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Presentacion

Este proyecto se inicia a partir de mi intencién de publicar y dar mayor trascendencia a las
ideas desarrolladas para mi tesis de grado “El Sonido en las Artes Visuales” para obtener mi titulo
profesional en la Universidad de Chile el afio 2005.

Como artista visual carezco de una formacién que tenga bases en una teoria metodolégica
solida, sin embargo siempre me he sentido motivada a desarrollar no sélo mis proyectos de obra,
sino también a indagar y reflexionar respecto a la teorfa estética y discursiva que la involucra.
Es por ello y bajo la conviccién del intercambio y aporte transdisciplinar, decid{ invitar a Felipe
Lagos, sociolégo que ha investigado la obra de Vicente Huidobro y el Creacionismo, para la
formulacién y concrecién de esta propuesta tedrica pionera sobre el medio sonoro.

Al momento de pensar en este proyecto nunca tuve dudas sobre la necesidad de realizar una
investigacion acerca del Arte Sonoro en Chile, pues me parece que en el medio artistico nacional
hace falta mayor apertura hacia nuevas practicas contempordneas que se encuentran en el drea de lo
transdisciplinar, sin embargo considero que se hace necesario no tan solo conocer dichas practicas
en cuanto a los artistas que las desarrollan y por tanto a su produccién de obra, sino también
comprender de qué manera ha sido posible que se conformen pricticas como el Arte Sonoro en
nuestro pafs, es por ello que espero este trabajo represente una invitacién y un incentivo a discutir
abierta y seriamente respecto a un tema, que si bien ha sido motivo de algunas exposiciones y
seminarios, no se ha constituido atin como una materia de investigaciéon que se manifieste de
manera relevante en el arte local.

A pesar de que estoy consciente que un primer libro enmarca una barrera de exclusiones, tales
como la profundizacién de perspectivas en el Arte Sonoro y su cruce con diversas disciplinas,
estoy bastante conforme con esta primera compilacién de historias, referencias y andlisis de obras,
ya que sin duda, contribuird a la atencién, amplitud y potencial de la prictica del Arte Sonoro
en nuestro pais.

Ana Maria Estrada Ziiiiga.



INTRODUCCION

El presente trabajo es el fruto de una larga investigacién que, podriamos decir, lleva afios
desarrolldndose, y que se ha visto encausada este tltimo afio gracias al patrocinio del Fondo
Nacional de Desarrollo Cultural y de las Artes FONDART, a través de su linea de investigaciones.
Esta es la via por la cual hemos podido profundizar y sintetizar nuestros avances exploratorios
iniciales acerca de la constitucién del campo del Arte Sonoro en Chile, buscando no sélo caracterizar
su “estado actual”, sino también vincularlo con los trabajos pioneros con el material sonoro que
han existido en nuestro pais. Pensamos que de este modo se puede dar cuenta de mejor manera
de la historicidad constitutiva de las experimentaciones y trabajos llevados a cabo en el seno de
distintas disciplinas artisticas en el uso del material sonoro, hasta derivar en las pricticas artisticas
contemporaneas; definiendo con ello también algunas determinantes socio-culturales de dichas
transformaciones, y relevando en consecuencia algunas conclusiones que, esperamos, terminen
por redundar en un incremento en la valoracién y difusion de la practica del Arte Sonoro nacional.

La pregunta inicial con que arrancamos este trabajo, decia relaciéon con la posibilidad de
comprender el conjunto de practicas contemporaneas agrupadas bajo el rétulo de Arte Sonoro, a
partir de algunos precedentes en el trabajo de experimentacién con el sonido efectuados en el arte
nacional durante el siglo XX. La necesidad de este vinculo, estriba (pensamos) en la necesidad de
comprender los materiales y reflexiones que han contribuido a la emergencia y consolidacién de
los trabajos experimentales con sonido en el pafs, desde algunos procesos creativos pioneros en este
sentido, llevados a cabo por artistas con anterioridad a la consolidacién, siquiera la emergencia, de
un campo especifico de Arte Sonoro. Cuando comenzamos con este conjunto de inquietudes, la
literatura especifica en nuestro pafs adolecfa ain de una mirada histéricamente situada y, al mismo
tiempo, analiticamente pertinente, que fuese capaz de proveer de un fundamento historizado para
la concepcién y valoracién de las actuales pricticas en el campo; por esto, nuestro objetivo fue el
de realizar una comprension estética y a la vez socio-genética de los precedentes del Arte Sonoro
en diversas pricticas artisticas nacionales, identificando los materiales y reflexiones que han
propiciado su desarrollo local, y reivindicando con ello el conjunto de pricticas y manifestaciones
artisticas contemporaneas que no han logrado ain un rendimiento estético acorde a su importancia
en la escena internacional.

Entre las practicas artisticas contempordneas, nos encontramos frente a diversas formas de
Arte Sonoro, tales como performances, instalaciones, escultura, radio-arte y otras, que poseen
hoy espacios de desarrollo y estrategias de legitimacién que resultan distintivos y distinguibles
de otras practicas. En el extranjero, su desarrollo incluso ha consolidado un campo reflexivo



que, ademds de contar con un nombre propio, posee centros académicos especializados, espacios
de realizacién y muestras de nivel mundial; por todo esto, sus exponentes han sido capaces de
ubicarse dentro de un campo histérico que se remonta a los ejercicios vanguardistas desde los afios
veinte. En Chile en cambio, pareciera que el Arte Sonoro responde exclusivamente a definiciones
externas, y esta ausencia de un tratamiento sistematico acerca de las diversas vias por las que
se han desarrollado el trabajo con el sonido en la historia del arte chileno durante el siglo XX
resulta, a nuestro entender, una de las dimensiones que limitan la comprension y valoraciéon de
los trabajos nacionales. Dados estos marcos, intuitivos al comienzo, pero que nos provefan de
grandes expectativas, para llevar a cabo este trabajo debimos situar algunos hitos en la historia
del arte chileno que, desde el vanguardismo poético, los inicios de la musica electroacustica,
el ejercicio y las reflexiones de la musica contempordnea, y la experimentacién audiovisual e
intermedial, llevardn a una revisién profunda y conjunta de las pricticas artisticas y las propuestas
estéticas que hoy definen el Arte Sonoro. Y asi, definiendo los marcos histéricos y conceptuales
en que se han desarrollado las artes de los sonidos, podemos decir que hoy al fin contamos con una
base investigativa integral acerca de la proliferaciéon de estas practicas en Chile, lo que permite
también comprender el fundamento (en los términos de Rosalind Krauss, las “condiciones de
posibilidad”) de los cambios histéricos producidos en el uso del lenguaje sonoro por distintos
tipos de artistas.

El texto se organiza en tres capitulos. En el primero, Ana Marfa Estrada reflexiona acerca
de los principales hitos en el desarrollo del material sonoro en el arte moderno, tanto en lo que
refiere a las practicas e instancias artisticas, como las correspondientes reflexiones estéticas que
han suscitado. El capitulo funciona, asi, como una introduccién general de los antecedentes que,
en el arte universal, han devenido en la conformacién de una escena especifica de Arte Sonoro,
parte integral de las practicas artisticas en la contemporaneidad.

Es la idea de contemporaneidad, asociada a la de posmodernidad cultural, la que organiza las
reflexiones de Felipe Lagos en el segundo capitulo. Desde coordenadas y conceptos socio-culturales
y estéticos, se busca dar cuenta del status problemadtico/problematizador provocado por el Arte
Sonoro entre las actuales producciones artisticas. Ademds, en un nivel mds metodoldgico, se
proponen algunas lineas de definicién/diferenciacion que (sin duda, mayormente desarrolladas
e incluso corregidas) permitan organizar el conjunto de las artes de los sonidos a partir de estas
problematizaciones y, entre ellas, al propio Arte Sonoro.

El tercer capitulo, escrito en co-autoria por ambos investigadores, presenta el conjunto de
materiales y reflexiones de la investigacién, bajo la siguiente forma: primero, la presentacién
de los antecedentes nacionales en el trabajo con el material sonoro encontrados en los campos
de la literatura (fundamentalmente, el desarrollo de la poesfa fonética y sonora), la musica
(centralmente, la musica electroacistica) y las artes intermedias (principalmente, el videoarte);



segundo, una revisién de la actual escena nacional de Arte Sonoro, revisién que distingue entre
los artistas pioneros en este campo (en su mayoria, provenientes de alguna de las disciplinas
anteriormente sefialadas), y la nueva generacion de artistas sonoros, cuyo principal rasgo comun es
haberse iniciado en esta drea hibrida e intermedia y, por ende, haber contribuido definitivamente
a la consolidacién de un campo en Chile para el Arte Sonoro. Finalmente, el tercer capitulo ofrece
algunas conclusiones provisorias que cumplen con consolidar algunos puntos que aparecieron
entre nuestras hipdtesis, y en abrir otros a nuevas preguntas, las que bien pueden servir de
estimulo para futuras indagaciones mayores en la materia.
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PARA UNA COMPRENSION ESTETICA
DE LA CONFORMACION DEL ARTE SONORO.

Ana Maria Estrada Ziiiiga.

En este capitulo me dedicaré a dar cuenta de las diferentes instancias artisticas y reflexiones
estéticas que contribuyeron a la conformacion de lo que hoy entendemos como Arte Sonoro, a
analizarlas criticamente y a proponer una lectura desde el terreno de las Artes Visuales.

Se debe partir teniendo presente que lo que caracteriza al Arte Sonoro es un trabajo consciente
con el material sonoro, es decir, que trasciende la dicotomia sonido-ruido propia del trabajo
musical. Con esto se hace referencia a los cuestionamientos y problemadticas del sonido (en tanto
material estético) acontecidos en las diferentes disciplinas artisticas que han trabajado con el
sonido: la literatura, la musica, as{ como las practicas que trabajan con los nuevos medios. Estas
practicas permiten iniciar la construccién de un marco analitico que nos ayuda(ra) a entender qué
propuestas responderian al nombre de Arte Sonoro y cudles, ain cuando no respondan a dicho
campo, han sido parte importante en su génesis y su maduracion.

Si se trata de pensar en una figura que haya iniciado las investigaciones sonoras en el campo
artistico, sin duda que debemos remitirnos a Luigi Russolo, quien a juicio de Douglas Kahn'
inauguré el vanguardismo musical. Para entender esto es preciso mencionar ciertos cambios
esenciales que sufri6 la musica, sobre todo en el modo de concebirla. Russolo fue un pintor y
musico italiano que en 1910 firmé el Manifiesto Futurista (movimiento en el cual participd
activamente). Si bien su pintura no tuvo mucha importancia, la abandonaria para dedicarse
plenamente a difundir las premisas futuristas en el campo de la musica, campo en el que es
considerado por algunos como precursor de la miusica electronica. En 1913 dedicé al masico
Balilla Pratella su manifiesto E/ Arte de los Ruidos, en el que expone que la musica debe abrirse
a todos los sonidos, tanto a los sonidos sutiles de la naturaleza como a los ruidos brutales que
trae consigo la vida moderna. También realizé una serie de extraflas mdquinas e instrumentos
denominados intonarumori (entonaruidos), con los que buscaba, entre otras cosas ampliar los
timbres que le proporcionaban los instrumentos habituales. En 1914, en el Teatro Dal Verme de
Miléan se realiz6 el primer gran concierto futurista para intonarumori (que luego se present6 en
Londres y Paris), y publicaria en 1916 el libro E/ arte de los ruidos.

Al comenzar desde las ideas que instauré Russolo en E/ arte de los ruidos, se puede apreciar que,
a partir de ellas, el concepto que se tenia de musica sufre un cambio radical. Este arte de los ruidos

1 Douglas Kahn es profesor y critico norteamericano que ha escrito varios libros y articulos en relacién al grupo Fluxus y
su relacién con el sonido y la musica.
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surge al alero de los asi denominados futuristas, los que apoyan la actitud transgresora y un tanto
violenta de Russolo, por lo demds similar a la postura que los futuristas tenfas respecto a las otras
artes. Russolo pretendia abrir el oido a toda clase de sonidos, es decir, ya no s6lo entender los
sonidos puros como parte de la musica, sino también evolucionar hacia el ruido. Segiin Russolo
la musica evolucioné de tal manera que llegé a crear el ruido musical:

“Para excitar y exaltar nuestra sensibilidad, la musica fue evolucionando hacia la méds compleja
polifonia y hacia una mayor variedad de timbres o coloridos instrumentos, buscando las
mds complicadas sucesiones de acordes disonantes y preparando vagamente la creacién del
RUIDO MUSICAL™.

Para Russolo, esta evolucién iba a la par con la modernidad, con la vida agitada, con la
aparicion de las mdquinas y la guerra, es decir, con un medioambiente mds ruidoso. Era
consecuente entonces pensar en incorporar sonidos extramusicales y, de esta manera, la musica
dejaria de ser concebida como algo aparte del mundo, pues el ruido nos remite brutalmente a la
vida. La intencién era entonar estos ruidos, convertirlos en musica; pero no suavizandolos, sino
expandiendo y/o extendiendo los preceptos musicales a través de ellos.

Es innegable que Russolo es ¢/ referente para partir hablando del problema de la incorporacién
del ruido en el concepto de sonido, también en cuanto a su posterior y actual trascendencia y
problematizacién en las Artes Visuales; sin embargo, y con la perspectiva que da el tiempo, es
claro que la mayoria de esas intenciones s6lo se quedaron en eso, en intenciones. Incluso podria
decirse que no fue él quien llevé a cabo la renovacién musical, como bien sefiala Kahn:

“[...1 no lleg6 a alterar los limites representacionales de lo que se entendia como
sonido musical .

Russolo sent6 las bases, abrié la puerta para que posteriores artistas (entre ellos John Cage)
lograran, sino totalmente, al menos en gran medida esta ampliacion y redefinicién de la muisica
a partir de su materialidad, es decir el sonido. Pero sin duda es desde Russolo en adelante que se
hace problemadtica la supuesta dicotomia entre sonido y ruido, puesto que ya no resulta tan claro
que el ruido es aquello que no le compete a la musica, en el sentido de que se le deba marginar de
nuestra escucha, sino que al contrario, aparece como un material digno de apreciar e interesante
de trabajar.

Es dificil ponerse a pensar a estas alturas qué separa al sonido del ruido, es decir qué los hace
diferenciarse, ;o serd que podemos decir que simplemente han llegado a ser una misma cosa?

2 Luigi Russolo, E/ arte de los ruidos; Manifiesto Futurista 1916, disponible en www.uclm.es/artesonoro/elarteruido.html
(tltima consulta: 12/04/10).
3 Douglas Kahn “Lo tltimo: Fluxus y la musica”, en L'Esperit de Fluxus. Fundacién Antoni Tapies: Barcelona, 1994, pigina 28.
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Quizés lo primero que se nos viene a la cabeza cuando uno piensa en ruido es algo que perturba,
que irrumpe de algin modo, e incluso en la mayoria de los casos nos molesta. Ahora bien,
debemos convenir en que este concepto no sélo lo pensamos como ruido musical, sino también
como ruido visual, pues por ejemplo al analizar la composicién de una obra visual en muchas
ocasiones se utiliza el concepto de ruido cuando parece que falta limpieza, hay algo que molesta
en ella o bien y al menos algo perturba en exceso, esto serfa andlogo a lo que sucede en la musica.
La dicotomia que presentan los conceptos de sonido y ruido tiene que ver también con una “toma
de conciencia” acerca del sonido, de que es algo que acontece en todas partes, no sélo al interior
de la musica, y dice relacién con abrir los oidos a los sonidos cotidianos y extramusicales, pues
en un momento determinado los artistas comienzan a darse cuenta que el mundo estd poblado
de sonidos fascinantes, que no sé6lo una flauta o un violin son capaces de producir un sonido que
nos deleite o fascine.

De todos modos, cabria preguntarse por qué esto no ocurrié antes; y probablemente (y como
ya mencioné aludiendo a Russolo) esto se debié en gran medida a que la modernidad otorgé
un escenario propicio para estos planteamientos que interrogan los limites del arte, en este
caso de la musica, por cuanto surgen una serie de inventos y descubrimientos cientificos que
amplian el marco de referencia para el arte. Ya que el referente del arte es el mundo, tanto en un
sentido fenomenolégico como en un sentido material, y puesto que la vida cotidiana proporciona
constantemente estimulos estéticos con los que el arte trabaja, es a partir de ellos que crea u opera,
esta situacion de abrirse al mundo de los ruidos es un sintoma mas de modernidad al interior
del arte. Por ende surge la necesidad de indagar en ciertos campos inexplorados que tienen que
ver con la cotidianeidad, con las cosas del mundo, con el hecho de no querer seguir idealizando
y cerrando sobre s{ mismo el dmbito musical, ya sea por un atrincheramiento politico-social
(como podria leerse en el caso del futurismo) como por la intencién de acercarse al publico;
acercar el mundo musical a la gente, hacerles comprender que la musica ya no solo se basaba en
la idealidad de un sonido, sino que cuenta con un nuevo propésito: remitir a la sonoridad del
entorno moderno, aun cuando aquello fuese entendido como ruido. Tal vez esta necesidad sea la
que ha perseguido el arte por mucho tiempo hasta el dia de hoy, al menos en ciertas corrientes
artisticas: la famosa relacién Arte-Vida que serd tomada también por el grupo Fluxus, en el que
profundizaré mds adelante.

