Encore podra ser descargado de manera

gratuita y bajo licencia Creative Commons desde el 31 de octubre por Internet. Las
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piezas sonoras de Loyola Records han sido editadas en dos compilados electrénicos:
“Malebitch” (1998), que agrupa las composiciones realizadas entre 1987 y 1997 con
cintas de audio, faxes, contestadoras telefénicas, radiofonfa y ordenadores; y “Gé/
de Castro Golden Hits” (2008), que condensa lo realizado hasta el 2007 por web
mas algunos demos, algunas rarezas, lados B de “Demazs” (un disco con capturas
en vivo editado en 1997), el inédito inconcluso compuesto para el centenario de
Salvador Allende que iba a transmitir durante el homenaje que le rindié la Facultad
de Medicina de la Universidad de Chile y un cover de Iwmaginary Landscape No. 1
(Cage, 1939) realizado a partir de pitanzas que me realizaron algunos colegas y ex-

estudiantes y que pude registrar gracias al ‘s{ duchampiano’.

Las grabaciones que componen Malebitch 'y Gil de Castro Golden Hits nunca fueron
pensadas como singles, sino como una ajustada pero incompleta compilacion
de experimentos sonoros que so6lo amigos poetas, artistas visuales y musicos
ya conocian. La principal motivacién para producirla fue documentar el interés
por explorar las demandas artisticas por lo acustico mediante instrumentos
electrénicos y tecnologias de grabacion. Por eso las tocatas en vivo, realizadas
cada 3 de enero entre 1994 y 1999, jams con cintas pregrabadas y elementos del
teatro, la danza y el cine -algunas transmitidas por radio en la onda de las Peel
Session- también forman parte de este segundo compilado, al igual que el uso
de cintas pregrabadas, sampleados y otras manipulaciones del sonido. El uso de
cintas pregrabadas y sampleados, entre otros, no tiene relaciéon alguna con un
posible gusto por “el krautrock ni la musica electrénica finisecular sino por mi
interés en comprender el desdén contemporaneo manifestado hacia el ruidismo
futurista o el silencio surrealista sumado a los malentendidos ideolégicos entre la
NWDR (Westdeutscher Rundfunk) y la GRM (Groupe de Recherches Musicales)”.
Al ser un recopilatorio en linea, Gi/ de Castro Golden Hits esta disponible sin mediar
ningun tipo de cobro y sin la posibilidad de pagar por los archivos. Si bien esta

medida ha sido adoptada por Radiohead o Nine Inch Nails como un experimento
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comercial para desligarse de empresas intermediarias, el antecedente, en este caso,

es “Experiencias Sonoras desde la visualidad artistica”.

Desde el afio 2004 tenfa la idea de concretar un proyecto radial por Internet.
Algunos triunfos al respecto fueron las transmisiones de la conferencia que la
periodista Marfa Olivia Monckeberg realizé en la sala Isidora Zegers durante la
llamada “revuelta de los pingtiinos” y del Festival Departamental de Performance
desarrollado en la sede Las Encinas de la Facultad de Artes, ambos el afio 2000,
dando cuenta de que una idea de esta naturaleza al interior de la academia
podia llegar a concretarse. La decisién de hacer una radio era consecuencia de
las experiencias artisticas radiales que habia desarrollado al interior del proyecto
Loyola Records en el siglo pasado, utilizando el formato de las entrevistas mediante
invitaciones que recibi de las radios Concierto y Rock & Pop el afio 1996. Dos
afios después, bajo mi proyecto Loyola Records fue arrendada una radio comunal
para transmitir hacia el MAC Parque Forestal una parrilla de musica experimental
con piezas propias y covers de LaMonte Young, Negativland y John Oswald. El
afio 2007, mientras conducia el programa sobre cibercultura “Navegantes”, en
Radio Universidad de Chile decidi -retomando los postulados radiales de Walter
Benjamin- producir el podeast “Estudio Dos”. La idea fue crear un espacio para
analizar —bajo la conduccién de los profesores de sonido Jorge Véliz y Fernando
Rojas- los discos producidos en el emblematico estudio de grabacion del Centro
Tecnologico del Departamento de Musica, que da nombre a este programa radial
electronico. La idea tras “Estudio Dos” ha sido dar cuenta de las dificultades
técnicas que existieron durante la grabacién de cada uno de estos discos, dando
a conocer no sélo los diversos estilos musicales grabados en el CENTEC (desde
Miusica docta de Camara, Ensambles y Coros, hasta estilos populares como
Folklore, Jazz y Rock) sino que ademas ilustrando la evolucién respecto del
equipamiento del estudio, es decir, micréfonos, consolas, sistemas de grabacion

y tecnologia en general, para asi realizar la correspondiente explicaciéon a los
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auditores por los resultados técnicos logrados en cada produccion. Este proyecto
radial esta vinculado a la cibercultura al situarse en un espacio sin husos horarios y
donde puedes acceder a la informaciéon cuando lo desees. El término ‘radio’ en el
contexto Internet no es el que habitualmente conocemos porque tecnolégicamente
es distinto. En estricto rigor, el uso de la palabra ‘radio’ lo utilizo para generar una
convergencia retorica entre los medios de comunicacion tradicionales y el espacio

social de las redes.

Mis videos del siglo pasado también empezaron a digerir la experimentacion
sonora basado en la inmersién del tiempo y las consecuencias del movimiento
entre musica e imagen, un viaje que se remonta a los tiempos de Aristoteles y
Pitagoras, pasando por Philip Otto Runge, hasta la experimentacién audiovisual
post-MTV. Un uso que prefigurd el animo de desplazar las vias vanguardistas y
experimentales del sonido hacia el uso de la banda sonora e ironizar sus origenes
comerciales y utilitarios, modificando el sentido de piezas bailables y el ritmo
de los movimientos de camara mediante la mezcla de material documental y de
ficcion, alternancia de dialogos e interrupciones musicales. Pero esto, también, ya

es otra historia.
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Hospital Van Biiren, Valparaiso, 2008.
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La obra sonora como obra visual

La divisiéon entre espacio visual y espacio auditivo o acustico es, sin duda,
absolutamente atingente para pensar en una propuesta sonora desde las Artes
Visuales, puesto que si hay algo primordial para ésta es, como su nombre lo
enuncia, la visién, y no es mencionado s6lo como 1 de los 5 sentidos; si no con la
connotacién que esto implica; la de ser visionario, la de proyectar, si se entiende

que mirar es mirar hacia delante.

Partiendo de esta base, resultarfa un tanto extrafio y contradictorio pensar que
el sonido, aquello que no se ve, pueda formar parte de los materiales visuales
y aun mds, que una obra pueda constituirse por medio del puro sonido, en el
sentido de ser éste su principal tematica; /o sonoro, pues es claro que no se puede
hablar del puro sonido si se tiene en cuenta que si bien los sonidos estan en todas
partes, de todos modos requieren de cierta materialidad objetual o concreta para
reproducirse, amplificarse y/o propagarse. Por lo tanto y en rigot, una obra no
se constituiria s6lo por el sonido, pero si puede estructurarse en torno a ¢l como

eje principal.

Para entender esto me interesa partir vislumbrando las caracteristicas del espacio

auditivo o acustico en relacion al espacio visual:

“El espacio auditivo es muy diferente del espacio visual. Nos
encontramos siempre en el borde del espacio visual, mirando hacia
adentro del mismo con nuestros ojos. Pero siempre nos encontramos
en el centro del espacio auditivo, oyendo hacia fuera con el oido”]...]
“La conciencia visual mira hacia delante. La conciencia aural estd

» 1

centrada”.

! M. Schafer.; “Yo nunca vi un sonido”.
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El sonido da la referencia del lugar que se habita; en el sentido de que me ubica
espacialmente, a diferencia de la visién que para lograr esto se debe mirar por
partes y juntar la informaciéon que brinda el ojo para poder ubicarse, en cambio los
sonidos llegan a uno en un mismo lugar y llegan a lugares que la vista no puede;
segiin Murray Schafer: “Si dejo de tener en cuenta las cosas a las cuales el sonido
estd ligado el mundo fenomenolégico desaparece”, esto en el sentido de entender
los sonidos como indicios. De alguna manera el sonido me da mi lugar en el

mundo; me situa.

Uno de los aspectos mas interesantes del espacio acustico es que da un sentido
de lo ilimitado; pues el sonido se plantea como aquello que no tiene fronteras, ya
que podtia penetrar practicamente en cualquier parte, y ademas el sonido penetra
también el cuerpo y la sensibilidad humana, como dice Schafer: “No tenemos
parpados en los oidos”. En cuanto al espacio visual, podria decirse que puedo
escapar a la visualidad o descansar de ella, ya que es posible cerrar los ojos y de
hecho al dormir es preciso hacerlo; sin embargo no ocurre lo mismo con el oido.

El sonido siempre esta presente.

“El sonido no tiene fronteras. Podemos oir desde todas las direcciones a
la vez. Pero el equilibrio entre la experiencia interior y exterior puede ser
preciso. Si nuestros timpanos estuvieran afinados mas alto, podrfamos
ofr las moléculas chocando en el aire o el sonido de nuestro propio flujo
sanguineo. El sonido llega a nosotros desde arriba, desde abajo y desde
los costados. Tal como sostiene Lusseyran, pasa a través de nosotros y
rara vez esta limitado por la densidad de los objetos fisicos™ 2

Mas alla de hacer aqui una comparacién y una enumeracion de las diferencias
entre el espacio visual y el acustico, me interesa detenerme en algo que plantea
Murray Schafer respecto de estos dos espacios, enunciados ya casi como terrenos.
Para éste el problema del RUIDO “Se trata de la disonancia entre el espacio
visual y acustico. El espacio acustico permanece soslayado porque no puede ser

poseido™...”Hoy vemos el mundo sin oitlo”. ?

2 Marshall Mc Luhan; “Aldea Global”,pags 50-54.

3 M. Schafer; “Yo nunca vi un sonido”.
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De algiin modo Schafer plantea que estos dos espacios no comulgan; sino que mas
bien son disonantes, (todo esto pensado para el mundo occidental), situacion que
Marshall Mc Luhan atribuye al hecho de que el espacio auditivo corresponde al
hemisferio derecho y el visual al izquierdo; los cuales estan constituidos cada uno
como un cerebro y por lo tanto luchan por estar unidos sélo fisicamente. Es decir,

se conciben desde ya como 2 terrenos aparte.

Sin embargo, lo anterior no implica conformarse con esta explicacion, ni por el
contrario tampoco se trata de sobrevalorar o sobreponer un espacio a otro; mas
bien de estar consciente, no sélo de que existen; sino también de como existen y en
que relacion estan. En este sentido creo que el hecho de enmarcar el sonido dentro
de las Artes Visuales; el Arte Sonoro, sin tener necesariamente una intencion de
reconciliar estos dos espacios, apela a la presencia de ambos, tal vez busca recoger
la preocupacion de Schafer cuando dice que vemos el mundo sin oitlo; para tratar
de ver el mundo por el hecho de oirlo; es decir ni siquiera ver el mundo y oitlo;
sino oirlo para poder verlo, para que este ver sea completo, integro. Para que el

mundo aparezca ante nosotros por medio del sonido.

Si bien el espacio acustico siempre ha existido, dentro de las Artes Visuales
comenzo a ingresar como parte de éstas desde hace algunas décadas (afios 60-
70), debido en gran medida a la experimentacion al interior de la musica con
el material sonoro. De algin modo se podria decir que lo que sucede es que se
comienza a hacer consciente lo sonoro, con la musica concreta de Schaeffer,
con el concepto espacial del sonido desarrollado por Stockhausen y Luigi Nono,
entre otras cosas. Sumado a esto esta el hecho de que durante el siglo XX el arte
comenzo6 a convertirse en un area mas experimental e integral, herencia que por
supuesto viene dada por las vanguardias historicas, pero que recién hacia los 60’
va a proporcionar el escenario adecuado para que surjan grupos como Fluxus,

donde conviven distintas formaciones artisticas como musicos y artistas visuales.
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Dentro de este contexto es que John Cage produce ciertos cambios no sélo para
la musica, si no también para las artes visuales. Ya en las vanguardias artisticas, el
futurismo habria intentado transformar ciertos conceptos musicales, incorporando
principalmente el concepto de ruido y en el campo de la literatura con lo que se
conoce como poesia fonética y que implica un trabajo con la voz y con la emision

de ciertos ruidos al pronunciar las palabras.

Si se toman estos antecedentes y se proyectan al campo de las artes visuales en
relacién a lo que sucede con la diferenciacién espacio visual/espacio acustico, tal
vez sea posible pensar que el arte, o al menos algun tipo de arte, el denominado
mala o buenamente arte sonoro, de alguna manera ha recogido estos dos espacios
y los ha puesto a un mismo nivel, obviando cualquier intento de supremacia o
jerarquia. Es decir, el hecho de incorporar el sonido a las artes visuales en tanto
elemento central de una obra de una u otra manera reivindica el espacio acustico,
pues le otorga un lugar tanto o mas importante que al espacio visual. Por mucho
tiempo las artes visuales sélo apelaron a la imagen como elemento central y
cualquier otro elemento (el sonido en este caso), sélo era un complemento o se
perfilaba como una manera de enfatizar las imagenes que se mostraban, mas lleg
un momento, marcado por ciertos hitos al interior de la musica y del arte, en que
la incorporacién de otros elementos ya no sélo significé un reforzamiento para la
imagen, si no que éstos por s{ mismos constitufan una obra de arte. Lo que lleva
a comprender, que no se trata de un espacio visual o un espacio actstico, mas
bien ambos se contienen mutuamente, por lo que cabe afirmar que son un mismo

espacio, el lugar que contiene a ambos es comun.
Por lo tanto, no se puede desligar la imagen del sonido, sobre todo si se entiende
que las imagenes no son silenciosas y que, por lo demds, en cierto sentido, el

silencio es también un sonido.