Podria resumirse entonces que la propuesta de Russolo se mantiene al interior de la musica y
en un cardcter imitativo, pues en sus propias palabras, la musica debfa evolucionar hacia el ruido
musical, y es la propia musica (como arte), es decir, son los propios musicos quienes mesidnicamente
crean este ruido. En realidad, lo que Russolo hacen es prestar atencion a lo que lo rodea, al mundo,
buscando salir del ensimismamiento en que estaba sumergida la masica, pero su propuesta no
logra dar realmente un paso adelante y desmarcarse del dmbito estrictamente musical.

Ahora bien, a la par se desarrolla el dadaismo, movimiento que en conjunto con el futurismo
proporciona grandes aportes al progreso musical, sobre todo en la utilizacién de la voz, que por
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lo demds constituye una problemadtica que hacia los aflos cuarenta abordardn personajes como
Stockhausen o Luigi Nono desde la musica. Respecto a la utilizacién de la voz como elemento
sonoro, considero de vital importancia la aparicion y el desarrollo de la poesia sonora: en este
dmbito, el dadaista Kurt Schwitters* hacia los afios treinta compone obras como la Ursonate y
la Scherzotos (la tos total), en las que realiza juegos fonéticos con la pronunciacién de ciertas
letras unidas en palabras (vinculadas claramente a la pronunciacién del idioma alemdn), y donde
incorpora sonidos cotidianos como la tos de una persona, en una composicién que, a mi juicio,
presenta una ambivalencia entre lo que entendemos como poesia y lo que podria ser una partitura
musical, tanto la forma en que estd escrita como por la manera en que el propio Schwitters
describe su composicién (en el caso de la Ursonate literalmente como una sonata). Podriamos
ademds establecer un vinculo entre este tipo de trabajos y el concepto de partitura que manejaria
el grupo Fluxus hacia los afios sesentas, donde no encontramos notas musicales, sino indicaciones
de lo que se debe hacer; en el caso de Schwitters, esto sucede con la pronunciacién de las palabras,
y en el caso de Fluxus, de las acciones que se deben ejecutar para producir musica. Atin cuando
las obras mencionadas son las mds conocidas de este autor alemdn, su primer poema sonoro data
de 1919: Kaa gee dee (poema simultdneo). Por esta misma fecha nos encontramos con Altazor, el
reconocido libro-poema de Vicente Huidobro, padre del movimiento literario creacionismo, el
cual:

“propone que el poema es auténomo del mundo, es ya una realidad en si, por lo que el llamado
de Huidobro es a que el hombre —habiendo sometido los tres reinos de la naturaleza— sume
a ellos el reino de sus propias creaciones, liberando al poeta del canto a lo que ya existe e
impulsédndolo a la creacién de nuevos mundos™.

En los cantos V, VI y VII de este poema se puede apreciar esta premisa creacionista, asistiendo a
la deconstrucciéon semdntica de las palabras, lo que da pie a la invencion de otras que, pronunciadas
en voz alta, suenan bastante musicales y representan un juego de sentido similar a las obras
de Schwitters. Ahora bien, de la definicién citada se evidencia una contradiccién entre lo que
buscaba Russolo y las vanguardias con la incorporacién del sonido/ruido, y lo que propondria
Huidobro con su poesia creacionista (que para esta investigacién enmarcaremos dentro de la
poesia sonora), ya que este tltimo entiende que el poeta debe independizarse del mundo y crear
uno practicamente paralelo, cuestion que estas palabras “inventadas” (sin sentido para nosotros
como lectores) encarnarfan bastante bien, ya que este lenguaje serfa en principio criptico y por
tanto de dificil acceso para el lector; mientras que la musica de Russolo busca justamente lo

4 Esta artista visual y poeta fue uno de los fundadores del movimiento dadaista. Cre6 la revista Merz, nombre que utilizaba
para referirse en general a sus obras, y su aporte mds importante estd en el desarrollo del collage y de la poesia fonética.

5 Felipe Lagos y Luis Montes, “Altazor o la ruta del paracaidista”, en Ruidos y Susurros de las Vanguardias (1909-1945),
Laboratorio Creaciones Intermedias-UPV, 2004, p. 103.
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contrario: representar, e incluso emular, el mundo sonoro circundante, con tal de acercar a la
gente al mundo sonoro, buscando asi que la musica deje de ser una realidad en si misma.

Podria decirse entonces que la poesia sonora y la apertura al mundo de los ruidos propuesta
por Russolo y ampliada mas tarde por Cage y Fluxus estarfan en una aparente contradiccién con
respecto al fin que los mueve, aunque en cuanto a sus resultados ambos representa un aporte
para la aparicion del Arte Sonoro. La tensién que establezco entre estos dos importantisimos
referentes deja de manifiesto las diferentes disciplinas que han contribuido a su conformacion,
y lo interesante que resulta pensar en el Arte Sonoro como una prictica que se ha fundado bajo
una condicién intermedia e indeterminada, que refuerza el hecho de que este tipo de arte no sea
completamente encasillable como disciplina; podria decirse incluso que esto evidencia que el Arte
Sonoro en si mismo no proviene ni de la literatura ni de la musica, sino que (como fundamentaré
mas adelante) corresponde a una mirada que recogen las Artes Visuales respecto a la conciencia
estética del sonido, por cuanto las Artes Visuales resuelven esta tension.

En estas décadas se suceden también algunos inventos cientificos importantes para el dambito
musical, como el famoso theremin, que fue el primer instrumento que no requeria ser tocado
fisicamente y que fue inventado por Leg Sergeivitch Theremin en 1920; también en 1925 se
inventaron los micréfonos, y en 1931 Alan Dower Blumfield inventa el sonido estereofénico
para grabacion; en 1939 se inventa la cinta magnética, y John Cage compone Paisaje Imaginario
#1, la primera pieza que utilizé reproduccién electrénica. Todos estos antecedentes propulsan
el nacimiento de la musica electrénica y la musica concreta paralelamente, en la década de los
cuarentas, creando el contexto para que las experimentaciones musicales alcancen niveles mas
elevados, puesto que de alguna manera la materia musical se habfa vuelto digna de ser estudiada en
un sentido mds cientifico. Para hincar el andlisis de estas dos corrientes musicales, cabe mencionar
la opinién vertida por el musico chileno Gabriel Brncic en un seminario acerca de Luigi Nono que
imparti6 el afio 2003 en la Universidad Catélica: para Brncic, subyace una relacién de musica/
no-musica cuando Schaeffer y Stockhausen elaboran el concepto de musica concreta y electrénica
respectivamente®, pues més que hacer musica estaban creando un nuevo “arte de los sonidos”; en
su opinidn, el término “musica” serfa exagerado para calificar estas practicas.

Resulta interesante tratar de entender qué hace la diferencia al hablar de misica o arte de los

6 A mediados de los afios treinta, la electrénica se introduce en el mundo de la mdsica, y se comienzan a fabricar aparatos
que pretenden reproducir los timbres de la orquesta. En esta época las grabaciones magnetofénicas progresan a gran veloci-
dad, y los compositores se colocan al frente de los estudios de grabacién, montaje y mezcla, de manera que se abre un mundo
de posibilidades que permite la convergencia de los intereses arménicos y ritmicos con las técnicas de grabacién y montaje.
Es en Francia en el afio 1948 cuando Pierre Schaefer y su equipo del Institute de Recherches Musicales de la RTF deciden
componer piezas mediante la yuxtaposicién de sonidos concretos, sonidos extraidos del entorno (fdbricas, calle, naturaleza, etc.)
por medio de grabaciones que posteriormente se tratan o se recontextualizan mediante el montaje. Las técnicas despiertan
el interés de musicos academicistas como Pierre Boulez, Oliver Messiaen, Pierre Henry o Karlheinz Stockhausen, quienes
colaborardn con los estudios de Schaeffer.
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sonidos, diferencia que puede radicar tanto en la escucha como en el acto creativo: ;serfa el cardcter
experimental de estas piezas?. Si es asi, el punto estarfa mds bien centrado en el proceso creativo,
y ya el propio Schaeffer nos anticipa algo de esto al decir que:

“A todas luces es evidente que la musica concreta se presenta como una ‘nueva manera de
hacer’, que se dirige a un ‘nuevo tipo de objeto’. Al menos hemos tenido el mérito de no
pretender, de buenas a primeras, la realizacién perfecta de una obra, sino que nos propusimos

construir obras sélo a titulo de experimentacién técnico-estética, de ningin modo como un
7

verdadero‘proyecto”

Efectivamente, aunque albergara el concepto de musica, se hace evidente que lo que primaba
era la experimentacion, y todo parece indicar que en estas décadas comenzaba a tomarse el sonido
musical como materia de estudio: se hace consciente este hecho, lo que los llevaria a interesarse
por investigar el material sonoro en si mismo.

Con anterioridad a todo esto, en 1937, en la ciudad de Seattle, el compositor estadounidense
John Cage presenta ptblicamente a modo de lectura “El futuro de la muasica: Credo” ®, que
constituye su propio manifiesto acerca de la musica. Cage toma los supuestos generales de Russolo
y logra proyectarlos en una practica artistica. El norteamericano figura como un artista que nos
hace tomar conciencia del mundo sonoro, y al mismo tiempo desarrolla la idea del silencio en
un sentido musical, para entender esta idea, basta con ponerse en la situacién o hacer el ejercicio
de ir a un concierto de musica y comenzar a escuchar: si realmente escuchamos, es sencillo darse
cuenta de que junto con la pieza musical que hemos ido a presenciar, acontecen al mismo tiempo
y en el mismo lugar diversos ruidos, o que la afinacién previa de los instrumentos musicales en
un concierto podria perfectamente constituirse como una obra. Este es el tipo de situaciones que
Cage hace conscientes, evidenciando cosas que aparentemente son obvias, pero pareciera ser que
lo cotidiano es tan obvio, estd ahi, nos es tan inmediato, que en cierta forma lo pasamos por alto
y no reparamos en ello, entonces Cage se apropiaria de esto:

“[...} muchas cosas se esté donde se esté y se haga lo que se haga suceden a la vez. Estdn en el
aire; nos pertenecen a todos. La vida es abundante. La gente es poliatenta” °.

Al menos en el aspecto material, es dificil pensar en la separacion de ruido y sonido; en
cierta forma, todo ruido es potencialmente un sonido, y todo sonido a su vez serfa potencialmente
un ruido: ambos coexisten y se relacionan. Lo que ha intentado hacer la musica es crear las
condiciones ideales de una escucha reducida, adiestrando el oido del espectador para que sea capaz

7 Pierre Schaeffer, ;Qué es la milsica concreta?, Nueva Visién: Buenos Aires , 1996, pdgina 8.

8 Este texto fue editado por primera vez en 1958.

9 John Cage, “Como pasar, patear, caer y correr”, en Escritos al oido, articulo publicado en revista electrénica www.ccapita-
lia.net/buscador/ (Gltima consulta: 12/04/10).
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de abstraerse de los demds ruidos y/o sonidos que no provienen ni pertenecen a la pieza musical
que se quiere oir; pero la verdad es que, como expresa el compositor canadiense Murray Schafer:

“No tenemos parpados en los oidos”. “Estamos condenados a ofr” '°.

Es cierto que se pueden diferenciar los sonidos, pero no se puede dejar de escucharlos; podemos
jerarquizar nuestra atencion respecto de ellos, pero eso es algo que, en muchos casos, tiene que ver
con la intensidad del sonido mds que con la propia atencién. Se ha ensefiado que el ruido es, como
diria Schaefter, sonido inarticulado, y que el sonido es sonido musical; tal vez esta concepcion es la que
ha llevado a pensar en el ruido y el sonido como dos entidades apartes, y quizds seria mas correcto
hablar simplemente de sonido y sonido musical, conceptos que ya en su nominacién comparten un
mismo término. En realidad, el sonido musical se enuncia como una de las posibilidades de ser, o
mds bien de aparecer, del sonido

Russolo plantea la diferencia o disociacién entre ruido y sonido, pero lo hace siempre desde y
al interior de la musica; mientras que Cage amplia el marco del problema y traspasa los limites
que la propia musica impone a través de estos conceptos: de esta manera, intenta redefinirla.
Es por esto que se hace necesario hablar en términos de sonido y sonido musical, mas alld de los
conceptos de ruido y sonido; para entenderlo mejor, es pertinente recurrir a esta célebre frase de
John Cage: “Dejad que los sonidos sean ellos mismos” ''. Este axioma (como ha sido denominado
por algunos autores) es determinante para entender el ingreso del sonido como materialidad en
las Artes Visuales, pues al interior de la musica el sonido tiene un rol especifico, determinado vy,
de hecho, reducido. Como sefiala Douglas Kahn a propésito de las tesis de Cage:

“[...} la musicalizacién es una operacién reductiva, una respuesta limitada frente al potencial
del material” '2.

Cuando dice que los sonidos sean sonidos, Cage propone dejarlos en disponibilidad, pues el
musicalizarlos estd bien para una perspectiva estrictamente musical, pero si la idea es ampliar
los conceptos, debe interrogarse mds alld al propio sonido, y esto es lo que buscan precisamente
algunas de las preguntas que se planteara el grupo Fluxus.

Sin duda, todo esto implica un cambio de concepcion respecto del sonido, es decir, para la
musica el sonido es su material: la musica existe, o podriamos decir se expresa a través del sonido,
pero no realiza necesariamente una pregunta; tal vez los clasifica y ordena, pero en realidad
no los interroga como objeto de investigaciéon. En cambio cuando el artista visual e incluso el

10 Murray Schafer, Yo nunca vi un sonido, conferencia ofrecida en el Foro Mundial de Ecologfa Actstica. Identidad cultural
y sonidos en peligro de extincién, 2009, Ciudad de México. Disponible en http://www.archivosonoro.org/?id=257 (tltima
consulta: 12/04/10).

11 Citado por D. Kahn, en 0p. Ciz., p. 234.

12 Ibid., p. 229.
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poeta utilizan el sonido y experimentan con él, le otorgan un cardcter objetual, pues desde ya la
condicién de experimento estaria implicita en la accién de investigar y, por ende, se debe poseer
un objeto de estudio, en este caso, el sonido entendido como objeto sonoro . Tanto el poeta como
el artista visual someten el material sonoro a diversas situaciones en las que el comportamiento
y la respuesta de éste provocarian resultados diversos, pero que son distintos a los resultados
musicales.

Me parece necesario sefialar aqui una idea que contribuye a corroborar la tesis de que el
Arte Sonoro debe leerse desde las Artes Visuales, principalmente porque es la disciplina que
logra desvincularse efectivamente de /o musical. En el caso de la poesia sonora o fonética, ésta
fue posteriormente incorporada al dmbito musical en ciertas manifestaciones que actualmente
conocemos como Miusica Contemporanea, donde se utiliza la voz como un recurso evidentemente
sonoro (tal como lo iniciaron las experimentaciones de Stockhausen con la musica electrénica,
utilizando los mismos recursos fonéticos en que indagaran Schwitters y Huidobro). En este tipo
de musica, la voz figuraria como un instrumento mds, subvirtiendo de algin modo cierta jerarquia
de la tradicién musical pues ya no seria el instrumento musical un acompafiamiento para la voz
de el o de la cantante. Sin duda que en estas propuestas existe una experimentaciéon con la voz
como material sonoro, pero insisto en que puede leerse mds bien como una incorporacién de la
poesia sonora o fonética a la musica, y no como una transgresién del espectro musical.

De hecho la musica concreta si se habria cuestionando la materialidad del sonido, pero a su
vez este mismo hecho la hacia correr el riesgo de no ser entendida como musica, al menos no en
el sentido convencional, y por lo mismo tras realizar algunas experimentaciones se hizo necesario
enmarcarse nuevamente dentro de ciertos limites que le dieran la categoria de musica o, al menos,
la dejaran mds cerca de ésta de lo que se encontraba en su faceta exploratoria inicial. Por lo demds,
en este sentido se hace mds patente la diferencia entre la accién de escucha y el acto creativo,
ya que en cierto modo estas experimentaciones tuvieron mas que ver con la intencién de quien
compone que con las expectativas del que escucha, cuestién que para la época implicaba un gran
cambio en la concepcién musical. Quizds esto se deba en gran medida a lo que dice Ansermet:

“A juzgar por su comportamiento, es imposible afirmar si el compositor ya no sabe de
qué modo hacer, o si ya no sabe qué hacer ni por qué hacer. La accién creadora ha perdido
su necesidad. Por consiguiente, se la inventa se fija una hipétesis. Toda la produccién del

periodo de entreguerras es una inmensa aspiracién a la musica”'.