Ahora bien, cuando hablamos del sonido como materialidad invisible resulta

sumamente necesario ¢ interesante reflexionar respecto de la relaciéon que se
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establece con el mundo por medio del sonido como una relacién directamente
vinculada con la fenomenologfa. Mas adn si consideramos, siguiendo a Hisserl,
que el fenémeno (aquello que se da a la conciencia) no requiere de la experiencia
real de un hecho concreto, en tanto que la fenomenologia se presenta como una

ciencia de fenémenos irreales, puesto que trata de esencias y no de hechos.

“Las esencias de cualidades acusticas o cromaticas (o de cualquier otro
tipo) fenomenoldgicas, estan dadas ellas mismas sea por mediacién
de una percepcién, sea sobre la base de una representacion de la
fantasia; en ambos casos es absolutamente irrelevante la posiciéon de
existencia”.*

En esta definicién hay una relacién directa con lo que plantea Schafer, pues ¢él

entrega una vision fenomenolégica desde su perspectiva:

“La mayor parte de los sonidos que oigo estan ligados a cosas. Uso los
sonidos como indicios para identificar dichas cosas. Si estin ocultas
los sonidos me las revelaran”[...] “Si dejo de tener en cuenta las
cosas a las cuales el sonido estd asociado el mundo fenomenolégico
desaparece”. ®

Damos cuenta entonces que se puede ser concientes del mundo por medio del
sonido, pues incluso Schafer sefiala que el sonido actuaria como revelador. Debido
a esto es que me parece posible pensar una obra sonora haciendo la diferencia entre
visualidad y visibilidad; ya que si el propio sonido me da cuenta de las cosas no
es necesario que las cosas se den de modo visible; pues el sonido puede referirlas
sin necesidad de exhibirlas y de hecho describe ademas el espacio en el que se
esta situado captando uno o mas sonidos. El sonido posee una presencia que no
tiene que ver con una materialidad necesariamente, si no en primera instancia con
el simple hecho de estar ahi, pues serfa parte de lo que Hisserl llama el “mundo

natural” y nosotros estarfamos ante ¢l en “actitud natural™ “Tengo conciencia

*]. O. Cofré; “Filosofia de la obra de arte”, pag 25.

> M. Schafer; “Yo nunca vi un sonido”
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de un mundo extendido sin fin en el espacio y que viene y ha venido a ser sin fin
en el tiempo. Tengo conciencia de él, quiere decir ante todo: lo encuentro ante
mi inmediata e intuitivamente, lo experimento. Mediante la vista, el tacto, el oido,
etc., en los diversos modos de Ia percepcion sensible estan las cosas corporeas, en
una u otra distribucion espacial, para mi simplemente ahi, ahi delante’ en sentido
literal o figurado, lo mismo si fijo la atencion especialmente en ellas, ocupindome

en considerarlas, pensatlas, sentirlas, queretlas o no.”

Sin embargo Hissserl desarrolla el concepto de epoché que serfa la puesta entre
paréntesis de esta tesis de la actitud natural, puesto que en alguna medida la
cuestion no serfa tan simple como decir que el mundo estd ahf, al menos no para
la fenomenologia que intenta ir a las cosas mismas (zu den sachen selbst”) y
no necesariamente describir la objetividad del mundo que circunda. Pues bien, al
entender que no es preciso el hecho de que las cosas estén en un sentido evidente
delante de la vista para que estén presentes se comprende mejor que la visualidad
es mas bien como un efecto que se produce por un cierto estado de cosas y abarca
algo mas amplio que la visibilidad; pues éste ultimo ambito le concierne sélo a la
vista y se limita a lo evidente, mientras que la visualidad tiene mds que ver con la
idea que me hago de las cosas, con lo que yo completo con mi percepcion, y no
necesariamente con mi visiéon. A su vez, cabe mencionar la diferencia que existe
entre el mero acto fisiolégico de oir y el acercamiento o la predisposicién estética
que implica el acto de escuchar ¥, que seria andlogo con la distincién entre ver
y mirar u observar aplicable en este caso para las artes visuales. Es decir ain al
escuchar el sonido este sigue siendo materialmente invisible, pero podria decirse
que mi predisposicion estética lo hace aparecer y por lo tanto ingresar de algun
modo al campo de la visualidad. Es por esto que patra pensar un trabajo centrado
en el sonido y no en los objetos que los producen y/o reproducen en cuanto a la

fascinacion que pueden provocarnos como pseudo fetiches (que es lo que intento

¢ E.Husserl; “Ideas relativas a una fenomenologia pura”, pag.64.
7 Este “lema” hiisserliano implica abstraer las consideraciones filosoficas y cientificas para ir directo al fenémeno.

8 Esta definicion esta tomada del articulo “Ars Sonora” de Alfonso Lopez Rojo en Revista Lapiz n® 124.
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llevar acabo en mi propio ejercicio artistico) es bueno tener en cuenta que esta
cierta invisibilidad o inmaterialidad es tal s6lo hasta cierto punto, no en cuanto a su
realidad o a su existencia, de hecho, siguiendo a Hisserl; su posicion de existencia
es diferente; la obra sonora se conformaria a través de distintos elementos, siendo
el sonido el elemento central: el sonido en relacién al espacio, (en el caso de mi
trabajo) por lo tanto la obra se constituye en un momento y contexto dado y lo que

se exhibe es mas bien el lugar donde el sonido es propagado.

De ésta manera sefalar que el sonido da cuenta del lugar es que en buenas cuentas
lo haga aparecer, estableciendo nuevamente un vinculo con la fenomenologia,
pues no se trata con algo evidente, sino con algo que aparece y que es dado a la
conciencia. La visualidad, a mi juicio, justamente tiene que ver con esto; con la
conciencia, pues apela a la representaciéon que me hago de las cosas y a su vez
el escuchar implica un grado de conciencia para con el sonido, en este punto
ya no sélo se es consciente de la existencia del sonido, sino que éste a su vez
podria dar cuenta de las cosas, de los lugares, del espacio en que acontece. “Los
sonidos me hablan de espacios, sean grandes o pequefios, estrechos o amplios,
interiores o exteriores. Los ecos y la reverberacion me brindan informacién acerca

de supetficies y obsticulos™.’