Ademds, segin Adorno, “La musica estarfa afectada de su inutilidad” °. Tal vez sea que en

13 “[...} El propio sonido considerado en su naturaleza sonora y no como objeto material (cualquier instrumento dispositivo)
del que proviene”, en P. Shaeffer, Op. Cit., p. 163.

14 Ernest Anserner en una conferencia en Ginebra en 1948; citado por Schaeffer en Qué es la miisica concreta?, Nueva Visién:
Buenos Aires,1996 pigina 7.

15 Theodor W Adorno, Filosofia de la nueva misica, Ed. Sur, S.A., Buenos Aires, 1966, pdgina 25.
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realidad hay muisica que se encuentra en un estado aspirante, pero que no encuentra un asidero
real que logre definirla como tal. Hasta ahora la masica habia tenido un significado y un sentido
para la sociedad, por lo que su inutilidad no era tal (o al menos no evidentemente) ya que era un
arte mucho mds complaciente; por lo mismo, como sefiala Adorno, posteriormente se consideré
que la muasica de avanzada ya no podria dar nada a la sociedad, en tanto carece de significacion,
lo que me lleva a la idea de que la musica tendria una necesidad en si misma. Esto darfa cuenta
también de que, mds alld de que sea necesario cuestionar los limites de algo (en este caso de la
musica), esta ampliacién siempre tocard nuevos limites pero no es posible abolirlos, pues los
limites son necesarios para definir algo; y si pensamos en la filosoffa heideggeriana recordaremos
que la frontera no es donde termina algo, sino que a partir de ella es que algo comienza a ser lo
que es (su esencia).

Sin embargo, atin cuando se ampliaran ciertos limites, siempre se buscaba transformar los
sonidos en sonidos musicales: se investigaba la posibilidad del sonido sélo como musica, pero
no como materialidad en si, es decir, no se daba pie a otras posibilidades sonoras distintas de
la musica, que es lo que hardn artistas provenientes de Fluxus, con John Cage como su gran
exponente. Existe por parte de estos artistas una experimentacién mayor y, con ello, un ejercicio
de pensar el sonido mds alld de la practica musical. Este punto marca la diferencia, pues el interés
de ellos (Cage y Fluxus) se encuentra en el ejercicio de pensar el sonido como materia en si, y
desplazarlo a una practica artistica; en este sentido es que digo que estos artistas se plantean el
sonido mads alld de la musica, no porque esté un paso mds adelante o porque exista un progreso
respecto de la musica. Incluso se trata mds bien lo contrario: se vuelve sobre si misma, sobre
su pura condicién sonora, mas alld de ampliar limites, y proponen algo distinto a lo que se
propusieron Schaeffer o Stockhausen por ejemplo, pero no porque se esté hablando de algo nuevo,
sino mas bien porque se remite a lo mas esencial de la musica (el sonido) y a su vez transgreden
las normas musicales.

Hay que tener en cuenta que el dejar ser a los sonidos no s6lo implica el ampliar una preguntay una
investigacion respecto de su materialidad por parte del artista, sino también una transformacién
en la escucha, y por lo tanto implica también un trabajo por parte del auditor pues la escucha
reducida (que serfa esta convenciéon de marginar los ruidos) se ampliaria y el espectador estaria
dispuesto a percibir estos sonidos que convencionalmente han sido marginados. Por esto, Cage
apela a la conciencia del espectador-auditor; en sus propias palabras:

“Dije que el que los sonidos fueran sonidos daba a la gente que los escucha la posibilidad de
ser gente, gente centrada en s{ misma, donde realmente estdn, y no alejados artificialmente
en la distancia segtin acostumbran estar, tratando de entender lo que estd diciendo un artista
por medio de sonidos. Finalmente dije que el propdsito de esta musica sin propésito se
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cumplirfa si la gente aprendia a escuchar. Que cuando escucharan tal vez descubrirfan que

prefieren los sonidos de la vida cotidiana a los que iban a escuchar en la actuacién musical. Y

que por lo que a mf respecta eso era lo correcto” '°.

Por lo tanto, el dejar ser a los sonidos no se refiere a una actitud pasiva por parte de quien
opera con ellos o de quien los oye, mds bien al contrario, esta necesidad implica de todas maneras
un trabajo. Cuando Cage presenta su obra 4 33 “(la cual consiste en una partitura que indica al
ejecutante que ha de guardar silencio y no tocar su instrumento, durante cuatro minutos y treinta
y tres segundos), ésta es de todos modos una obra editada, es decir, se presencia la existencia del
silencio: Cage nos hace asistir a €1, ya sea en un concierto o en un disco, con lo que obviamente le
estd dando al silencio un sentido musical. Es como si al editar 4 33 " estuviera haciendo ptblico
el silencio, con lo que se constituiria como obra en tanto se le otorga un tiempo: ya que la obra no
se llama “Silencio”, ni tiene un tiempo indeterminado, sino que lleva el nombre de su duracién,
se escogen 4 337" de silencio, lo que en buenas cuentas se reduce a decir que se escogen 4733 ”
del tiempo oficial, ya sea con algin ruido o en silencio. El editarla le da esta connotacién de jugar
a ser silencio, mientras que el presenciarla en vivo nos hace asistir también a los sonidos que
existen en el lugar donde se llevan acabo los 4733 de tiempo. El dejad implica un trabajo con
los sonidos (y no un abandono del material a su propia suerte) que consiste en darle un caracter,
pues la intencién de reivindicarlos, de sacarlos del estado en el que estaban para transformarlos
en ellos mismos, implica este trabajo: se estd tratando de redefinir algo que ya porta un c6digo
establecido.

Por otra parte, cuando Cage habla de sonidos cotidianos no se refiere a sonidos musicales, sino
s6lo a sonidos, en algin sentido a los ruidos que busca Russolo. Sin embargo la clave de lo que
intenta Cage es la redefinicién de la musica, su renovacioén, pues no busca imitar el entorno sonoro
y los ruidos que hay en él, sino hacernos concientes de su existencia para que los escuchemos
directamente. Su intervencién en ellos estd dada por el hecho de amplificarlos y/o editarlos, mas
no de representarlos en el sentido de transformarlos en sonido musical, como lo hizo Russolo.

Para Cage es posible sustituir el término de msica por un término mds significativo: organizacion
de sonidop. Quizés realmente los sonidos son ruidos cuando nuestra intenciéon de escucha trata de
marginarlos; al no poder hacerlo, nos perturban y molestan y, de esta manera, se convierten en
ruido para nuestro oido:

“Dondequiera que estemos, lo que escuchamos es, en su mayor parte ruido. Cuando lo
ignoramos, nos perturba. Cuando lo escuchamos, lo encontramos fascinante” 7.

16  John Cage, E! Futuro de la Miisica: Credo. Fragmentos de este manifiesto. Leido por Cage en 1937,
en htep://www.ccapitalia.net/reso/articulos/johncage/john_cage.htm (tltima consulta: 12/04/10).
17 J.Cage, Op.C1t.
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En este paso radica la gran diferencia y el gran aporte de Cage, pues si entendemos que la musica es
organizacion de sonido, que el ruido es en realidad sonido y que lo que se entiende convencionalmente
por sonido es sonido musical, el mundo sonoro aparece ante nosotros con multiples posibilidades:
ya no se ve reducido o limitado a ciertos preceptos estrictamente musicales, y podemos comenzar
a pensar el sonido como materialidad mds alld (0 mds acd) de su funcién musical. Ahora los
limites son otros, el material sonoro ya no estaria supeditado en un cien por ciento a la musica o
a lo que entendfamos como tal, sino que podemos dejarlo en disponibilidad para operar con él.

El ir mds alld de la masica implica el ejercicio de una toma de conciencia del sonido, lo cual
es posible a partir del desplazamiento mencionado anteriormente: el pensar que el sonido ya no
es solamente sonido musical es el primer acto de conciencia para abrirse al mundo sonoro, el
primer paso para pensar el sonido mds alld de la musica como posibilidad y como acontecimiento,
y con ello hacernos conscientes de la existencia del sonido independientemente de su funcién
y/o posibilidad musical; nada mds el sonido en si, tal y cual lo encontramos en nuestro entorno
natural o urbano.

Hasta el momento, entonces, este ir mds alld de la musica no necesariamente significa estar
fuera de la musica, pues es preciso realizar un desplazamiento debido a que la musicalizacién de
los sonidos nos impide tomar conciencia de ellos como objetos, como materialidad. El musicalizar
los sonidos implica trabajar con el material sonoro, disponerlo, ordenarlo, clasificarlo, organizarlo,
mas no lo interroga como materia de investigacién. Para comprender mejor esto, profundicemos
en el concepto de objeto sonoro utilizado por Pierre Schaeffer, quien lo define de varias maneras:

“[...}1 El propio sonido considerado en su naturaleza sonora y no como objeto material
(cualquier instrumento dispositivo) del que proviene {...} El objeto sonoro aparece cuando
llevo a cabo a la vez material y espiritualmente una reduccién mds rigurosa ain que la
reduccién acusmadtica. No s6lo me atengo a las indicaciones que me proporciona el oido,
puesto que, materialmente, el velo de Pitdgoras habria bastado para obligarme a ello, sino
que esos datos s6lo conciernen al propio acontecimiento sonoro: no intento nada por medio
de él, no me dirijo hacia otra cosa (el interlocutor o su pensamiento), sino que es el propio

sonido lo que me interesa, aquello que yo identifico” '®.

Schaeffer enfatiza aiin mds en el concepto, acercindolo a la experiencia cotidiana, cuando dice
que:

“En relacidn a la escucha por referencias, la escucha del objeto sonoro nos obliga a una toma

de conciencia [...} Tengo que volver a mi experiencia auditiva y retomar mis impresiones para

encontrar a través de ellas, informacién sobre el objeto” '°.

18 Pierre Shaeffer, Tratado de los objetos musicales, Alianza Editorial, Madrid, 1996, pigina 163.
19 P. Schaeffer, 15id., p.164.
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Este ejercicio de conciencia opera justamente a un nivel mental, pero es dificil pensarlo en la
realidad ya que no parece posible escuchar un sonido en si'y abstenerse de toda tesis, como establece
el concepto de ¢poché desarrollado por Husserl y utilizado por Schaeffer. Puede tratarse de un
momento en el proceso creativo de una obra, pero en lo concreto es dificil creer en esta idealizacién
de la escucha como tal. Ahora bien, de alguna manera la musica culta occidental (y sobre todo
ella) ha apelado constantemente a esta idealizacién y en algin sentido la logra, pero como toda
idealizaci6n es en gran medida una ficcion, por lo tanto su existencia como tal sélo es en la medida
que esta ficcion es creada y que se conviene una cierta actitud para con ella.

Es complejo hablar de una toma de conciencia del sonido, ya que aunque lo que se pretende
es entender el sonido como materialidad y no como musica o como un puro elemento indicial, de
todos modos este hacer consciente implica ver su contexto, su procedencia, cémo se produce, pues
se trata también de conocerlo para posteriormente desligarlo de toda asociacién. Creo que a esto
puede referirse Schaeffer cuando habla de volver a la experiencia auditiva para obtener informacién
sobre el objeto. También las preguntas Fluxus apuntarian a esto, puesto que se intenta entender
la naturaleza y singularidad de los sonidos, entre otras cosas. Junto con este concepto de objeto
sonoro Schaeffer habla de la acusmadtica:

“El objeto sonoro nunca se revela tan bien, como en la experiencia acusmdtica que responde

negativamente a las normas precedentes de una pura escucha [pues ésta} niega el instrumento y

el condicionamiento cultural y pone frente a nosotros lo sonoro y el sonido musical ‘posible™ *.

No hay que olvidar que Schaeffer era musico y que seria el padre de la musica concreta ?', y
que con esto no buscaba abrirse a la prictica artistica. Sin embargo, ciertas definiciones suyas son
muy utiles para tratar de acercarse al sonido en si, pero siempre como un momento de la reflexién
respecto del sonido, pues para acceder al sonido en si es preciso, como ya se sefial6, reducir
la experiencia, lo cual constituye una actitud frente al material sonoro que no es una actitud
permanente ni natural. Esta actitud, ain cuando nos permite aproximarnos a la conciencia del
sonido, se conforma como un momento dentro de la operacién artistica. Para entender esto,
debemos enfatizar en la operacién de desligar al sonido de su significado, y entenderlo solo como
significante, separdndolo de su fuente sonora y de cualquier tipo de asociacion, lo que equivale a
decir que el sonido debe ser descontextualizado para luego ser re-contextualizado.

Precisada esta re-contextualizacién, parece ser que el mayor aporte de la acusmadtica (y de la
propia categoria de objeto sonoro) es que permite poner frente a nosotros lo sonoro y el sonido
musical posible, propiciando con esto un cuestionamiento al sonido como materialidad que,

20 Ibid., pp. 58-59.

21 Como se mencioné antes, la miisica concreta es el término que Pierre Schaeffer y Pierre Henry utilizaron para denominar
a la préctica musical que experimentaba con el material sonoro en bruto, y que luego era procesado. Surge aproximadamente
en 1948, mientras que el escrito “¢Qué es la musica concreta? (de autorfa de Schaeffer) aparece en 1950.
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sacado del contexto musical, permite entenderlo en todo su contexto y desde ahi operar con él, ya
sea con una posterior abstraccién o con una descontextualizacién. Ahora bien, es cierto que esta
descontextualizacién por parte de un artista es a su vez una re-contextualizacién enmarcada dentro
del arte contemporineo, pero de todos modos en el paso de descontextualizar a re-contextualizar
hay justamente eso: un paso, un momento. Insisto en que es en este espacio donde podrian operar
los conceptos de Schaeffer en un sentido pleno, pues la toma de conciencia pasa primero por darse
cuenta de la existencia del mundo sonoro, del paisaje sonoro, para luego interesarse por ciertos
sonidos entendiendo sus particularidades y propiedades, pudiendo desplazarlos y extenderlos
fuera de los preceptos estrictamente musicales para dejarlos en disponibilidad y otorgarles otra
posibilidad, con lo que necesariamente se les otorga un nuevo contexto que seria justamente el
del arte contemporineo.

Llegado a este punto en el andlisis de los antecedentes estéticos para comprender el Arte
Sonoro, resulta necesario e interesante reflexionar acerca de la relacién que se establece con el
mundo por medio del sonido, como relacién directamente vinculada con la fenomenologia. Mds
adn si consideramos, siguiendo a Hiisserl, que el fendmeno, aquello que se da a la conciencia, no
requiere de la experiencia real de un hecho concreto, ya que la fenomenologia se presenta como
una ciencia de fendmenos irreales, puesto que trata de esencias y no de hechos > :

“Las esencias de cualidades acisticas o cromdticas (o de cualquier otro tipo) fenomenoldgicas,
estdn dadas ellas mismas sea por mediacién de una percepcion, sea sobre la base de una

representacion de la fantasfa; en ambos casos es absolutamente irrelevante la posicién de
23

existencia”
En esta definicién hay una relacién directa con lo que plantea Schaeffer, quien entrega una
perspectiva fenomenolégica de su propuesta:

“La mayor parte de los sonidos que oigo estdn ligados a cosas. Uso los sonidos como indicios

para identificar dichas cosas. Si estdn ocultas los sonidos me las revelardn [ ...} si dejo de tener

en cuenta las cosas a las cuales el sonido est4 asociado el mundo fenomenolégico desaparece” **.

Es preciso tener presente que, hasta aqui, me he referido mds bien a la conciencia del sonido;
ahora bien, al incorporar la lectura respecto al sonido desde la fenomenologia, se puede dar cuenta
que también es posible ser conscientes del mundo por medio del sonido. Incluso Schaeffer sefiala

que el sonido actuaria como revelador. Debido a esto, me parece que gran parte de las obras que

22 Véase Edmund Hiisserl, Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenoligica, Fondo de Cultura Econémica,
México, 1962.

23 Juan Omar Cofté, Filosofia de la obra de arte, Editorial Universitaria, Chile, 1990, pdgina 25.

24 M. Schafer, Yo nunca vi un sonido, Op. Cit.
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se enmarcan en el Arte Sonoro plantean el problema de la diferencia entre lo que entendemos
por visualidad y por visibilidad, por cuanto una obra sonora operaria en el ambito visual, mas no
necesariamente en el visible. Dicho de otro modo: si el propio sonido nos 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 puede describir ademds el espacio en el que se estd situado captando
uno o mds sonidos. El sonido posee una presencia que no tiene que ver necesariamente con una
materialidad, sino en primera instancia con el simple hecho de estar ahi, siendo parte de lo que

Hiisserl llama el mundo natural y estando nosotros ante él en actitud natural:

“Tengo conciencia 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 m{
inmediata e intuitivamente, lo experimento. Mediante la vista, el tacto, el oido, etc., en los
diversos modos de la percepcion sensible estdn las cosas corpéreas, en una u otra distribucién
espacial, para mi simplemente ahi, ‘ah{ delante’ en sentido literal o figurado, lo mismo si

fijo la atencién especialmente en ellas, ocupindome en considerarlas, pensarlas, sentirlas,
» 25

quererlas o no

Hiisserl desarrolla el concepto de ¢poché, que serfa la puesta entre paréntesis de la actitud
natural, puesto que en alguna medida la cuestién no serfa tan simple como decir que el mundo
estd ahi, al menos no para la fenomenologia que intenta zr z las cosas mismas (zu den sachen selbst *°)
y no necesariamente describir la objetividad del mundo que circunda. As{, debemos abstenernos
de toda tesis para lograr aproximarnos al objeto sonoro.

Entendiendo que no es preciso que las cosas estén en un sentido evidente delante de la vista
para que estén presentes, se comprende que la visualidad es mds bien un efecto que se produce
por un cierto estado de cosas, y que abarca algo mds amplio que la visibilidad: esta dltima le
concierne s6lo a la vista y se limita a lo evidente, mientras que la visualidad tiene que ver con
la idea que nos hacemos de las cosas, con lo que completamos con nuestra percepcién, y no
necesariamente con nuestra vision. Cabe sefialar aqui la diferencia entre el mero acto fisiolégico
de o7r y el acercamiento o la predisposicién estética que implica el acto de escuchar ¥, que serfa
andloga a la distincion entre ver y mirar u observar aplicables a las Artes Visuales. Es decir, atin al
escuchar el sonido éste sigue siendo materialmente invisible, pero mi predisposicion estética lo
hace aparecer y, por lo tanto, ingresar al campo de la visualidad. Es por esto que para entender el
vinculo entre el Arte Sonoro y las Artes Visuales es preciso tener en cuenta que esta invisibilidad

25 E. Hiisserl, Op. Ciz., p. 64.

26  Este “lema” hiisserliano implica abstraer las consideraciones filoséficas y cientificas para ir directo al fenémeno. J. O.
Cofré, Op. Cit., p. 19.

27 Esta definicion estd tomada del articulo de Alfonso Lépez Rojo “Ars Sonora”, en Revista Ldpiz, N° 124.
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o inmaterialidad es tal s6lo hasta cierto punto, no en cuanto a su realidad o a su existencia; de
hecho, siguiendo a Hiisserl, su posicién de existencia es diferente: la obra sonora se conformaria a
través de distintos elementos, siendo el sonido el elemento central, pero no el Gnico.

La fenomenologia nos proporciona elementos para una lectura del Arte Sonoro que se complementa
con los conceptos de Schaeffer y que apuntaban a la conciencia del objeto sonoro, del mundo y del
contexto en que se generan estos sonidos. Ahora bien, para comprender mejor el desarrollo del Arte
Sonoro, y los elementos que hacen posible pensarlo desde las Artes Visuales, debemos hacer referencia
a uno de los movimientos artisticos mds relevantes para esta investigacion; me refiero al grupo
Fluxus, uno de cuyos mayores prop6sitos fue el acercar Arte y Vida. Dentro del amplio espectro de
practicas que abarcaron en funcién de esta motivacién, nos interesa aqui su pensamiento en torno
al trabajo musical, ya que se presenta como un caso muy particular: como ya se ha mencionado,
el tratamiento que hicieron respecto a la musica corresponde a un cuestionamiento de los limites
que enmarcaban el arte hasta ese entonces, cuestionando el terreno inexplorado de la prictica e
interpretaciéon musical, y tratando de plantear el problema en términos singulares. Para ello, se
basaron en los limites del sonido ez 57, mds alld de /o musical, y quizas por lo mismo es que se torna
dificil entender si lo hecho por Fluxus es propiamente musica, o bien se encuentra enmarcado en el
terreno experimental de las Artes Visuales.

En Fluxus la clédsica e histérica pregunta Qué sonidos? fue reemplazada por Qué suena?, o bien
¢Dadnde estdn los sonidos en el tiempo y el espacio, en relacion a las acciones y objetos que las producen?; incluso
podria decirse que se preguntaban ;Qué constituye la singularidad de un sonido? *. Cuestiones todas
que la musica no se habfa formulado, y que tal vez no estaba interesada en preguntarse (al menos
hasta este momento), o que quizds simplemente siempre habfan sido abordadas desde un mismo
lugar. Si bien Fluxus ampli6 ciertas fronteras, me atreveria a decir que éstas corresponden a las
del mundo sonoro pero no necesariamente a las de la musica, es decir, mds que hacer musica sus
actuaciones se enmarcaron dentro de la practica musical; de hecho utilizaron este término de muasica
para englobar distintas situaciones que rodean y pertenecen a esta practica, extendiendo esta nocién
a todos sus fenémenos. Es precisamente esta situacién la que provoca que buena parte de las piezas
Fluxus puedan ser entendidas, incluso hoy en dfa, mds bien como performances que como trabajo
de musicalizacién en sentido tradicional.

Ahora bien, puede observarse que si es que en alguna medida los trabajos de Fluxus lograron
redefinir el concepto de musica, esto funcioné s6lo al interior de sus propios c6digos, por lo tanto
no significé un real avance o progreso para esta drea. No ocurre lo mismo con las Artes Visuales,
dado que si tratamos de comprender estos c6digos, nos damos cuenta de que si bien los elementos
que ellos tomaron eran elementos musicales, lo hicieron desde las Artes Visuales. Dicho de
otro modo: el lugar desde donde venia el cuestionamiento ya no era la practica musical, sino la

28 Estas preguntas estdn planteadas de este modo en el texto de D. Kahn, Op. Ciz., p. 229.
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practica artistica. Es por esto que Fluxus se constituye como un referente esencial para la presente
investigacion, pues de cierta forma fueron quienes inscribieron estos elementos en el terreno de
la visualidad y no en el musical.

Sin embargo ;cémo definir esta situacién? A diferencia de lo planteado por Russolo, los
integrantes de Fluxus no creyeron necesario abrirse a todos los sonidos para lograr una innovacién
en la musica, pues en cierto aspecto los propios elementos musicales no estaban explotados del
todo, y en este sentido la nocién de acontecimiento que conlleva la musica pasa a ser un elemento
central. Sin embargo, la musica es obra y acontecimiento (a diferencia de las Artes Visuales que son
obra/acontecimiento®). Lo que quiero decir con esto es que en la musica se toma, por una parte, la
obra en si, digamos la pieza musical misma, que de hecho puede comparecer simplemente escrita,
y por otra parte se encuentra el acontecimiento que involucra no sélo al intérprete, sino también
al espectador en tanto el acontecimiento sonoro se le ofrece a él (ya sea en el teatro, al escuchar un
disco, al ver un concierto por television, etc.). Esto separa la condicién de acontecimiento de la
obra que, si bien siempre subyace, no aparece al mismo tiempo que su composicién. En cambio
en las Artes Visuales nos encontramos con dos instancias que van a la par: se puede decir que la
obra sucede al mismo tiempo que es obra, y aunque en la musica también es necesaria la asistencia
del espectador, en las Artes Visuales es mucho mds claro el hecho de que la obra se completa
cuando hay alguien que la presencia. La obra de arte es siempre el espectdculo y, por tanto, el
acontecimiento de la obra, mientras que en la musica esto no es necesariamente asi.

Por esta misma razén, pienso que Fluxus se valié de todo lo que rodea al dmbito musical
para crear algo que no necesariamente debe entenderse como musica, dado que trabajaron con
el concepto del acontecimiento sonoro y no tanto con el concepto musical en si. De esta manera
pudieron utilizar ciertos elementos que los llevaron a crear y a realizar piezas como Solo for violin to
Nam _June Paik, que consiste en destruir un violin frente al publico, con el sonido estruendoso que
esto produce. Cabe preguntarse entonces ses esto musica? Para tratar de dilucidar esta situacion,
es preciso recurrir a ciertas definiciones respecto a este concepto de musica y a las nociones que
maneja Fluxus. Por un lado se puede decir que la audibilidad serfa el requisito minimo para la
existencia de la musica, al menos segin el semi6logo y musicélogo J. J. Nattiez: “el sonido es una
condicién minima del hecho musical” *°. Ahora bien, cabe decir que la existencia del sonido no
se ve restringida necesariamente al hecho de que pueda ser escuchado; de hecho, si se lleva esto
a las acciones de Fluxus (teniendo también en cuenta los planteamientos del propio Cage, quién
particip6 y aporté en este grupo) se puede encontrar lo siguiente: para La Monte Young, activo
participante de Fluxus en materia musical, no importaba el que los espectadores fueran o no
capaces de oir el sonido de una pieza musical, s6lo se necesita concebir la existencia de tal sonido,
pues las limitaciones arbitrarias del oido humano y de la tecnologia no debfan definir los limites

29 Esta idea fue expuesta por Sergio Rojas en una conversacion.
30 Citado por D. Kahn en Op. Ciz.
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de la musica. Este planteamiento se puede observar bastante bien en su Pieza de la Mariposa, en
la cual propuso soltar una mariposa en el teatro para que saliera volando (el sonido de las alas de
la mariposa constituiria la sonoridad de la pieza), pero obviamente este sonido no estd al alcance
de nuestros oidos.

En cambio, la existencia de los asi denominados sonidos pequeiios implicaba para Cage la
necesidad de amplificarlos con el fin de incorporarlos a la musica, lo que complementa la idea
de que todo lo que se haga puede convertirse en musica por medio de los micr6fonos. Esta es
la cuestién de la que intenté dar cuenta en la pieza 0°00” de 1963, que consistié en que Cage
se instalé un micréfono de contacto alrededor del cuello, puso el volumen del amplificador al
mdximo, y luego simplemente bebié un vaso con agua: por medio de este acto, producia un
sonido que llenaba toda la sala con la reverberacién que provocaba cada vez que tomaba un sorbo
de agua. Aqui, a diferencia de Young, Cage no planteé anteponer los sentidos al sonido; sin
embargo, aceptaba que el sonido de las mariposas pudiera ser musica, pero en razén de concebir
que los seres humanos no son la Gnica especie que practica musica.

Por otro lado, Young con Takehisa Kosugi realizaron experimentos de sostenimiento y
repeticion de sonidos por ciertos espacios de tiempo y con esto de alguna manera dieron cuenta de
dos situaciones: la primera, de que los sonidos pequefios o que estdn en el limite de la audibilidad
humana por la condicién efimera del sonido, deben de todos modos ser trabajados, y de alguna
manera implican una mayor complejidad puesto que se debe convertir algo infimo en algo
cautivante. La segunda, como conclusién de lo anterior, remite al hecho de que:

“cualquier sonido individual implicarfa procesos de produccién y configuracién externa
extremadamente complejos; ya que la interaccién de un sonido individual con el espacio

corporal y ambiental lo transformaba en cada momento; y por consiguiente, una simple
» 31

estructura musical de repeticién o sostenimiento no es en absoluto simple
Segtin lo expuesto, se puede pensar que Fluxus desarrollé un pensamiento musical, pero este
pensamiento s6lo se encuentra disponible para quienes manejan c6digos fluxianos; por lo demds,
el dmbito explorado por Fluxus ha sido continuado principalmente en las Artes Visuales, aunque
ellos mismos abarcaron muchos aspectos de otras artes tales como el teatro y la danza. Ademds, y
entre otras cosas, el hecho de que Young antepusiera los sentidos al sonido ofrece cierta referencia
para, al menos, sospechar que lo que hizo no fue apuntar precisamente al &mbito musical. Por otra
parte, ain cuando las técnicas de sostenimiento y repeticién pudieran considerarse como parte de
una propuesta musical, esto es algo que desarrollard puntualmente la muasica electrénica e incluso
minimalista; y por Gltimo, con los antecedentes que se tiene de Fluxus resulta evidente que estas
cuestiones apuntaban mds bien al sentido del acontecimiento sonoro, lo que no corresponde

31 D. Kahn, Ibid.
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exactamente a la definicién de musica. Es mds: pudo haber existido una cierta intencién fetichista
de poseer el sonido, lo que implicaria una cosificacién (cuestién que podriamos relacionar mads
con la visualidad que con la musica), es decir, se trabajaban ciertos aspectos musicales, lo cual no
implica necesariamente que se estuviera haciendo musica.

Tal vez sea pertinente distinguir de Fluxus la figura de John Cage, en el sentido de que este
tltimo, si bien tuvo influencia sobre ellos y trabaj6 con ellos en varias ocasiones, realiz6 progresos
que le son propios. Esto es evidente sobre todo en lo que concierne a las ténicas de composicion
musical, que tenfan que ver con procesos de azar, con la musica indeterminada, y con entender la
partitura como texto, cuestionando los procesos de significacién. Ademds, en muchas entrevistas
los miembros de Fluxus dan cuenta de que se sentfan influenciados e inspirados por Cage, lo que
de alguna manera lo situ6 fuera del grupo (e incluso en un plano superior, si se quiere ver asf).
Y por dltimo, John Cage si produjo ciertos cambios dentro de la muasica (aunque en un nivel
conceptual), o por lo menos fue quien extendié realmente cuestiones propuestas por Fluxus al

ambito musical.

Otra cuestién que resulta importante para comprender la conformacién del Arte Sonoro
dentro del marco de las artes contempordneas, y el por qué en esta reflexién es entendido como
parte de las Artes Visuales, remite a la divisiéon que normalmente establecemos entre espacio
visual y espacio auditivo o actstico. Si hay algo primordial para las Artes Visuales es, como su
nombre lo enuncia, la visién, no sélo como uno de los cinco sentidos, sino con la connotaciéon
que esto implica: la de ser visionario, la de proyectar, si se entiende que mirar es mirar hacia
adelante. Partiendo de esta base, resultaria un tanto extrafio y contradictorio pensar que el sonido,
aquello que no se ve, pueda formar parte de los materiales visuales y atin mds, que una obra pueda
constituirse por medio del puro sonido, en el sentido de ser éste su principal materia. Resulta claro
que no se puede hablar del puro sonido, pues si bien los sonidos estdn en todas partes, de todos
modos requieren de cierta materialidad objetual o concreta para reproducirse, amplificarse y/o
propagarse; por lo tanto, y como ya se menciond, una obra no se constituiria sélo por el sonido,
pero si puede estructurarse en torno a él como eje principal. Para entender esto me interesa
vislumbrar 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 centrada” 2.

32 M. Schafer, Op. Ciz.
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El sonido ofrece referencia del lugar que se habita, en el sentido de que ubica espacialmente,
a diferencia de la visién que, para lograr esto, se debe mirar por partes y unificar la informacién
que brinda el ojo para poder ubicarse; los sonidos en cambio llegan a uno en un mismo lugar, y
llegan a lugares que la vista no alcanza. Como sefiala Murray Schafer: “Si dejo de tener en cuenta las
cosas a las cuales el sonido est4 ligado el mundo fenomenolégico desaparece”.>

Uno de los aspectos mads interesantes del espacio actstico es que da un sentido de lo ilimitado,
pues el sonido se plantea como aquello que no tiene fronteras, que podria penetrar practicamente
en cualquier parte; ademds, el sonido penetra también el cuerpo y la sensibilidad humana. En
cuanto al espacio visual, puede decirse que puedo escapar a la visualidad o descansar de ella, ya
que es posible cerrar los ojos (de hecho al dormir es preciso hacerlo), sin embargo no ocurre lo

mismo con el oido: el sonido siempre estd presente. Mc Luhan comenta al respecto:

“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 mds alto, podriamos 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 estd limitado
por la densidad de los objetos fisicos” **.

Mis alld de hacer aqui una comparacién y una enumeracién de las diferencias entre el espacio
visual y el acustico, lo importante es detenerse un momento en lo que plantea Murray Schafer
respecto de estos dos espacios (enunciados ya casi como terrenos). Para este autor, el problema del
ruido:

“Se trata de la disonancia entre el espacio visual y actstico. El espacio actistico permanece
» 35

soslayado porque no puede ser poseido [...] Hoy vemos el mundo sin oirlo

Es decir Schafer estd sefialando que al no considerar el sonido de nuestro entorno como parte de
éste, y centrarnos solo en su imagen, nos lleva a no estar conscientes de la existencia e importancia
del espacio acustico, con lo cual nos encontramos nosotros mismos en una actitud disonante
con nuestro medio acustico y por lo tanto lo entendemos como ruido. De algiin modo Schafer
plantea que estos dos espacios no comulgan, mds bien son disonantes, situacién que Marshall Mc
Luhan atribuye al hecho de que el espacio auditivo corresponde al hemisferio derecho y el visual
al izquierdo. Ambos hemisferios estarfan constituidos de manera independiente, casi como dos
cerebros distintos, pero en la realidad forman parte de uno solo, por lo tanto lucharfan por estar

33 Ibid.

34 Marshall Mc Luhan y B. R. Powers; La aldea global: transformaciones en la vida y los medios de comunicacion mundiales en el
siglo XXI, Gedisa, Barcelona, 2002, pp. 50-54.

35 M. Schafer, Ihid.
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unidos sélo fisicamente al interior de éste, lo cual implica, segin Mc Luhan que se conciben desde
ya como dos terrenos aparte.