De todos modos no es mi interés reducir la experiencia artistica a la sensibilidad
auditiva, si no por el contrario, ampliar la experiencia artistica a la sensibilidad
auditiva; dejando un poco de lado la supremacia de la visibilidad en pos de la

visualidad.

Si bien en cierta forma, como se explicaba anteriormente, “los sonidos dan cuenta
del lugar”, esto no quiere decir que con el s6lo hecho de colocar un sonido en un

sitio se me devele tal lugar, pues ademas no se trata tan sélo del hecho provocado

? M. Schafer; “Yo nunca vi un sonido”
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al colocar tal sonido, sino a la relacién que se logra establecer con los sonidos que
estan en el ambiente; es decir, si se presta atencion a los sonidos del entorno, se

puede tener mayor conciencia del espacio que se habita.

De acuerdo a todo lo sefialado anteriormente es que mi obra sonora propone una
intervencién en el espacio arquitecténico. Estas intervenciones tienen que ver con

un proceso de eleccion de sonidos de acuerdo al lugar que se quiere intervenir,

Intervencion del bafio de la escuela de Artes de la
Universidad de Chile, 2002.
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realizando primero que todo un estudio de lugar para comprenderlo en toda su
magnitud, me refiero principalmente al espacio fisico, al lugar arquitecténico y a
su historia. Al aproximarme a estos conceptos que implican el espacio a intervenir
selecciono uno o mas sonidos que puedan relacionarse directa o indirectamente
con el lugar. En algunos casos la relacion existente entre el sonido y el lugar donde
este se propagara es de absoluta correspondencia y no es en nada ajeno al sitio,
sino mas bien todo lo contrario, le es tan propio y familiar que logra perturbarlo;
tal es el caso de la intervencion del bafio de la Escuela de Artes de la Universidad
de Chile, en donde se colocaron 2 parlantes sobre el espejo del bafio desde donde

se emitia el sonido de la llave del agua.

Ahora bien, al trabajar con una materialidad invisible de manera constante y
protagdnica la eleccion que se hace de los sonidos respecto del lugar se vuelve atn
mas relevante, puesto que esta in/visibilidad se traduce en una visualidad, ya que
lo que hay para ver es el lugar donde el sonido es propagado, apelando entonces a
la anteriormente mencionada disposicion estética que es lo que requiere el ambito
visual, no asf el visible. De alguna manera la propuesta es que el sonido contribuya

a que el espectador se enfrente de una manera nueva con el lugar.

Pensemos por ejemplo en la idea del pasillo de un hospital en desuso, que fue
el sitio que intervine el 2003 en el ex hospital San José. En la obra Espacio
Transitorio trabajé con un lugar abandono y por tanto un lugar deshabitado,
situacion por la cual se encontraba en una especie de pausa, podria decir que
habia en ¢l una suspension del tiempo, pero se producia también una relaciéon con
un elemento cotidiano, ordinario, en tanto que para cualquier sujeto un pasillo

es algo comun y mas atn no se conforma como un lugar especifico, de hecho ni

Espacio transitorio; Intervencion;
Pasillo ex Hospital San José¢ 2003.
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siquiera lo pensamos como un lugar, ya que sélo existe como espacio de transito.
Mi propuesta fue entonces traducir y evidenciar esta condicién por medio de dos
sonidos; el sonido del tono de espera del teléfono y el sonido de una caja musical,
ambos sonidos que resultan conocidos y familiares, pero que al ser amplificados
y reproducidos reiteradamente y en forma monétona se vuelven un elemento

perturbador.

Es asf como la intervencién sonora propone en primera instancia destacar el lugar,
pero ala vez cuestionarlo y repensarlo como espacio de transito. Ya no es un mero

transitar por el pasillo, es detenerse en €l y vivenciarlo como lugar; habitarlo.

Por otra parte el 2004 desarrollé la obra Territorio Sonoro en Galerfa Metropolitana,
donde me enfrentaba con una suerte de galpén gris, construido en metal y cemento
el cual se ubica en la calle Félix Mendelssohn en la comuna de Pedro Aguirre
Cerda. El nombre de la calle llamé inmediatamente mi atencién, ya que me parecié
una ironfa que esta galerfa que tiene el perfil de exhibir arte contemporaneo, pero

en una comuna mas bien marginal se ubicara territorialmente en una calle con el

-io sonoro, Ana Maria Estrada,
Intervencion, 2004.
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nombre de un compositor de musica docta y fue por ello que decidi utilizar una
pieza musical de este personaje, planteindolo como una especie de primera marca

sonora para este sitio.

Posteriormente busqué alguna relacién mas directa con el lugar en tanto que lugar
cotidiano y espacio habitable, ya que GALMET es una extension de la casa de
los duefios y directores de la galeria por lo tanto existia alli y en todo el sector el
concepto de “casas +’; una casa que era a la vez un kiosco, otra que era a la vez
un taller mecanico y esta que era una casa, pero también una galerfa. Se construyo
entonces una jaula que reproducia las medidas de la galerfa a menor escala y dentro
de ella otra jaula mas pequefia que contenia 6 pajaros (que eran de los vecinos y de
los duefios de la galeria), los cuales representaban el elemento vivo sonoro y a la
vez evidenciaban el hecho de estar en un espacio que era parte de una casa, puesto
que hacian las veces de mascota, las que normalmente son mas bien utilizadas
como elemento de adorno y/o de contemplacién y que por lo tanto situaban

también al espectador en una condicién de voyeur.

Zona invisible, Ana Maria Estrada, Intervencion;
Museo Nacional de'Bellas Arte§i2005.
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Por dltimo quedaba un espacio que era tal vez el mas perturbador en esta galerfa;
el bafo, el que dejaba en absoluta evidencia que esta galerfa de arte contemporaneo
era también una casa, ya que al ingresar a ¢él podiamos encontrarnos con una
lavadora, con un balén de gas y con una ventana que conectaba la casa habitacion
con la casa galerfa. Determiné entonces que este espacio debia tener su propio
sonido, casi como un ambiente aparte, pero relacionado con el concepto general
de la obra, por lo cual decidi colgar una radio a pilas sobre el W.C,, la cual estaba

desintonizada y emitiendo noticias.

Territorio Sonoro era entonces una obra realizada especificamente para este lugar,
para esta casa habitacion galeria, ironizando de algin modo con la condicién y el

paisaje sonoro en donde se encontraba inserta.

El 2005 se realiz6 una muestra de arte sonoro chileno en el Museo de Bellas
Artes. La primera cuestiéon que tenfa clara era que no me interesaba poner una
obra al interior de una sala, aun cuando de este modo fuese mas vistosa, sino que
justamente me interesaba jugar con ese ambito de invisibilidad que portaba mi
obra, pero con una intervencién que cuestionara al museo como lugar y no que lo

utilizara simplemente como un lugar cualquiera.