Ahora bien, no hay que conformarse con esta explicacién, ni tampoco sobrevalorar o sobreponer
un espacio a otro: mas bien se trata de estar consciente no sélo de que existen, sino también de cémo
existen y en qué relacion se encuentran. Creo que el Arte Sonoro, mediante el hecho de enmarcar
el sonido dentro de las Artes Visuales (y sin tener necesariamente la intencién de reconciliar estos
dos espacios) apela a la presencia de ambos, recogiendo tal vez la preocupacién de Schafer cuando
dice que vemos el mundo sin oirlo, para tratar de ver el mundo en el hecho de oirlo. Es decir, no
ver y oir el mundo, 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 actstico siempre ha
existido, comenzé a ingresar a las Artes Visuales desde los afios sesentas y setentas, debido en gran
medida a la experimentacion al interior de la musica con el material sonoro y al hecho decisivo de
que el arte se convirti6 en un drea mds experimental e integral, gracias a las vanguardias histéricas
y a los posteriores desarrollos que derivaron en las artes contemporaneas.

Un concepto que se hace necesario tener presente para complementar la comprension del
fenémeno sonoro como parte de las Artes Visuales y de la vida cotidiana es el concepto de paisaje
sonoro, nominado asi por Schafer, quien sefiala:

“Soundscapes, paisaje sonoro, esfera sonora o paisaje audible. El término central representa a

todo el continuo de musica, habla, ruido, incluyendo los sonidos sinestésicos y el silencio” *°.

y también dice que:

“El paisaje sonoro es mds bien la manifestacion actstica de ‘lugar’ en donde los sonidos dan
a los habitantes un sentido de lugar y la cualidad actstica del lugar estd conformada por las
actividades y comportamientos de los habitantes. Los significados son creados precisamente
debido a dicha interaccién entre el paisaje sonoro y la gente. Por lo tanto el medio ambiente
sonoro (0 paisaje sonoro), que es la suma de la totalidad de sonidos dentro de un drea definida,
es un reflejo intimo de —entre otros— las condiciones sociales, politicas y naturales del drea.

Cambios en las mencionadas condiciones implican cambios en el medio ambiente sonoro” *’.

Por lo tanto, el paisaje sonoro es finalmente la referencia al paisaje mismo, pues sin duda que
al ir por la calle, antes o al mismo tiempo que vemos las cosas, se oyen los sonidos de éstas, de sus
lugares, y son estos sonidos los que remiten, se asocian y/o complementan con las imdgenes en

36 Hans Ulrich Werner, “Tres instantdneas sobre el paisaje sonoro”, articulo publicado en www.eumus.edu.uy (tGltima
consulta: 12/04/10).

37 Hildegard Westerkamp, “Bauhaus y estudios sobre el paisaje sonoro”, publicado en www.uclm.es (dltima consulta:
12/04/10).
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tanto que se constituyen también como imdgenes sonoras. De alguna manera, entonces, el paisaje
sonoro es el paisaje visual. Recordemos que Schafer nos dice que el mundo fenomenolégico
aparece en la medida que tengo en cuenta la asociacion de este con el sonido, y el paisaje sonoro
serfa entonces un reflejo de mi entorno, y por lo tanto también un reflejo de mi relacién con el
mundo, incluso podria dar cuenta de mi relacién con la imagen del mundo, pues al decir paisaje
sonoro se alude directamente al sentido estético del sonido dado que el propio concepto de paisaje
ha sido tomado y trabajado por la pintura.

Es indiscutible que la primera asociacién consciente con este término es absolutamente
pictdrica; ademads, en primera instancia:

“Paisaje es la completa unidad estética que el mundo fisico circundante ofrece a la
ln 38‘

contemplacién visua
Pues bien, vale la pena detenerse en este concepto de contemplacién visual, pues al incorporarlo
estamos remitiendo a un detenerse a mirar; sin embargo, la contemplacién no necesariamente
apela a la visibilidad, por lo que es posible hablar también de una contemplacién sonora, la que
remitiria a un detenerse a escuchar 'y, en ambos casos, a una predisposicion estética. Es en este punto
donde se puede comenzar a pensar en el sonido como paisaje o como parte de éste, pues el sonido
también se puede contemplar, y es en esta contemplacién auditiva que me percato de los sonidos
y de los ruidos que abundan en el medio social. Parafraseando a Sinchez de Muniain: e/ mundo
[i5ico civcundante me ofrece estos sonidos para que yo los contemple. E1 concepto de paisaje sonoro enfatiza
atn mds la distincién necesaria entre la idea de visibilidad y visualidad que permite el andlisis
fenomenol6gico para entender ciertas propuestas de Arte Sonoro.

Si se toman estos antecedentes, y se los proyecta al campo de las Artes Visuales en relacién
a lo que sucede con la diferenciacion espacio visual/espacio actstico, es posible pensar que en el
concepto de paisaje sonoro se retinen estos dos espacios y operan a un mismo nivel, obviando
cualquier intento de supremacia o jerarquia. En cuanto al Arte Sonoro propiamente tal, incorpora
la idea de paisaje sonoro a las Artes Visuales pues el sonido de los elementos cotidianos de nuestro
entorno pueden volverse el elemento central de una obra, lo cual reivindica el espacio acdstico
dado que le otorga un lugar tanto o mds importante que al espacio visual.

Con todo lo expuesto hasta ahora, se comprende que llegé un momento (marcado por ciertos
hitos al interior de la musica y del arte) en que la incorporacién del sonido ya no sélo significé
un reforzamiento para la imagen, sino que por si mismo es capaz de constituir una obra de arte,
siendo en muchos casos el sonido el elemento central que remite a las imagenes, con lo cual
cobra mayor importancia que la propia imagen. En muchos casos, sin este sonido/indicio no se

38 J. Maria Sinchez de Muniain, Estética del paisaje natural,Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 1945,
p- 127 (cursivas mias).
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generaria la relacién con la imagen de la obra a la que se estd asistiendo, que como ya sabemos
no es necesariamente una imagen visible, sino mds bien una visual. Por lo demds, no podemos
desligar la imagen del sonido, sobre todo si se entiende que las imdgenes no son silenciosas, que
el silencio es también un sonido, y que lo interesante no es reducir la experiencia artistica a la
sensibilidad auditiva sino al contrario: ampliar la experiencia artistica a la sensibilidad auditiva,
dejando de lado la supremacia de la visibilidad en pos de la visualidad.

Un drea que puede aportar nuevos elementos estéticos para realizar una lectura respecto a la
conformacion del Arte Sonoro es el Videoarte, desde sus desarrollos en los afios sesentas hasta su
importancia actual en el dmbito del arte y en sus vinculos con los nuevos medios tecnolégicos.
Respecto a la incidencia del desarrollo del video como arte, versus la problematizacién del sonido
fuera del marco de la musica, lo primero que cabe decir tiene que ver con que ambos fenémenos
se enmarcan dentro de las artes contempordneas, y por tanto, responden a un contexto social
y cultural que es comtn y que tiene que ver principalmente con la proliferacién de estimulos
estéticos en la vida cotidiana. Lo que he sefialado hasta ahora en relacién al Arte Sonoro, tiene
que ver con la actitud de volcar la mirada del artista hacia la vida cotidiana y hacia la experiencia
del mundo como experiencia sonora. Ahora bien, esta experienciacién sonora se amplia cuando
se incorpora la tecnologia al campo de las artes, y en este sentido parece pertinente recordar las
ideas de Paul Virilio, quien sefialara que en la cultura de la técnica, el desarrollo tecnolégico no
cuenta con un proceso critico, y que al ingresar a la cultura artistica es que este proceso critico
comienza a existir’®. En este contexto, podemos pensar que asi como el Videoarte surge como
oposicioén a la TV comercial, con el fin de incorporar una lectura intertextual que deje de lado
la nocién de un arte elevado, asi mismo el Arte Sonoro también responderia a una oposicién, en
tanto que saca al sonido de su contexto tecnolégico-informativo que lo convierte en un mensaje,
o de su contexto funcional que lo convierte en un ruido (como en la radio o en el sonido de un
electrodoméstico) y lo incorpora a una lectura critica, como ocurre en los casos del Radioarte y de
obras como la Sinfonia de las aspivadoras de Fluxus®. Dicha situacién acentta la relacién Arte-Vida
propuesta por las vanguardias, representada en buena medida por la interaccién que presenta la
obra de arte con el espectador tanto en el Videoarte como en el Arte Sonoro, ya que apelan a una
participacion activa del espectador, asi como a una mayor atencién estética, pues ambos trabajan
la audiovisualidad y, por lo tanto, implican un trabajo con el espacio y el tiempo.

Este tltimo elemento, el tiempo, es un concepto que para artistas como Bill Viola o Gary Hill
son incluso mds importantes que la imagen a la hora de pensar en el video como arte; ellos hablan

39 Véase Ana Marfa Guasch “Artes y nuevas tecnologias”, en E/ arte siltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural,
Ed. Alianza Forma, Espafia, 2009.

40  Fluxus-Sinfonia para 40 aspiradores es una obra desarrollada por Wolf Vostell en 1964, que consistia en un concierto de
40 aspiradoras reguladas para sonar en diferentes momentos y volimenes, seglin una partitura desarrollada por el artista. La
obra tuvo diferentes versiones.
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de un tiempo recuperable, no-lineal y que se presenta como la base de sus obras en video:

“El tiempo es el material de base del video. Todos mis intereses van dirigidos hacia ese
dominio y es por ello que siempre he afirmado que el video estd mds cerca de la musica
que de la escritura, la pintura o la fotografia. Componer imdgenes video es lo mismo que
componer musica: en los dos casos, los acontecimientos se ordenan segiin un tiempo preciso.

En el video, la imagen fija no existe. En todo momento los electrones barren la superficie del

monitor. Incluso una pantalla vacfa reproduce este ritmo” 4.

Ahora bien, atin cuando el propio Viola sefiala un vinculo con la musica, me parece que este
vinculo se presenta de manera mds patente en el Arte Sonoro, pues si bien los acontecimientos (ya
sean sonoros o visuales) se ordenan segin un tiempo preciso, este tiempo estd desestructurado en
su légica lineal. En ese sentido la musica, mientras no se desprenda de la estructura dada por una
partitura (y atin teniendo presente lo revolucionario del dodecafonismo de Schéenenberg) siempre
portard un molde, una estructuraa la cual el sonido debe responder. Por eso, pienso que para el caso
de la musica la comparacién mds pertinente seria con una pelicula, en donde existen estructuras
de tiempos narrativos; pero el Videoarte, que se compone a partir de una desestructuracion logica
del tiempo narrativo, se vincula mds bien con el Arte Sonoro, ya que cuando un artista dispone la
materialidad sonora y la conforma como obra también estd componiendo con estos sonidos, pero
de una manera subversiva dado que no se basa en la 16gica musical para hacerlo.

Mis alld de los parentescos y conceptos afines que podamos encontrar entre las operaciones
artisticas vinculadas al video y al sonido, es preciso comprender que el desarrollo del Videoarte
proporciona un escenario adecuado para que se conformen pricticas como las que encierra la
categoria de Arte Sonoro, ya que se pone en evidencia el abuso de la imagen en la sociedad
moderna, y el desgaste que se provoca de ella. Es decir, se exceden los limites del trabajo con la
imagen dentro del arte, apareciendo como un recurso excesivo, que se desborda constantemente,
y es en ese desborde donde el Arte Sonoro encuentra una brecha para conformarse. Por supuesto
que esto no implica ninguna jerarquia entre el Videoarte y el Arte Sonoro, pues este exceso del
Videoarte es finalmente parte de su propuesta: gracias a él, genera espacios mds alld de su propia
disciplina. Por lo tanto, cada cual, Videoarte y Arte Sonoro, ain cuando compartan conceptos
comunes, tiene sus propias caracteristicas que los hacen distinguibles.

Por medio de las diversas reflexiones estéticas proporcionadas por la musica, la literatura y el
Videoarte, propongo comprender la existencia y la consolidacion del Arte Sonoro, el que se plantea
desde una condicién transdisciplinar e indeterminada, pero que tiene sus bases en la historia
del arte contempordneo. El hecho de que el Arte Sonoro no sea encasillable como disciplina no
implica que no podamos establecer antecedentes histéricos claros para comprender su existencia,

41 Bill Viola, citado por A. M. Guasch, Op. Ciz., p. 449
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y esta indeterminacién en la que se encuentra es mds bien una ventaja que le permite moverse
entre fronteras y, por tanto ser leido desde diversas disciplinas. A mi juicio, las Artes Visuales son
el lugar desde donde esta lectura se vuelve mds enriquecedora, en el sentido que permite darle un
mayor rendimiento estético.
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EL SONIDO EN SU “CAMPO EXPANDIDO”: ARTE SONORO EN
EL CONTEXTO DEL ARTE CONTEMPORANEO.

Felipe Lagos Rojas.

En medio de las transformaciones sociales del tdltimo siglo los conceptos estéticos no
han salido indemnes, y ya en 1970 Theodor W. Adorno abria los fuegos de su Teoria Estética
sefialando que “[hla llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni él mismo,
ni en su relacién con la totalidad, ni siquiera en su derecho a existencia”*?. Adorno entiende
que los productos artisticos modernos pueden ser considerado como un sostenido “proceso” —en
la acepcioén judicial del término— contra la obra de arte en tanto sistema cerrado de sentido; vy,
de este modo, la sentencia contiene la paradoja de la que la propia Teoria Estética es producto:
por un lado, el hecho de que el arte ya no pretenda ser comprendido desde el discurso estético-
conceptual deriva en que cada obra hace “estallar” las categorias que buscan contenerla (la
modernidad busca el nicleo de la autenticidad estética en la primacia del “arte” sobre la “obra”
como en el surrealismo, en Duchamp, en Cage...); pero, al propio tiempo, es justamente este
fenémeno el que urge la produccién de un discurso teérico-critico acerca del estatus del arte en
las formas contempordneas que asume la totalidad social.

La dindmica histérica ha desplegado un paisaje mds complejo, si cabe, del que Adorno
visualizara. Las mutaciones del capitalismo, tendientes hacia la formacién de nuevas formas
de economia cultural, tienen como caracteristica el que la produccién simbélica haya sido hoy
integrada a los principales ciclos de produccién de mercancias®®. Fredric Jameson define esta
tendencia como el doble proceso de “mercantilizacién de la cultura” y de “culturalizacién de la
economia”, haciendo patente que uno de los rasgos mds novedosos del actual sistema capitalista
mundializado consiste justamente en la integracién de los medios técnicos de trabajo sobre el
universo semiGtico —la integracion del trabajo estético— a los circuitos de la produccion, distribucion
y consumo de mercancias. Esto provocaria una desestabilizacion del régimen de significacién que
caracterizé a la alta cultura burguesa, barriendo sus tradicionales fronteras con la cultura popular,
y deviniendo en el complejo fenémeno de la masificacion (casi dirfamos universalizacién) de una
forma particular y limitada de cultura: la industria cultural.

La emergencia de una época de “posmodernidad cultural”, como se define el conjunto de

42 Theodor W. Adorno, Teoria Estética, Ed. Orbis, Barcelona, 1983, p. 9.

43 Sin embargo, encontramos la siguiente reflexién en la Teoriz Estética: “El arte se ha convertido en medida amplisima en
un negocio orientado al lucro econémico porque responde a una real necesidad social. El negocio seguird adelante mientras
sea rentable y la perfeccién que ha alcanzado impedird darse cuenta de que ya estd muerto”, Ibid., p. 32.

35



cambios sefialados, se caracteriza por un cuestionamiento a los productos del modernismo cldsico
mediante su nuevo impulso central hacia la des-diferenciacién de esferas, campos y practicas:
l6gica inversa a la de la modernidad que fomentaba la autonomia —por cierto, autonomia relativa
pero no por eso irreal— de la cultura y de las artes. El predominio de lo posmoderno hace que el
dominio de lo cultural no sea “aurdtico” en sentido benjaminiano, pues ya no se encuentra (ni
se busca) una separacién sistemdtica entre la obra y lo social, lo econémico, lo politico (como
posibilidad de la propia idea de “representacién”); recordando la famosa tesis de Benjamin, la
reproductibilidad técnica de la obra de arte, con la destrucciéon de la idea de “original” que
comporta, ha vuelto problemdticas las ideas de autor (como genio artistico individual), de
autonomia (como distancia irreductible desde lo social) y de aura (como autenticidad, el “aqui
y ahora” de una obra, su existencia irrepetible)*. Y el estilo posmoderno, en sus elaboraciones
mds licidas, nos refiere por el contrario a la arbitrariedad evidente de las fronteras y a la pérdida
de referencialidad y semanticidad de la obra, reduciendo la distancia entre representacién y
realidad. Todo lo que confluye en lo que Rosalind Krauss llamara “expansion de campos” en las
artes contemporaneas.

No es necesario caer en la “posmodernolatria” (la tentacién tedrica hacia la exaltacién
—futurista?— de las tecnologias en el desarrollo cultural®) para darse cuenta de que las tesis
de Benjamin acerca de las transformaciones en la experiencia estética encuentran una clave
de comprensién para el surgimiento y consolidaciéon del Arte Sonoro entre las practicas
contempordneas. Ademds, las rupturas entre periodos culturales no suelen conllevar cambios
completos de formas y contenidos, y mds bien ofrecen el panorama de una reestructuracién de
cierta cantidad de elementos ya dados, que de ser subordinados en un régimen de significacion,
pasan a ser dominantes en otro. Con todo, mds alld de la discusién un tanto retdrica acerca del
momento de verdad (o del cardcter directamente falaz) del posmodernismo estético, en este
argumento creemos que es mas apropiada una evaluaciéon de la nueva produccién cultural que
tome nota de su importancia capital: la modificacién general de las propias pautas de significacion,
en medio de la reestructuracién promovida por el “capitalismo avanzado”. Es Fredric Jameson el
que nos ayuda a aclarar el punto: el posmodernismo

“no es s6lo otra palabra para la descripcién de un estilo particular. Es también, al menos como
yo lo utilizo, un concepto periodizador cuya funcién es la de correlacionar la emergencia de
nuevos rasgos formales en la cultura con la emergencia de un nuevo tipo de vida social y un

44  Walter Benjamin, “La obra de arte en su época de reproductibilidad técnica”, en Discursos Interrumpidos, Ed. Taurus,
Buenos Aires, 1989, pp. 20-28.

45  Fredric Jameson dice que “Gran parte de la euforia de la postmodernidad deriva de esta celebracién del proceso de la
informatizacién de alta tecnologia (y la prevalencia de las teorfas actuales de la comunicacién, del lenguaje o de los signos es,

as{, un derivado ideolGgico de esta ‘concepcién del mundo’ mds general)”. “La posmodernidad y el mercado”, en Teoria de la
Posmodernidad, Ed. Trotta, Madrid, 1998, p. 15.
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nuevo orden econémico, lo que a menudo se llama eufem{isticamente modernizacion, sociedad

postindustrial o de consumo, la sociedad de los medios de comunicacién o el capitalismo

multinacional” “°.

El presente trabajo se propone ofrecer algunos elementos para la caracterizacién del szatus
problemdtico/problematizador del Arte Sonoro en este contexto, y para ello su argumento transita
por tres niveles: en el primer nivel (socio-cultural o, si se prefiere, socio-estético) relacionamos
el cardcter general del posmodernismo como des-diferenciacién con el fenémeno de “campo
expandido” utilizado por Rosalind Krauss, con el fin de sefialar las tendencias hacia la “expansion”
del campo de trabajo artistico no-musical con respecto al material sonoro; en el segundo nivel
(de cardcter teérico) ampliaremos la hipétesis benjaminiana acerca de las transformaciones sobre
las categorias cldsicas de la “estética de la recepcién” provocadas por la reproduccién técnica de
la obra de arte, proponiendo la extensién del planteo de Benjamin de la reproductibilidad de
la imagen hacia la reproductibilidad del sonido; finalmente, en un nivel mds metodolégico se
proponen algunas lineas de diferenciacién para las “artes de los sonidos” que, cruzadas por el eje
modernidad (representacion, autor, autonomia, aura) posmodernidad (exceso, masa, consumo)
sirvan para evaluar el rendimiento estético concreto de las obras de Arte Sonoro.

1. Del problema de las definiciones: arte contemporaneo y “campo expandido”.

“Las obras de arte no eliminan lo difuso y resbaladizo, sino que, por medio de la expresién,
ayudan a que se convierta en conciencia actual sin tratar por ello de ‘racionalizarlo’™
Theodor Adorno.

El soci6logo Pierre Bourdieu establece un criterio para distinguir etapas en la historia de la
produccién y percepcidn artisticas, distinguiendo entre periodos c/dsicos (de estabilidad relativa)
y de ruptura. Desde esta categorizacion, dice que el periodo que define al arte contempordneo
puede ser considerado “de ruptura continua” por su permanente bisqueda hacia la transformacion
de los elementos que permiten percibir y experimentar los productos culturales y, entre ellos,
las obras de arte *’. Podemos vincular esta definicién, gruesa pero Ttil, con el estado del campo
artistico denominado posmoderno, ya que esta categoria lleva aparejada la idea que el nuevo
régimen de significaciones, operado sobre la base de los desarrollos mds altos del modernismo
estético, se define por su tendencia hacia la des-diferenciacién, es decir, remite a un conjunto de
procedimientos y experimentaciones (fundamentalmente tecnolégicas y digitales) que ya no se

46 Fredric Jameson, “Posmodernismo y sociedad de consumo”, en Hal Foster (ed.), Laz Posmodernidad, Ed. Kairés, Barcelona, 2006, p. 167.
47 Pierre Bourdieu, “Elementos de una teoria socioldgica de la percepcidn estética”, en Bourdieu Et. Al., Sociologia del Arte,
Ed. Nueva Visién, Buenos Aires, 1971, pp. 58-59.
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caracterizan por la basqueda de la autonomia de las practicas sino, justamente, por el ejercicio
contrario: la denuncia del cardcter artificial del “aura” de los objetos culturales.

Siguiendo la linea de interpretacion ofrecida en la apertura de este capitulo, proponemos con
Jameson comprender la posmodernidad como la “légica cultural del capitalismo tardio”, donde
se produce una integracién entre el circuito de produccién-circulacién-consumo de mercancias
y el desarrollo artistico y cultural. Jameson argumenta:

“Lo que ha sucedido es que en nuestros dias la produccién estética se ha integrado a la
produccién general de bienes: la frenética urgencia econémica por producir nuevas lineas
de productos de apariencia cada vez mas novedosa (desde ropa hasta aviones) a ritmos de

renovacién cada vez mds rdpidos, le asigna ahora una funcién y una posicién estructurales
48

esenciales cada vez mayores a la innovacién y la experimentacion estéticas”
La innovacion estética con miras a mejorar la “posicién de mercado” de los bienes de consumo,
ciertamente se ve amplificada por la capacidad que poseen los medios tecnolégicos de elaborar
nuevas y mas variadas imdgenes, signos y elementos estéticos. Recordemos a Walter Benjamin
cuando define el “aura” de una obra de arte como la marca de una separacion sistemdtica de la
obra respecto de su fundamento social, que serfa justamente la sefia de su autonomfia. El aura
como garantia de autenticidad, sefiala Benjamin, otorga unicidad a la obra debido a su cardcter
cultual, ligado a una tradicién ritual:

“Con otras palabras: el valor inico de la auténtica obra artistica se funda en el ritual en el que
tuvo su primer y original valor atil. Dicha fundamentacién estard todo lo mediada que se
quiera, pero incluso en las formas mds profanas del servicio a la belleza resulta perceptible en
cuanto ritual secularizado” .

En el contexto de la modernizacién iniciada hacia fines del siglo XIX, la reproductibilidad
técnica de la obra de arte comandada por la fotografia y seguida —y en muchos sentidos superada—
por el cine, habrfa vuelto problemadtica la nocién de autenticidad de los productos artisticos
debido a la anulacién de la idea de “original” y, por ende, a la pérdida de su funcién de culto: con
esto, el aspecto exhibitivo del arte —esto es, su capacidad para ofrecer una recepcién ampliada
y, en el caso del cine, simultdnea y colectiva— pasa a tener una primacia inédita sobre el aspecto
(ritual) de la recepcién individual. La cultura como exhibicién, divertimiento colectivo, plantea
en la tesis de Benjamin la superacién de las ideas tradicionales del arte burgués como la de autor
en tanto genialidad espiritual, y de receptor en tanto singularidad de la experiencia estética.
Benjamin incluso sefiala que la irrupcién de los medios técnicos de reproduccién llegarin a

48 Frederic Jameson, Ensayos sobre el Posmodernismo, Ed. Imago Mundi, Buenos Aires, 1991, p. 20.
49 W. Benjamin dp. cit., p. 26.
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transformar nuestra percepcion del sentido de “lo igual” en el mundo, dando cuenta con ello del
lazo entre la reproduccién técnica y el devenir “de masas” de las producciones culturales.

En sintonia con la reflexién posmoderna, algunos autores han vinculado al ocularcentrismo
(predominio de la luz, de la visién y de la visualidad) como fundamento del paradigma ilustrado
(en este sentido, “iluminista”), en detrimento del sonido como material, y del oido y el tacto
como receptores estéticos. Martin Jay, por ejemplo, trabaja a partir del recorrido de las diversas
criticas que el pensamiento posmoderno ha realizado a la hegemonia de la visién como “el mads

noble de los sentidos”>°

.y prosigue sefialando que si el modernismo estético (fundamentalmente,
desde el predominio del expresionismo abstracto) se desarrollé elevando la “pureza” de lo ptico
a caracterfstica definitoria del arte moderno, posteriormente el minimalismo y el conceptualismo
trabajaron por restaurar la dimension corporal y temporal y la “discursividad impura” de la
“opticalidad pura”, respectivamente’'.

Si vinculamos estas reflexiones a la emergencia del Arte Sonoro, tenemos que en la escena
internacional esta corriente alcanza reconocimiento hacia finales de los afios sesentas, calificando
trabajos de artistas visuales que utilizan el sonido como material preferente de sus obras, pero
que no necesariamente se basan en pardmetros musicales sino que mas bien buscan superar los
canones de produccién musical, con el fin de acceder a la “materialidad” del objeto sonoro. La
caracteristica principal de este campo de trabajo y experimentacién puede resumirse en que en los
componentes visuales y sonoros resultan dificilmente disociables en una obra; asi, la emergencia
de este nuevo espacio artistico puede ser relacionada con el desplazamiento de las coordenadas
rigidas que caracterizaron a las artes posrenacentistas y que fueron mantenidas (aunque sea como
su negatividad) hasta el perfodo modernista, desplazamiento que ha permitido la conformacién
de lo que Rosalind Krauss denomina como “campo expandido” para las practicas artisticas,
categoria que da cuenta de la apertura provocada en los pares dicotémicos que habian definido
los territorios exclusivos (auténomos) de las bellas artes’.

El britdnico Scott Lash propone entender la posmodernidad como un régimen de significaciin
nuevo respecto del anterior paradigma realista-modernista. La idea de régimen de significacion,
tomada de la de régimen de acumulacidn, provee de historicidad a las etapas de produccién de
objetos culturales: las inserta en contextos especificos de las condiciones de posibilidad (técnica,

50 Martin Jay, “Devolver la mirada: la respuesta americana a la critica francesa al ocularcentrismo”, en Estudios Visuales N°
1, 2003, p. 62.

51 Ibid., p. 67.

52 Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido”, en Hal Foster dp. ciz. Respecto de la escultura, dice Krauss que
“el campo proporciona a la vez una serie expandida pero finita de posiciones relacionadas para que un artista dado las ocupe y
explore, y para una organizacién de trabajo que no esté dictada por las condiciones de un medio particular. De la estructura
antes mencionada resulta obvio que la 16gica espacial de la prictica posmodernista ya no se organiza alrededor de la definicién
de un medio dado sobre la base del material o de la percepcién de éste, sino que se consideran en oposicién dentro de una
situacion cultural”. pp. 72-73.
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cognitiva, cultural, politica e histéricamente determinadas) de la produccién artistica, e historiza
con ello los sistemas de convenciones e instituciones que definen el conjunto de creencias con que
son evaluados y significados tales productos™. En ese sentido, la posmodernidad como régimen
de significaciones basado en la des-diferenciacion, comprende tanto la vinculacién del trabajo
artistico en los circuitos de produccién de riquezas, la reduccién de la experiencia estética a la
vida cotidiana (y su popularizacién por via de los mass media), la difuminacién de las fronteras
entre practicas culturales y el intercambio de materiales (intermedialidad), y la emergencia de
nuevos cuestionamientos a la idea tradicional de “representacion” artistica.

Se comprende entonces el problema que conlleva la definicién del Arte Sonoro, en tanto se
trata, primero, de un campo emergente, que ademds se ha venido conformando en virtud de
cierta hibridez o eclecticismo entre diversas artes (tanto a nivel de objeto como de técnicas)
y que, finalmente, se encuentra cruzado por un sostenido auto-cuestionamiento de su propia
especificidad. No obstante, ese estatus problemdtico de su definicién nos ha llevado a formular
un conjunto de preguntas que se orientan a establecer una cierta delimitacién (por cierto,
provisoria), y que pueden llegar a contribuir en sintetizar las pricticas y experiencias que hoy
dia se agrupan bajo aquel rétulo.

El Arte Sonoro se vino a consolidar recién durante la década de los noventa, es decir, ya
avanzado este proceso de “ruptura continua” descrito por Bourdieu o, dicho en los términos de
Krauss, de ampliacién de este “campo expandido”. Ahora bien, la génesis de los vinculos entre
el trabajo artistico y el material sonoro se puede rastrear hacia comienzos del siglo XX, y fueron
los futuristas italianos quienes primero evidenciaron la necesidad de expandirse al sonido-ruido,
debido a los procesos de modernizacién social acaecidos en Europa y el resto del globo y, en
consecuencia, de la necesidad de problematizar los nuevos estimulos provocados en el entorno
cotidiano por esos procesos. Hoy en dia es posible, sin tomar demasiados riesgos, hablar de un
paralelo con este contexto germinal, y asi en la actualidad se puede hablar de una situacién de
hiper-representacién estética y de “amplificacién” del mundo sonoro (a través de los nuevos
procesos de modernizacion técnica y de globalizacién —en realidad, norteamericanizacién— de la
cultura de masas), lo que implica una radicalizacién del cuestionamiento a la “naturalidad” de la
experiencia acustica. Es decir: si el arte contemporaneo propone otra categoria de “experiencia”,
que percibe el mundo como excesivo (y por ende dificilmente “representable”), la intensificacién
de la experiencia moderna del entorno social hace del mundo un lugar mucho mads ruidoso, y
en consecuencia en la actualidad los estimulos estéticos se encuentran tan difundidos que la
informacién que portan, de algiin modo, se anula o mds bien se “sobresimplifica” en su recepcién
cotidiana; de este modo, pareciera que los nuevos “publicos” consumidores de las industrias

53 Véase Scott Lash, Sociologia del Posmodernismo, Ed. Amorrortu, Buenos Aires, 1997, pp. 17-77.
54 Remitimos aqui a las discusiones acerca de la representacién contenidas en la idea de “mimesis”. Véase Th. Adorno 6p.
cit., y Peter Biirger, Teoria de la Vanguardia, Ed. Peninsula, Buenos Aires, 1987.
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culturales aprehenden el mensaje inmediato (ya “codificado”’) de lo que es experienciado, muchas
veces sin ser capaces de una lectura distanciada y reflexiva acerca de aquello que se percibe, en
este caso, como universo sonoro. Esto es lo que algunas practicas posmodernas buscan producir
como “nueva superficialidad” (en contraposicién a una visién dialéctica o hermenéutica) de los
productos culturales.

Ubicamos aqui un primer nivel de comprensiéon del Arte Sonoro: se trata de una zona de
experimentacién y de cruces que busca revisar y cuestionar los limites genéricos tradicionales
de las bellas artes, y que para dicho propésito hace uso del sonido como recurso principal. Si
retomamos el concepto de “campo expandido” de Krauss, en el caso del Arte Sonoro estarfamos
ante la apertura y complejizacion de la oposicion simple entre “sonido” (como sonido musical)
y ruido (como manifestacién no-modulada del material sonoro), oposicién que delimitaba
el espacio musical y la distingufa de otros materiales sonoros no estetizados. El ejercicio de
traspasar esa barrera permite hoy a los artistas trabajar en un campo de produccién-recepcién
abierto hacia el material sonoro desde coordenadas no-musicales, que incluso han alcanzado un
amplio espectro de lo que tradicionalmente se ha entendido como artes visuales.

Hasta antes de la emergencia de las vanguardias del siglo XX se entendia que el sonido
era el material exclusivo y excluyente de la musica, cuyo trabajo consiste en la modulacién de
las vibraciones de aquellos cuerpos que producen sonido, con lo que la escucha deviene una
experiencia ideal que trasciende la materialidad del propio sonido y acerca la “oferta” sonora a una
forma de lenguaje. En los términos propuestos por Sergio Rojas, si la musica ofrece una escucha
idealizada (modulada como lenguaje), el Arte Sonoro propone la emergencia de la “materialidad”
del sonido, o sea, evidencia la resistencia del sonido a comportarse como un lenguaje. Por esta
razon, se habla de un comportamiento exploratorio que pone al material sonoro “de otro modo”
que el tradicional trabajo de idealizacién del sonido ofrecido por la musica: Rojas dice que “el
Arte Sonoro recupera en el sonido la dimensién del ruido que la musica propiamente tal ha
debido suprimir estéticamente en el trabajo de la articulacién compositiva” °.