Para entender este trabajo es preciso considerar ciertas caracteristicas del museo.
Me refiero al hecho de que esta institucion forma parte de un gran edificio que
esta dividido justo en la mitad y que da espacio por una parte al Museo de Bellas
Artes (MNBA) y por otra al Museo de Arte Contemporianeo (MAC), la unién
se mantiene por la parte trasera de los edificios, cual hermanos siameses unidos
por la espalda. Recordemos ademas que en el pasado este edificio se constitufa
como uno solo, el cual era la Escuela de Bellas Artes, con el tiempo pareciera
haberse dividido y encontrarse en una dicotomia entre lo contemporaneo y lo

clasico. Pues bien, en el momento que me invitaron a la muestra, el MAC se
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encontraba en remodelacion, por lo que el ruido que provocaba la reconstruccion
era insoslayable al momento de sostener las reuniones previas a la muestra. De esta
manera supe que el sonido a ocupar debia ser este mismo que no nos dejaba hacer

la reunién con el clima correspondiente.

Bajo estas condiciones se desarrollé Zona Invisible, intervencién para la que
escogi los pilares que se visualizan inmediatamente al ingresar al MNBA, la
eleccion de un umbral para ser intervenido corresponde al hecho de buscar
un espacio indeterminado y ambiguo, dentro de un espacio tan determinado
arquitectonica e histéricamente como lo serfa el museo. Dichos pilares se conectan
con el MAC por una proyecciéon de la mirada, proponiendo una manera tacita
de unirlos nuevamente, haciendo habitar uno dentro del otro por medio del
sonido y utilizando este no-lugar como el punto arquitecténico de conexioén
que ponia en crisis la condicién de ambos espacios. En los 2 pilares escogidos
(de caracteristicas centrales y de dngulos rectos) se ubicaron en altura 2 cajas
de parlantes respectivamente, de color blanco que se mimetizaba con el pilar,
desde ellos se emitian alternadamente el sonido de una construccién (grabado en
vivo) v/s el sonido alusivo a un derrumbe, al concepto de destruccién (creado en
computador a partir de otro sonido); con una variacién de volumen que lograra un
ruido bastante estruendoso con este derrumbe. Fue asf como los patlantes pasaron
a mimetizarse con la arquitectura del museo, pasando a ser tan invisibles como el

sonido que emitfan.

Como dultimo ejemplo mencionaré Una linea de silencio, intervenciéon que
desarrollé en el 2008 como obra sonora especifica para el Hospital Van Biiren de
Valparafso. La intervencion se desarrollé en un espacio anteriormente trabajado;
un pasillo, pero que para el caso de este hospital, que si es habitado, tiene una
historia completamente distinta, pues a diferencia de Espacio Transitorio del 2003,
este pasillo se conforma como un espacio por el cual transitan muchas personas;

gente que estd hospitalizada, personal del hospital y publico en general, pese a ello

109



[Pensar el/trabajar con/]
sonido en espacios intermedios

carece de la misma atenciéon que cualquier otro pasillo, pues como ya sefialé es sélo
un lugar de paso.

Para el caso de este trabajo habia que considerar primero que todo, que me
encontraba en un espacio publico, lo que implicaba que el espectador tipo de la
obra serfan los usuarios de este hospital y no un sujeto que fuera al encuentro de
una intervencion artistica. Es por ello que lo primero que debia hacer era destacar
el espacio a intervenir; utilicé una franja de papel mural blanco, con una intencién
primera de limpiar el lugar, pero a la vez para aludir a la condicién de asepsia
que debiera existir en un hospital, visualmente esto ya constitufa un cambio en la
cotidianeidad del pasillo. Por lo demas se establecia un juego de sentido al entender
el silencio como una asepsia auditiva. Posteriormente, al colocar 4 parlantes que
emitian el sonido del mar y las escaleras simultineamente proponia silenciar este
pasillo, en el sentido de centrar la atencion auditiva en estos sonidos que nos son
propios del lugar, puesto que correspondian a sonidos de elementos foraneos al
hospital, pero que si son propios de Valparafso; la escaleras, como un sonido

urbano y el mar como un sonido natural.

De esta manera se perturbaba el espacio cotidiano del pasillo y se centraba un
poco mas la atencién en €l, dejando de ser s6lo un espacio de transito para intentar

constituirse como un lugar.

Es asi como mi obra sonora propone una conciencia no sélo respecto del sonido,
sino también de la visualidad de nuestro entorno y sobretodo de los espacios que
habitamos cotidianamente, que muchas veces, al igual que el sonido se vuelven
casi invisible a nuestros ojos. Apelo de esta manera a una conciencia visual, mas
que a una conciencia visible, dejando en claro que el espacio sonoro y el visual
no se encuentran separados, sino que corresponden a un mismo espacio que se
complementa, podriamos hablar tal vez de un espacio audiovisual. Para el caso de

la arquitectura ademds podemos completar nuestra visién respecto de el espacio
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sonoro y visual cuando comprendemos que al habitar estos espacios somos
nosotros mismos quienes les damos sentido, tal como sefiala Heidegger: “No
habitamos porque hemos construido, sino que construinos en la medida que habitamos, es decir

en cuanto somos los gue bhabitan.” '

! M. Heidegger; “Construir, Habitar, Pensar”, p.153
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San Diego X Franklin (detalle), Enrique Zamudio, instalacién de un cilindro
estereoscopico inmersivo de 1.60 x 12.00 mts., Sala Juan Egenau, 2003.
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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 estereoscépico
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 ubicacion 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 esta 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 declaracion 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 parti6 de ciertas convenciones en las

operaciones visuales y sonoras, el topico del “paisaje” sirvidé de punto inicial ya
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que en su caracter genérico ha acogido una serie de practicas historicas definidas a
su intetior, 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 maltiples.

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 ediciéon e impresion digital, grabacion y

edicién 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 proposito instalativo.




Enrique Zamudio

Paisaje visual / Paisaje sonoro

El “paisaje” se revela como una construccién cuyo sentido se vincula a nuestra
particular experiencia cultural, por lo tanto no es lo que funda referencialmente a
una fotografia, 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 definicion etimoldgica referencia a la representaciéon 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 moviles y definicién en curso, y por tal

razén ha acogido voluntades experimentales.

El paisaje pictorico es el referente inicial, este como género sélo alcanza categoria
como tal en el S XIX, antes que eso se trata simplemente de un tratamiento
de fondo, de contextualizaciéon 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 construccion de perspectiva central,
permitio la incorporaciéon dentro del orden composicional de la linea de horizonte,
generalmente mediando la mitad superior, utilizindola para desplegar elementos
naturales del paisaje que sirvieran para producir efectos de profundidad, escala y

proporcionalidad de las escenas y figuras representadas.

San Diego X Franklin, (detalle) Enrique Zamudio, 2002-2003.
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Por otro lado, el paisaje sonoro tiene una inscripcion inicial, pero no excluyente,
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 metodolégico.

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 mas 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.
Estas determinantes hacen que el gesto sonoro y su escucha sean en parte una

accién espacial totalizante.

En el contexto de este trabajo la ciudad y su dimensién 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
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distintas segtn la hora del dia, el clima o la estacién del afio, como Monet pintando

la Catedral de Rouen, bajo cada condiciéon 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 exploracion

conceptual y aventura estética en procura de experiencias de liberaciéon creativa.

En los dltimos afios se ha verificado esa tendencia no sélo por el numero 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 estercocopia / El panorama

La 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 esttico. 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 cldsico de perspectiva de punto unico,

produciendo una imagen panoramica sobre la superficie en forma de cilindro. La
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anamorfosis surgié como consecuencia de las imdgenes oblicuas y vistas tipo gran
angular de Piero della Francesca o Leonardo da Vinci como secuela de pinturas
ilusionistas utilizadas 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 elaboratr con la ayuda de una estructura
perspectiva, o de manera mas exacta, con la asistencia de una camara 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 visualizacion de realidad virtual no inmersiva como el Quick Time Vr
(QTVR). La técnica bésica es teéricamente 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 exposiciéon (panoramas nodales), y hasta avanzar entre una escena y otra

(multinodos).

La Fotografia

Es con la Fotografia donde inicialmente hablamos de un procedimiento mecanico
de elaboraciéon de imagenes, 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 propésito de estas notas tratar el tema de la fotografia en
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particular debido al amplio y popular conocimiento de esta técnica, quisiera al
menos puntualizar la estrecha conexiéon que une fotografia 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
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

comprensiéon 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 fusién de ambas imagenes desde la cual nos percatamos

de la profundidad del espacio topoldgico.

A principios del siglo XIX tuvieron éxito los primeros intentos de recomponer
la visién binocular, aunque conocida y estudiada con anterioridad, sélo en 1832
Charles Wheatstone plante6 el problema central; ... cual serfa el efecto de presentar
simultaneamente a cada ojo las vistas que corresponden a su posiciéon y observadas
en forma separada..... De esta manera ide6 el estereoscopio reflectante con figuras

geométricas representadas en paralaje.

Luego con la aparicién de la Fotografia, Wheatstone adapté los principios de la
estereoscopia a imagenes mas 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 o6ptico escocés, simplificé el procedimiento
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construyendo un tipo de visor lenticular que mejoraba la eficacia de la observacion
y facilitaba la obtencién de pares estereoscépicos yuxtapuestos tal como eran

obtenidos en una camara de doble objetivo.

De esta manera la fotografia estereoscopica pasé a las residencias familiares de la
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 participacién 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 percepcién en tercera dimension.

También resulta importante sefialar en este contexto que la Fotograffa y el
Estereoscopio, junto al Fenakistiscopio 6 el Zootropo, mecanismos que apelan a
la “persistencia de la visién” como una explicacion de la ilusion del movimiento,
representan la diversidad de las bisquedas 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 consideracién de Walter Benjamin
de que en el siglo XIX “la tecnologfa ha subjetivado la sensibilidad humana a un
complejo tipo de entrenamiento”, dando origen a un concepto moderno, la del

“observador”.

Curiosamente esta técnica no ha logrado 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 imdgenes 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
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proyeccién de vistas en relieve utilizando dos imagenes y dos filtros de color
complementarios, en este procedimiento, las dos imagenes formaban el par
estereoscopico y eran proyectadas en forma de diapositiva coloreada con tintes
complementarios (tojo / azul) y visionada por medio de lentes con los filtros
correspondientes (en el filtro azul, el ojo vefa la imagen roja, y en el rojo la imagen
azul). Este procedimiento 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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Francisco Sanfuentes

Sonido y desaparicion

Mis pasos en esta calle
Resuenan
En otra calle

Donde

Oigo mis pasos
Pasar en esta calle
Donde
Solo lo real es la niebla

Octavio Paz

Afuera, en la calle, especialmente en la noche hay una espesa masa de residuos
sonoros: el inquietante sonido de un mecanismo en la madrugada, alguna maquina
que nos llega como fragmento inacabado cuyo sentido ha quedado en otra parte...
la persistencia del timbre de un teléfono que pareciera nadie va a contestar, a veces
también una vibracion sobreexcitada tras una la ventana iluminada , la intensidad
de una frecuencia que carraspea en el aire como algo que pudo ser una voz que
se quiebra en un dolor siempre inadvertido que pasa y desaparece, como siempre,

en la longitud de una calle que se estira como algo otro que su familiaridad ciega.

Cada intersticio parece contener los residuos de infinitas vibraciones como
trozos quebrados de un total que se multiplica por tantas vidas que deambulan,
se recogen y se esconden en las noches de cualquier ciudad. Cada noche que
suponemos silenciosa se deja intervenir por fragmentos quebrados de sonidos
que se escabullen desde las ventanas y que a través de las vibraciones en sordina
nos llegan desde los muros, como sefiales inoportunas sin referente de lo que

siempre debiera permanecer oculto en lo privado.
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Cito aqui un fragmento de Kant en la Critica de la Facultad de Juzgar, citado a su
vez por Sergio Rojas en su texto Los ruidos del Sonido / notas para una filosofia
de la Musica). Este si bien habla especificamente de la musica me sirve aqui para
ejemplificar un aspecto de la dimension material del sonido que en este texto

también conducird finalmente a la musica.

“a la musica le estd asociada cierta falta de urbanidad, en cuanto que,
sobre todo segun las cualidades de sus instrumentos, difunde su influjo
mas lejos de lo que se le pide (hacia la vecindad) y de tal modo se impone,
por decir asf, quebrantando la libertad de otros, ajenos a la sociedad
musical; lo que no hacen las artes que hablan a los ojos, pues no hay
nada mas que desviar los ojos cuando no se quiere acoger su impresién”

Como refiere el mismo Rojas en su texto a continuacion, esa materialidad muchas

veces impertinente hace que la musica pueda devenir facilmente en ruido.

Aqui hablo precisamente de esos ruidos que impertinentes irrumpen en las calles
por las noches aparentemente silenciosas. Hablo de lo siempre estd ahi afuera
desvaneciéndose como una sorda percusion, como una voz sorda sin timbre en el
rumor casi inaudible de una ciudad.

Esos ruidos que se disipan en el espacio y en el tiempo, (ambas dimensiones
del sonido), acontecen, transcurren, se sumen en su propia pérdida y fragilidad
material y de sentido ante cualquier mirada, la que sin embargo nunca puede
dejar de ver las cosas que siempre estan ahf, y seguiran estando ante nuestra

desaparicion.