De ahi que para ampliar las posibilidades del trabajo con el material sonoro sea necesario
trascender lo que podria sefialarse como un reduccionismo al entenderlo sélo en términos de la
tradicién musical, lo que implica desde ya dar un paso y ampliar el propio concepto de sonido.
En consecuencia, el Arte Sonoro emerge como un campo indefinido (como producto especifico
de la “expansién de campos” operada bajo este nuevo régimen de significaciones) pero, por lo
mismo, propicio para acoger el camulo de producciones generadas en los campos alternativos a
las bellas artes y a la propia musica.

55 Sobre la idea de “codificacién”, véase Stuart Hall “Encoding/decoding”, en S. Hall Et. Al. Cultura, Media, Language,
Routledge, London, 1980, pp. 117-127.
56 Sergio Rojas, en entrevista para este trabajo.
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2. Del problema de la reproductibilidad técnica y de la oferta sonora.

“Sounds saturates the arts of this century”.
Douglas Kabn.

Volvamos por un instante a la hip6tesis de Walter Benjamin, ofrecida tanto en “La obra de arte
en su época de reproductibilidad técnica” como en “Historia de la fotografia™: la reproduccién
técnicamente inducida de la imagen remueve la certeza acerca de la “naturalidad” del campo
visual del ojo humano, lo cual produce todo un cambio en el “inconsciente 6ptico” de la cultura
al mostrar que parte importante de la experiencia visual se juega en la tensién irreductible
entre conocimiento (lo que puede ser mirado, visto) y ese exceso irreductible a la conciencia
(inconsciente) que el ojo mecdnico capta y el humano, no’’.

Nuestro punto aqui puede resumirse en la siguiente pregunta: ;Podemos decir lo mismo de
la reproduccién técnicamente inducida, ya no de la imagen sino del sonido, apelando a una suerte
de inconsciente aciistico similar al inconsciente 6ptico benjaminiano? Para dar una respuesta aunque
sea provisoria a esta pregunta, daremos cuenta de algunos de los momentos mds importantes en
desarrollo del trabajo sobre el material actstico llevado a efecto durante el siglo recién pasado.

El hito clave en el desarrollo de la tecnologia de reproduccién actstica fue el de Edison, quien
en 1877 inventara el fonégrafo, el primer instrumento capaz de grabar un sonido y reproducirlo
después. Este invento determiné un rapido desarrollo de las tecnologias del sonido, y ya una
década después es presentado el gramoéfono, que utilizaba el mismo sistema de grabacién
anal6gica que su antecesor pero que permitié que, a partir de un inico molde original, se pueda
realizar un nimero infinito de copias. Como afirma Douglas Kahn, estos son los pilares que han
posibilitado el incremento de tecnologias (conceptuales y técnicas) capaces de preservar un rango
completo de sonidos fuera del inestable ambiente de su tiempo’®.

La creacién del fonégrafo, junto al descubrimiento del set de principios de la fonografia,
estimularon la idea —y atn la basqueda— del “sonido total” (a// sound), luego exacerbada y
problematizada a partir del incremento del maquinismo industrial, el advenimiento de la gran
guerra y la emergencia de las formas masivas de cultura. El propio Kahn sefiala que, desde la
década de los veinte, las artes se vieron stibitamente mejor equipadas por una verdadera revolucién
audiofénica en las tecnologias comunicacionales, revolucién que incluyé a las radios, los films
sonoros, la microfonia y la amplificacién, y que por medio de su vertiginosa incorporacién a la

57 “La naturaleza que habla a la cdmara es distinta de la que habla a los ojos; distinta sobre todo porque un espacio elaborado
inconscientemente aparece en lugar de un espacio que el hombre ha elaborado conscientemente”. “Historia de la fotografia”,
en W. Benjamin dp. cit., p. 67.

58 Douglas Kahn, Noise, Water, Meat. A History of Sounds in the Arts, MIT Press, London, 1999, p. 5.
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industria del espectdculo harfa que, desde los afios cincuenta, hubiera en el entorno social mds
sonidos®® —lo que de algtin modo vendria a confirmar aquella sentencia de Kant acerca de la “falta
de urbanidad” del sonido como material estético.

Resulta interesante destacar que fue justamente en el periodo de las vanguardias histéricas,
desde la década de los veinte, cuando se comienzan a ampliar y profundizar las concepciones
acerca del material sonoro: junto con el establecimiento para el arte de nuevos referentes como
el mundo industrial o el universo psiquico, la vanguardia propone la emancipacién respecto

del mundo natural y el abandono de la idea de mimesis®.

Recuérdese, por el lado de la masica
contempordnea, la emergencia del serialismo dodecafénico de Arnold Schoenberg y la Segunda
Escuela de Viena, con su ejercicio de purificacién de la musica de toda convencién a través de
la sistematica eliminacién del soporte tonal (aquello que Adorno llamara el “sustituto cultural
del referente”) en la estructura musical, y el consecuente incremento de unidades temdticas que
esto provoca en la composicién; por otro lado, fueron los futuristas italianos quienes iniciaran
la prictica de trabajar con sonido no-modulado como parte de lo que ellos mismos propusieron
entender como el “arte de los ruidos”. Los intonarumori de Luigi Russolo fueron la primera
elaboracién musical que buscaba avanzar hacia el ruido como elemento propio de la sonoridad,
al tiempo que en el dadaismo del Cabaret Voltaire, Raoul Hausmann y Kurt Schwitters
experimentaban con diversas formas de poesia fonética, basados en buena parte en el ruidismo
de Russolo.

Algunos afios después, ya en la década de los cuarenta, los trabajos en la Radio Francia (RTF)
de Paris llevados a cabo por Pierre Schaefer y Pierre Henry llevarfan al surgimiento de la “musica
concreta”, que asomaba como una propuesta de entrar en contacto directo con el medio sonoro
a través del montaje de sonidos “concretos” sobre cintas magnéticas. Schaefer traspasard sus
descubrimientos y propuestas en su Tratado de los objetos musicales de 1966, obra en la que aparece el
concepto de “objetos musicales” al que referiremos en breve. Por su parte, desde 1953 en la Radio
de Alemania Occidental en Colonia, se produjo una asombrosa convergencia entre el serialismo
dodecafénico y el invento del sintetizador electrénico de sonidos, convergencia propiciada por
Herbert Eimert primero, y por el propio Karlheinz Stockhausen después.

Este incremento en la creacién de sonidos y en la combinacién de los mismos, sea a través
del montaje en cinta o a través de instrumentos de ondas electronicas, comienza a hacer evidente
que la propia idea de “musica” resulta excesiva para hablar de estos nuevos productos sonoros,
y que mds que “hacer musica” en sentido tradicional se venia generando un nuevo “arte de los
sonidos” (sound arts, en la traduccién literal de este término), lo que dan cuenta de la atencién
diferencial respecto de la tradicional escucha musical que estas pricticas provocan, abriendo

59 1bid., pp. 11-12.
60 Luis A. Montes, La Escultura Posible: resistencia y perspectiva del cuerpo en la contemporaneidad, Tesis Doctoral, Facultad de
Bellas Artes, Universidad Politécnica de Valencia, 2008, p. 15.
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una importante dimensién o facultad estética. Paraddjicamente, se puede decir que todas estas
transformaciones no tenian otro objetivo que profundizar la tendencia romdntica de trabajo
con el sonido que prevaleci6 desde el siglo XVII: aislar el sentido del oido, medirlo, simularlo
y reificarlo®, tendencia que se ve consumada con la provisién de tecnologfas actsticas para el
trabajo de la escucha. La paradoja es que el mismo desarrollo de estas corrientes posibilitaria una
apertura hacia la progresiva emergencia del sonido como materialidad.

Tomemos las reflexiones de Schaeffer acerca de las transformaciones de la escucha como ejemplo
de lo que venimos argumentando: para el francés, los nuevos medios tecnolégicos que permiten
el desplazamiento de los sonidos de su contexto espacial (la telefonia) y temporal (la fonografia),
y que han sido masificados por via de los medios de comunicacién tales como la radio (la mds
generalizada en aquellos tiempos), han generado una alteracion de las condiciones
“naturales” de escucha, alteracién definida como un “zncremento de la acusmdtica”. La acusmdtica
indica el hecho de que un ruido sea escuchado sin que las causas que lo originan sean vistas;
Schaefter lo propone como lo opuesto de la escucha directa (que serfa la situaciéon “natural” de
escucha), y es la proliferaciéon de esta acusmadtica la que crea las condiciones favorables de lo que
se entiende como “escucha reducida” ¢,

La “escucha reducida” (también propuesta por Schaeffer, y en lo que se concentra gran parte
de su propuesta estética), que se deriva de la reduccién fenomenolégica, es la atencién auditiva
al sonido en s{ mismo, como un “objeto sonoro”, y no a sus referencias de origen o significado
(y en este sentido no debe ser confundido con el “cuerpo sonoro”, que constituye su referencia
material o su “fuente”). El sonido asi considerado no es sélo ni principalmente un vehiculo, sino
un elemento del universo estético que merece ser evaluado por sus propios méritos. Y asi, la
definicién de escucha reducida es correlativa a la de objeto sonoro, referida a todo fenémeno y
evento percibido como totalidad en s{ misma, como entidad coherente®’.

Serd John Cage (por lo demds, discipulo de Schoenberg) quien llevard estos postulados a su
limite al proponer el fin del privilegio de a@/gunos eventos sonoros por sobre otros, en lo que a
la musica respecta. En la propuesta de Cage, se hace evidente el esfuerzo desestabilizador de la
autonomia musical, pero en un sentido que atn trata de guardar para si la idea de musica: por

61 Sterne, J (2003) The Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction. Referencia en Manuel Alvarez Ferndndez: “Po-
sibilidades (e imposibilidades) de los ‘nuevos medios tecnolégicos’ en la creacién sonora”. Recurso electrénico disponible
en <http://www.miguelalvarez.es.tt/> (Gltima consulta: 16/04/10). Sergio Rojas dice al respecto que “La condicién propia-
mente musical del sonido supone en la subjetividad una disposicién ‘previa’ a ser afectada por el sonido, en términos simples
podria hablarse de una predisposicién a ‘escuchar musica’ (6p. cit., p. 287) y por ende en la musica, el “[qlue el modo de ser
del sonido sea la vibracién y, por ende, la resonancia, significa que es precisamente por la vibracién que la materialidad del
sonido se dispone para una apropiacién puramente ideal” (6p. cit., p. 286).

62 Ver Michael Chion, Guide to Sounds Objects. Pierre Schaeffer and Musical Research, 1999 (traduccién de John Dack y Christi-
ne North), disponible en http://modisti.com/news/?p=14239 (ultima consulta: 16/04/10), en especial el “Preface” de Pierre
Schaeffer.

63 Ver Ibid., p. 188 y Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, Ed. Alianza, Madrid, 1988.
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esta razon llega a decir que cualquier sonido puede ser usado como mdsica, y que el ejercicio
tradicional de limitacién del universo sonoro a las notas musicales es una reduccién inadmisible
en la actualidad. Haciendo eco de la propuesta de Edgar Varése, quien hablara del “sonido
organizado”, Cage dice en “El futuro de la masica: Credo”: “Si esta palabra, musica, es sacralizada
y reservada para los instrumentos de los siglos XVII y XIX, podemos sustituirla por un término

mids significativo: Organizacién de Sonido” .

El ejercicio de Cage, en suma, es paralelo y
complementario al que propusiera Schoenberg: del abrir la consonancia a la disonancia en cuanto
forma, propuesta por el dodecafonismo, al abrir el sonido (musical) al »#ido, en cuanto material
de trabajo®.

La obra cageana se abre incluso al ejercicio posmodernista de allanar las fronteras a través de
lo que Sergio Rojas caracteriza como la “relacién con la anterioridad” del arte contemporineo®:
en su conocida 4 33 " Cage pone en evidencia que la nocién de musica no requiere de un autor
(anterior), de un ejecutor (individual y centro de la referencialidad del acto musical), y que
incluso puede prescindir de toda intencionalidad organizativa (esto es, compositiva): la musica
s6lo espera a alguien dispuesto a escuchar el “acontecimiento sonoro” que transcurre en los marcos
dados por el artista para su composicion. En definitiva, Cage radicaliza el modernismo musical
por via de su remision (José Luis Brea dice “reduccién”) a su naturaleza esencial, presentando el
ruido y tiempo como dnico “fundamento musical”. De ahi en mas, el “fluxismo”
puede ser comprendido (entre otros aspectos) como el ejercicio sistematico de introducir la
musica a una evaluacién en distintos niveles: performativo, discursivo, conceptual, visual, etc.’

Y aqui ya nos encontramos en la frontera entre la pretensién de rescatar, para la musica, todo
el espectro sonoro, y la idea de Arte Sonoro como una forma especifica de trabajo con el sonido,
en tanto este tipo de practicas puede prescindir de las propiedades musicales del material para
utilizarlo como un elemento mas (sin dejar de ser, ciertamente, un elemento sonoro) de la dimensién
espacial: en cuanto los objetos suenan, y justamente por medio de aquella caracteristica, ellos dan
cuenta de su dindmica. En este desplazamiento hacia nuevos acontecimientos, los signos sonoros
presentan una condicién problemdtica como objetos musicales, evidenciando su falta de identidad
especifica: en el fondo, la falta de autonomia que aun conservan en los trabajos musicales.

64 John Cage, “El futuro de la musica: Credo”, en Escritos al Oido, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos,
Murcia, 1999, p. 52.

65 Véase Simon Shaw-Miller, Visual Deeds of Music: Art and Music from Wagner to Cage, Yale University, 2002, p. 219ss.

66 Rojas define esta “relacién con la anterioridad” diciendo que “la apertura de la esfera del arte a una realidad que no solo
estd mds alld del arte, sino incluso de la estética (investigar la materia sonora, por ejemplo, no sélo mds alld de la musica hacia
el sonido, sino incluso mds alld del sonido hacia el ruido)”. En dp. cit., p. 321.

67 Véanse S. Shaw-Miller dp. cit., p. 209., y José Luis Brea “Cambio de régimen escépico: del inconsciente éptico a la e-
image”, en Estudios Visuales N° 4, 2007, pp. 146-163. Por otro lado, entendemos que es a este tipo de desarrollos a lo que
se refiere Rojas cuando habla de la radicalizacién del cardcter conceptual de las obras en la investigacién sobre el cardcter
material del sonido, en dp. cit., p. 303.
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3. Del problema del Arte Sonoro: aproximacion a los procesos de produccién de obras.

“La escucha es otra forma de ver”.

Williams Hellerman.

Como menciondramos anteriormente, el Arte Sonoro alcanza reconocimiento internacional
como corriente artistica hacia finales de los afios sesenta, y adquiere importancia generalizada
durante ladécadade los noventas; su consolidacién en tanto practicadentro del arte contemporaneo
permitié a muchos artistas utilizar en sus obras el sonido desde una perspectiva ampliada. El
Arte Sonoro da cuenta, en virtud de su propia existencia, de que el ruido o sonido
en general resulta ser un acontecimiento fisico, natural, material, que es escuchado por el oido
como 6rgano histérico, esto es, como drgano que ha sufrido las transformaciones de su escucha,
y que muestra estas transformaciones en su relacién problemdtica con el medio en el que se
desenvuelve.

Parece claro que esta corriente se produce por la convergencia de un doble desplazamiento:
por un lado, las expansiones y rupturas a través de los desarrollos conceptuales y técnicos en la
comprensién del material sonoro, fuera de los marcos ideales de la musica y que han llevado a
tensionar las nociones iniciales tanto de la musica concreta como de la musica electroacistica;
por el otro, el caricter crecientemente conceptual de las artes visuales, desde el que éstas han
incorporado otros registros para dar cuenta de las posibilidades (y limitaciones) de la visualidad.
El Arte Sonoro se define entonces en la disposicién del material acistico como elemento central
en la elaboracién y en el proceso reflexivo de la obra de arte: el sonido pasa a ser referente y referencia
del espacio visual. Y mientras en la practica musical la obra (la composicion) esta parcialmente
disociada del acontecimiento receptivo, obra y recepcién se ven en cambio condicionados en el
trabajo con el sonido, donde lo que sucede con la obra constituye, de modo irrenunciable, el ser

de la misma.

Tomemos un ejemplo que refleja el cardcter fronterizo de los lenguajes utilizados en este
desarrollo: alguna partituras elaboradas para la muasica electroactstica, desde Stockhausen en
adelante, se desprenden por completo de su funcién tradicional: servir de cédigo compartido
entre el compositor y el ejecutor, asumiendo una suerte de “representaciéon grafica” (subjetiva)
de un complejo sonoro anterior. En este sentido, estarfamos ante una no-notacién (en tanto
surge de un hecho sonoro, y no al revés) que caracteriza este tipo de “grafismo” musical: en su
ejercicio, el interés plastico de la partitura es independizado (y funciona con suficiencia) del
acontecimiento sonoro®®. Pero dificilmente se pueda entender este grafismo como Arte Sonoro;
mds bien, estarfamos ante una definicién negativa es decir, definicién por oposicién a la referencia

68 Isaac Garcia, “El grafismo musical en la frontera de los lenguajes artisticos”, disponible en http://www.opusmusica.
com/020/grafismo.html (ltima consulta: 16/04/10).
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ausente del sonido en el producto visual, en correspondencia con la abstraccién pictérica que
caracteriz6 la norteamericanizacién de la vanguardia con el expresionismo abstracto. Mds bien,
lo que ha venido denomindndose como Arte Sonoro corresponde a lo que Sergio Rojas define
como el trabajo sobre el sonido ya no como “informacién” acerca de cosas que ocurren, sino como
un “recurso” de produccién de sentido que se dispone como centro de referencia de una obra.
La remisién del sonido a su fuente material de origen, o bien su disposicién en tanto montaje
que re-contextualiza eventos sonoros sin hacer referencia necesaria a sus fuentes, permite la
administracién estética de aquella inguietud de sentido que el sonido, como acontecimiento,
provoca en la subjetividad®.