Cabe preguntarse scomo medir si esa resonancia terminard de desaparecer
completamenter Pues siempre contamos con precarias condiciones para medir
la continuidad de esa leve agitacion del aire en el espacio, la Historia deja de

manifiesto que todo recurso y técnica de medicién y certeza cientifica sélo se

" Kant, 1., Critica de la facultad de juzgar, Monte Avila Editores, Caracas (Traduccién de Pablo Oyarzin), p. 221.
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sostiene en la precariedad de su tiempo, un tiempo circunstancial, pues cada nuevo
artilugio tecnolégico nos deja en la sospecha que siempre se va quedando una
fraccion infinitamente divisible cada vez mas pequefia sin ser aprehendida por
cualquier instrumento que exista o seamos capaces de imaginar.

De pronto pudiese ser que esas resonancias como leves agitaciones de la
materia invisible se van quedando entre las cosas, constantemente rebotando,
amontonandose una capa tras otra en rincones, muros ¢ intersticios como una
masa invisible, un ruido denso de capas y pequefas lineas como la cotidiana
interferencia de una radio o el zumbido que escuchamos cuando creemos estar
en completo silencio, como si algo asi como el silencio existiera sin preguntas, ni

cuerpo.

Si la musica, antes que ella el sonido carecen de cuerpo, todo se resolverfa en el
sujeto, en su propio cuerpo. En el sonido y en la musica no queda mas materia
que la que la subjetividad es capaz de sentir, pero el campo de lo visible siempre
es invadido por aquella ecuacién de vibracién y resonancia, y de pronto ya no es el
mismo, se resignifica desde lo infamiliar de esa aparicion, se tifie de algo otro, mas
alld de su condicién cotidiana, algo asf como si antes las cosas s6lo estaban ahi de
pronto se volvieron imagenes que son el acontecimiento organico de una ciudad.
Aqui el sonido organizado como “discurso”, o sea la musica, al desplazarse mas
alld de su autorreferencia adquiere una nueva condicion de objeto articulandose,
entremezclandose en una suerte de partitura organica con las cosas que siempre
portan un sentido, un contexto y una historia, una pequefia historia.

Asi, el sonido también es un objeto, o se constituye en tal en su acontecer efimero
en el espacio y el tiempo, y hablo aquf en particular de la calle. Entonces ya no se
trata de un espacio neutro que intenta generalmente en vano negar su condicién
significante.

Sin embargo la Musica es atin en términos filoséficos un exceso de materialidad
y sensaciones sin concepto que se desvanecen o se van haciendo inaudibles en el

tiempo y el espacio desde el momento de su aparicién.
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Me parece pertinente ahora remitirme y citar algunos fragmentos que trabajé a
modo de registro textual (claramente y por lo dicho anteriormente, la dimensién
de experiencia de una intervencion sonora es imposible de capturar y s6lo existe en
su acontecimiento material y ésta me parecia la forma mas “exacta” de referirme
a lo efimero de dichas experiencias) en el libro de “registros” del Proyecto colectivo
Calle y Acontecimiento realizado en Santiago y Concepcion 2000, 2001, al menos en
su aspecto de investigacién entre las relaciones entre sonido, musica y visualidad.
En ese entonces, al equipo inicial del proyecto (Claudio Aranda, Alfredo Da
Venecia, Angelo Pierattini y Francisco Sanfuentes) nos convocaba trabajar con
la calle y lo que su experiencia pudiera entrafiar al entregarnos a su provocacion.
Nos propusimos poner en juego de manera transversal gestos provenientes de la
visualidad, la musica y la escritura, en relaciéon con la intemperie de nuestro paisaje.
Se trataba también de trabajar en la exploracion conjunta de dichas disciplinas,
entendidas cada una y en su articulacién transversal como objetos o materialidades

articulables capaces de generar una experiencia poética en la ciudad.

Pensabamos entonces en el sonido de éste paisaje que recorremos y experimentamos
dia a dfa, donde a menudo nada parece trascender su puro acontecimiento.

LLa musica conduce al sujeto sobre ideas indeterminadas. Ahora, respecto de la
calle y la fragilidad de su comprension, la musica, aparentemente tan cercana y
familiar es sin embargo la radicalidad de su desvanecimiento.

El sonido se transformo entonces para nosotros en signo paradigmatico de lo que

se desvanece a la intemperie.

Se traté entonces de lograr algo asi como “musica” a partir de nuestros sonidos,
pedazos de biografia, fragmentos de calle, grabaciones, objetos que de pronto
resuenan llenos de significacion, cosas susceptibles de articularse segin y entre la
sintaxis de las calles que se espesan dfa a dia con torrentes de ruidos y huellas en
suspension.

¢Qué ocurrirfa si tan sélo amplificiramos afuera lo que estd sucediendo adentro,
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desde nuestros espacios privados y dejarlo diseminarse a su suerte?

Devolver a la calle lo que ella ha provocado, poblarla ya no de lo indeseado que
se filtra por las ventanas, sino la explicita donacién de lo que acontece cargado de
intensién en el secreto en una habitacion, encerrados e improvisando en la légica

intraducible de los sonidos.

Se trabaj6é con dos guitarras eléctricas, teclados, flauta, cintas con grabaciones
privadas, sonidos de la calle, un megafono, micr6fonos ambientales, y cualquier
objeto, lo que tuviésemos a la mano que pueda emitir un sonido necesario para
estas calles.

Desde un cabezal de amplificacion se dejo salir el sonido bajo la forma de parlantes
de 20W, éstos rellenaban intersticios, a veces adosados a los muros y a los postes.
¢Qué podria significar la vibracién de esas pequefias bocinas metélicas de diez
centimetros luego de salir desde una casa hasta la calle y recorrer centenares
de metros en cualquier direccion, que no sea el inutil disolverse de los sonidos
producidos improvisadamente durante dos horas en el secreto de alguna
habitacién? (primero se traté de mi taller, luego la casa de Ricardo Villarroel,
Sandra Kappes...), etc.

Cerca de la una de la madrugada desde la interseccién de Lord Cochrane y
Aconcagua fueron 400 metros de cable cuidadosamente desenrollado como el
camino de una babosa que seguia su rastro hacia Av. Matta.

Entonces la ciudad parecia abierta: Todo parecia estar sonando como por primera
vez, todo intersticio estaba dispuesto a cobijar por unos instantes aquello que
tampoco sabfamos ocurriria y que pronto se dejaria caer desde los parlantes. El
golpear de los hielos en un vaso de Claudio Aranda fue el nervioso inicio de lo que
luego se fue desenvolviendo sin mas premeditaciéon que la conciencia de que algo
podria estar sucediendo alla afuera, que algo se hiciera visible al transformarse el
paisaje en sonido, por unos instantes en que alguien pueda captar su resonancia y
nunca mas...En algan lugar de la noche, desde una radio AM habia unas voces que

rezaban el rosario, eran cuerpos como personas en la misma ciudad a una distancia
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incomprensible.

Una radio sintonizada azarosamente por nosotros que al parecer noche a noche
llena de forma invisible el aire de rezos. El rosario mecanicamente repetido desde
un pequefio locutorio, gesto de obstinada repeticién que transforma esos decires
en un ruido, luego en una cosa, lanzado como una vibracién al espacio de la ciudad
y vuelto a materializar en las voces que desde las casas repiten y repiten ese ruido
incesante. De pronto alguien podria escucharlo tras las ventanas. Amplificarlo
hacia afuera era una forma de imaginar ese coro invisible que se esconde de las
calles y que sin embargo uno podria suponer dejan salir su resonancia hacia un
afuera que aparentemente no escucha, porque afuera aparentemente no hay nada,

no hay nadie.

En el desarrollo de dichas intervenciones, y aun antes, cuando no eran mas que
una idea difusa de desplazar lo que se resiste a ser editado como musica al espacio
publico, siempre estuvo la presencia de la nocién de “testigo”.... ese espectador
que azarosamente pudiera encontrarse con ese momento irrepetible de lo que
estarfa resonando desde una habitacién. Esa “presencia” posible lo cambiaba
todo, serfa la posibilidad de inscribirse por unos instantes en una vida, en un
extrafiado recuerdo, a la larga inutil e insignificante por lo individual, pero para
nosotros intensamente necesario.

Si ese testigo fuese una mirada extraviada o la casualidad de un transednte en
lo azaroso de su paso, o si el testigo fuese tan s6lo un “alla” afuera, los sonidos
dejarfan de rebotar infinitamente en el encierro de una habitacion, la conciencia de
lo hecho, nuestra ejecucion, seria otra, ya no la légica autorreferente de la musica

y su a ratos exasperante narcisismo técnico.

Ya no se trataba entonces de la casualidad de lo que se filtra indeseado hacia afuera
a través de los muros.
No era dificil imagindrselo...todos esos sonidos diseminandose a la intemperie, en

la necesaria inutilidad de una donacién. Todo lo que hiciéramos, la amplificacion
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casual de nuestros pasos, nuestras voces, el sonido de los instrumentos constitufan
ese “privado” acontecimiento, solo rastreable su origen por los cables que
dibujamos en la calle en todas direcciones, todo estaba siendo, aconteciendo afuera,
haciéndose una cosa con lo visible y sin ninguna consecuencia conocida, al menos
a mi nunca me intereso verificar que sonaba realmente o si alguien escuchaba y si
de pronto habia un testigo quizas el también serfa un extrafo, siempre alejandose
o bien cerrando molesto su ventana ante lo que suena impertinentemente. Creo
que bastaba la certeza la certeza de que esos gestos poblarian la calle por unos
instantes, adhiriéndose a esa masa espectral de frecuencias y resonancias quizas

inaudibles, quizas visibles o todo lo contrario.

El 23 de Septiembre del 2000, cerca de la una de la madrugada, el sonido de una
llave de tuercas golpeando una caja de fierro por Claudio Aranda fue conducido

por los cables desde un pequenio agujero que perforamos en el panel de madera
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que cubria la ventana y luego arrastrado hacia el sur por calle Lord Cochrane,
después hacia el oriente, trepando finalmente el parlante en un poste metélico de

la esquina de Roberto Espinoza con Aconcagua.

El 21 de octubre distribuimos 12 parlantes en el tejado que mira hacia el hotel de
enfrente y a un horizonte de dos o tres iglesias. En plena ejecucién en el encierro
pensaba que hubiese sido bueno estar ahf arriba todo ese tiempo pasado las doce
de la noche a ver como una pequefia brisa diseminaba irremediablemente lo que
vibraba de esas bocinas y que a ratos fue el sonido reverberado de una caja de
musica comprada en un bazar como un regalo que nadie llegd a recibir...pero que
nunca sabremos cuantas veces s{ alguien la compré y la envolvié en un papel de
idénticos colores para entregarsela a alguien en conmemoracién de un momento
que nunca existio y que sé6lo deseaba que fuera posible para siempre.

Es probable que nadie haya reparado que al cabo de tres horas la calle volvio a su

silencio---
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El 13 de noviembre instalamos 8 parlantes unos cien metros hacia el norte y
hacia el sur en diez de julio con Zenteno. Esa noche Alfredo da Venezia dejo que
decenas de radioemisoras entraran en la habitacién para mezclarse con la opaca
vibracién de unas cuerdas metalicas de guitarra eléctrica durante una hora y media.
En ese momento Ricardo Villarroel imprimia un cuadrado de tierra de color azul
como pura materia significante bajo el crujido de un patlante adosado a un poste
cerca de la casa. Un rato atras, en la esquina con Copiapé alguien habia cortado
los cables de dos parlantes con un cuchillo, los seis restantes se quemaron diez

minutos después.

El 10 de diciembre en Lord Cochrane con Aconcagua instalamos 10 parlante en el

tejado dirigidos hacia arriba para que sonaran entre las doce de la noche y las dos

Muda, Francisco Sanfuentes, Instalacion sonora, Parlantes de 20 W. Tubos fluorescentes de 10W,
ampolleta de 15 W. Grabaciones del metro y calles de Santiago de Chile, registro de voz de Soledad
Sanfuentes aprendiendo a leer / Laboratorio das'Artes, Guimaraes, Portugal, septiembre, octubre 2004.
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y media de la madrugada. Lo que se frie en un sartén por la mafiana suena como
un papel arrugandose ente las fachadas de las casas que parecian de juguete a esas
horas. Se trataba nuevamente de tocar y saber que desde abajo lo que suena en los

tejados siempre sera algo que sélo podemos imaginar.

Si pienso ahora en esos sonidos, supongo que adn hoy siguen resonando alla
afuera, cotidianamente en su propia desaparicién...oleadas de sonidos que
aln persisten invisibles a ojos, a oidos y cualquier mecanismo o instrumento de
medicion que se las arregla intentando traducirles a un nimero o a una grafica.
Vibraciones que se agitan todavia entre fragmentos de paisaje, latiendo en su
extrafieza, alguna vez llenos de intenciéon y deseo de que pudieran provocar su
descubrimiento, al limite de no ser nada mas que un ruido en la ciudad.

Tal vez ahora todo se trata del silencio y no hacer nada, pues en el silencio se
encuentra todo lo que pudiese experimentarse, o al menos su posibilidad, se trata
de escuchar entonces: el sonido de lo que no podemos medir, abi donde se desliza un

suave sonido para el que suspira lo misterioso (Friedrich Schlegel).

Y termino citando unas palabras del compositor francés Olivier Messiaen que

me parece que de modo indeterminado pero persistente han cruzado este texto.

Cuando uno oye todos los tonos...no oye nada, oir significa vet.
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