Como se ha expuesto en el capitulo anterior, el Arte Sonoro forma parte del marco de referencias
llamado Artes Intermedias, ya que como recuerda Manuel Rocha ya en la década de los setentas
(y gracias a muchos de los trabajos de miembros del grupo Fluxus) se comienza a hablar de Axdio
Artes, término que en cierto modo anticipa y se vincula con el Arte Sonoro. Pero del mismo
modo, muchos de los artistas que han dado vida y dindmica a los trabajos nombrados como Arte
Sonoro,”” insisten en definir sus propuestas y obras en términos negativos respecto de la musica:
como “anti-musica” (Fluxus), como “a-musica” (Nam June Paik), como “musica abierta” (Juan
Hidalgo) o como “no-miusica” (Francisco Lopez) "'. La amplia discusién que presenta el paralelo
entre Arte Sonoro y Arte Musical ha sido planteada por Dan Lander en Sound by Artists, un
texto que presenta a varios artistas sonoros discutiendo y problematizando sus practicas. En la
“Introduccion”, sefiala Lander que:

“Los términos musica experimental y arte sonoro son considerados por algunos como sinénimos
e intercambiables. En realidad es dificil identificar un arte del sonido precisamente por su
estrecha vinculacién a la masica. Aunque la musica es sonido, la tendencia ha sido designar
todo el dmbito de los fenémenos sonoros como pertenecientes al dominio de la musica. Con la
introduccién del ruido —los sonidos de la vida— en el marco de la composicién, y la tendencia

hacia lo efimero y la elusién de lo referencial, los artistas y compositores han creado trabajos

basados en la presuncién de que todos los sonidos son miisica” 2.

69 Véase Sergio Rojas, “;Queda todavia algo de ‘ruido’ en el sonido?”en Las obras y sus relatos 11, Ediciones Departamento
de Artes Visuales de la Universidad de Chile, Santiago, 2009, pp. 67-78.

70 El término “Intermedia” del latin intermedius, es empleado por el artista Fluxus Dick Higgins, que entiende por Arte
Intermedia aquellas pricticas hibridas que se sittian en los espacios vacios que quedan entre medio de las artes rigidamente
separadas y definidas. Para Higgins, los principios del Arte Intermedia son la substraccién y la reduccién mds que la adicién
y yuxtaposicién propia del Arte Multimedia, con el que no debe confundirse. Véase Dick Higgins, “Statements on Interme-
dia”, en Wolf Vostell (ed.) Dé-coll/age. Bulletin der Fluxus und Happening Avantgarde, N° 6, Something Else Press, New York,
1967, s.p.

71 Véase Miguel Molina Alarcén, “El Arte Sonoro”, en ITAMAR, Revista de investigacidn musical, territorios para el arte, N° 1,
Valencia, 2008, p. 217.

72 Dan Lander, Sound by Artists (1990), Traducido y citado en M. Molina, I4id., p. 218.
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Ahora bien, las caracteristicas del Arte Sonoro cumplen con remitir los objetos y los montajes
sonoros a una implicacién del espectador que lo introduce en un espacio concreto, histérico y
culturalmente determinado (en lugar de un espacio ideal, abstracto y modulado). Por este
motivo, el Arte Sonoro se constituye como obra visual en tanto el sonido indica algo que se
encuentra mds alld de la imagen, si la obra que lo contiene es capaz de incorporar las formas
expresivas del espacio —visual— de dicho objeto. Esta discusién muestra el hecho de que, en un
grado importante, habria un conjunto de artistas y de tedricos que remiten el trabajo con el
material sonoro a lo que Rosalind Krauss denominaria su “condicién negativa”, esto es, “{...}
una especie de falta de sitio o carencia de hogar, una pérdida absoluta de lugar, lo cual es tanto como
decir que entramos en el modernismo[...}" 7°, que en este caso se refiere a la negatividad del objeto
musical cldsico; pero también existe en esta corriente otro grupo que defiende la importancia
(en términos de positividad) de los valores expresivos de las formas visuales en la organizacion
del sonido. Ambas posiciones conviven y dialogan en el actual Arte Sonoro, como resultante del
“campo expandido” de las artes contemporaneas.

De este modo, la mediacién de la reproductibilidad técnica en el incremento del universo
acustico y la desestabilizacién de su inconsciente histérico, instalado y mantenido en parte
importante por la tradicién de trabajo musical, es s6lo uno de los aspectos que caracteriza el
ejercicio del Arte Sonoro, pero no se debe obviar pues constituye uno de sus referentes histérico-
genéticos ineludibles. Tanto las posibilidades abiertas por la musica concreta a partir del
montaje en cinta magnética, como en la creacién de nuevos acontecimientos sonoros por parte
de la musica electroactstica, son antecedentes directos de la serie de rupturas que sefialan el
apogeo del actual campo expandido donde se sittian las “artes de los sonidos” (sonic arts). Pero
se debe hacer de todos modos la diferencia entre la musica (es decir, una obra cerrada en torno
a la composicién de elementos musicales, sonoros o auditivos) y el Arte Sonoro que, en tanto
“obra sonora”, no se cierra como “obra de sonido”, lo que le posibilita ampliar sus fronteras, sus
materiales y sus lenguajes’.

De todos modos, ambas formas de trabajo, la “electroacistica” y la “concreta”, nos muestran
dos polos por los que transitan una serie de combinaciones y mediaciones posibles: por un lado,
tenemos el polo de la creacién/manipulacién digital de sonidos; por el otro, la re-contextualizacién
de sonidos/ruidos que presumiblemente forman parte del capital cultural” (del auditor) pero que
son puestos, “montados”, en nuevos contextos significativos. En ambos, la problemadtica sigue
remitiendo a la carencia de autonomfa, de identidad especifica y autosuficiente, de los “objetos
sonoros”: sea en la apelacion a su novedad tecnolégicamente inducida, ya sea en la apelacién a la

73 R. Krauss, en Hal Foster 6p. cit., p. 64.

74 S. Rojas 6p. cit., p. 77.

75 Véase Julia Catherine Obert, “The Cultural Capital of Sound: Québécité’s Acoustic Hibridicity”, en Postcolonial Text,
Vol. 2, N° 4, 2006, disponible en http://postcolonial.org/index.php/pct/article/viewArticle/493 (ultima consulta: 16/04/10).
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experiencia acerca de la sonoridad. Graficando este eje, tenemos:

Novedad Experiencia

< »

(creacién-manipulacion) (cotidianeidad-naturalidad)

Por otro lado, podemos establecer una segunda polaridad que, situada sobre la anterior,
nos permite aproximarnos a una estética de la recepcioén de las obras sonoras: de una parte, la
presentacién de objetos sonoros despojados de las cualidades constitutivas de un lenguaje o de
un discurso, y que remiten al “crudo dato” del sonido: piénsese por ejemplo en el ready-made
de Duchamp A Bruit Secret, de 1916, en que se ponia un pequefio objeto (que ni el propio
Duchamp sabia qué era) dentro de un contenedor (en rigor, un ovillo de cordel) que asi sonaba
por el impacto de este objeto oculto en su interior, llamando a la imaginacién acerca de la fuente
de origen de aquel sonido, justamente, el secreto; de la otra parte, tenemos una serie de obras que
proponen un giro hacia la actividad subjetiva de la percepcion acistica, esto es, que promueve
la recomposicién subjetiva de la significacién del material sonoro que se presenta en una obra,
como sucede con muchas instalaciones y esculturas sonoras. Asi, entonces, nos aparecen dos

nuevos ejes:
Materialidad del sonido

(carencia de lenguaje-discurso)

Discursividad
(incorporacion en un lenguaje)

Si situamos los dos ejes polares en conjunto, tenemos el siguiente mapa cartografico del Arte

Sonoro:
Materialidad

(carencia de lenguaje-discursividad)

Novedad Experiencia
(creacién-manipulacién) (cotidianeidad-naturalidad)

Subjetividad

(incorporacién en un lenguaje-discurso)

Esperamos que este esquema dé muestra (aunque sea aiin de manera esquematica y abstracta)
de la amplitud de temdticas y de desplazamientos que pueden ser considerados en la creacién
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de obras de Arte Sonoro. Creemos que su utilidad no es tanto cartografiar tendencias, obras o
autores en los desplazamientos sefialados por aquellas dimensiones, sino mds bien utilizar sus
trazos dicotémicos como mapa —y en cuanto 7mapa, nunca idéntico a su territorio— de exploracién y
critica de algunas obras sonoras nacionales. Por su cardcter cartografico, ciertamente, se encuentra
impedido ser exacto, pero permite problematizar “las obras y sus relatos”.

Recordemos, para cerrar, las reflexiones de William Furlong acerca del cardcter ambivalente e
inestable que presentan la historia y la genealogia del Arte Sonoro, como problemas atin abiertos
a nuevas formulaciones exploratorias y experimentales (y por tanto, a nuevas definiciones) acerca
del status del sonido y de la escucha en las artes contemporaneas. Dice Furlong que:

“El sonido nunca se ha convertido en una drea discreta y distintiva de la prictica artistica al
igual que otras manifestaciones y actividades que si lo fueron en los afios sesenta y setenta.
Nunca hubo un grupo de artistas identificable que trabajara exclusivamente con el sonido
(a pesar de que fue usado consistentemente por ellos a través del siglo XX), de manera que
no podemos aceptar un campo de prictica artistica etiquetada como ‘arte sonoro’ asi{ como
uno podria estar de acuerdo con categorias como las de Arte POP, Arte Minimal, Arte
Paisaje, Arte del cuerpo, Video Arte, etc. Otro factor es la diversidad de funciones y roles
que el sonido ha ocupado dentro del trabajo de varios artistas”.

“Este fracaso del sonido por intentar construir una categoria distintiva en si misma, se ha convertido
de hecho en una ventaja, dado que las categorias al final se vuelven vestrictivas y que el trabajo
circunscrito se marginaliza. Entonces, a pesar de la frecuencia con que el sonido se ha utilizado
dentro de los trabajos de varios artistas, sigue estando remarcablemente libre de asociaciones a
priori, y no depende de precedentes bistiricos o del peso de la tradicion. El sonido ha proveido

incluso un ingrediente y una estrategia adicionales para el artista, el potencial de dirigirse
76

e informar a los sentidos que no son visuales”
Resumiendo lo anteriormente expuesto, los actuales procesos de modernizacién han venido
modificando sostenida y radicalmente las fronteras disciplinares del arte, por lo que la definicién
cldsica de la visualidad ha sido de algtin modo desbordada por la globalizacion, la informatizacién
y la crisis ideolégica de la modernidad tardia, poniendo en jaque las definiciones y fronteras
canénicas. En este contexto, el sonido ha venido acrecentando y acreditando su presencia, y
la propia emergencia del campo del Arte Sonoro, como zona de experimentacién y cruces que
resiste y cuestiona los limites genéricos frente a la emergencia del sonido como material, indica
que el patrimonio sonoro no se agota con delimitar un entorno —ambiental o paisajistico— sino
que se expande haciéndonos “levantar la mirada” ante su capacidad para una percepcién mas

76 William Furlong, “Sound in recent art”, en Audio Art: Discourse & Practice in Contemporary Art, Academy Editions, London,
1994 (traduccién y cursivas mias).
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completa de la realidad de la sonoridad y de la escucha. Algunas cuestiones que plantea su
propia e inestable existencia, pueden ser referidas a la medida en que el Arte Sonoro aporta a la
reformulacién de una suerte de teoria del conocimiento (que permita el estudio del desarrollo
cultural a través de los imaginarios sonoros), a la relacién entre el “desplazamiento consciente”
de la atencién respecto de los objetos sonoros en cuanto tales, con la crisis del ocularcentrismo
(predominio del espacio y del érgano visual) como paradigma moderno, o a la produccién de
un emergente espacio alternativo para la reconciliacion estética entre la vision (moderna en tanto
utdpica y proyectiva) y la escucha (posmoderna en tanto contingente, situacional y en gran medida
colectiva).
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ANTECEDENTES Y DESARROLLO DEL ARTE SONORO EN CHILE.
Antecedentes, actualidad y conclusiones.

Ana Maria Estrada Ziiiiiga y Felipe Lagos Rojas

Antecedentes.

Al momento de pensar en antecedentes para la conformacion del Arte Sonoro chileno, es
preciso partir teniendo en cuenta la pregunta inicial y, por tanto, la hipétesis que motivé a esta
investigacion: ;Es posible comprender el Arte Sonoro, como practica artistica contemporanea,
desde los precedentes en el trabajo de experimentacién con el sonido encontrados en el arte chileno
durante su periodo moderno durante el siglo XX? Nos interesa comenzar con esta pregunta, pues
adan cuando los estudiosos del Arte Sonoro en general coinciden en la condicién hibrida de este
tipo de arte, y en que en apariencia no cuente con un peso histérico suficiente, comparado con
otras manifestaciones artisticas, esto no implica que no se puedan establecer vinculos con las
diferentes practicas que encontramos en la historia del arte: la musica, la literatura y el videoarte,
que representan importantes aportes en el desarrollo de la problematizacién del sonido. En ese
sentido, se los puede entender como antecedentes en el sentido conceptual de su conformacién,
pues la aproximacién hacia dichas practicas experimentales enriquece la lectura que podemos
hacer hoy respecto del Arte Sonoro chileno, independientemente de que los creadores sonoros
no operen concientemente con dichos antecedentes. Es decir, la problematizacién del sonido
proveniente de los campos literario, musical y audiovisual permitird comprender y valorar la
posterior (y actual) conformacién del Arte Sonoro.

Si bien organizaremos el argumento acerca de estos antecedentes en virtud de las tres disciplinas
mencionadas (literatura, musica y videoarte, sumado a un breve comentario respecto al grupo
CADA vy otro sobre el contexto educacional chileno), esto en ningin caso implica que deban
entenderse de manera totalmente separada, no solo porque cronolégicamente podremos observar
su desarrollo simultdneo, sino porque en cada caso estamos hablando de pricticas experimentales,
caracter desde el que se pueden evidenciar vinculos con otras disciplinas distintas al titulo
organizativo que hemos dado.

Para el caso de la literatura, comenzamos presentando la figura de Vicente Huidobro y sus
aportes como pionero de la poesia sonora, para comentar luego algunos hitos en el desarrollo
de este tipo de creacién poética; en el caso de la musica, nos vincularemos con los avances en la
musica electroacustica; y para el caso del videoarte, nos centraremos principalmente en la figura
del chileno Juan Downey. Pasemos entonces a revisar estos antecedentes.
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Literatura

En la literatura, especificamente en el campo de la creacién poética, es de sobra conocido
que el Altazor de Vicente Huidobro constituye una referencia central entre los ejercicios
fonéticos llevados a cabo por las vanguardias literarias de comienzos del siglo XX incuso algunos
comentaristas sefialan que Altazor es el poema fonético de habla hispana mds conocido hasta
ahora. Huidobro es el encargado de trasladar el conjunto de problemdticas y de experimentos de
la vanguardia literaria europea a territorio nacional, por lo que su obra (y en especial su Altazor)
aparece como especialmente significativa para indagar en los inicios de la experimentacién poética
con el material sonoro en Chile. En una breve definicién, la poesfa fonética o poesia sonora evita el
uso de la palabra como un simple portador de significados’’, abriendo con esto el material hacia
la realizacién acustica del texto. Cumpliendo con el mandato de Marinetti de “sacar el poema de
la pdgina” y dar libertad a las palabras, la poesia fonética (como se la conocié desde los ejercicios
de Dadd, MERZ y los futurismos ruso e italiano) adopta como materiales y como espacios de
realizacion el conjunto de elementos percibidos por el oido y susceptibles de ser reproducidos
por via de la declamacién. Segiin Martin Gubbins, “la poesia sonora fracciona el lenguaje y la voz
hasta uno de sus elementos, el sonido, el cual se pone bajo el microscopio auditivo del poeta y del
publico””®, donde lo importante es que el poema pueda ser recibido como un ensayo o experimento
de formas con su material, que con una obra acabada, definitiva y cerrada en su significacién. Se
caracteriza entonces por ese cardcter experimental, donde destacan la introduccién de técnicas
fonéticas para dar cuenta de los componentes ritmicos, temporales, tonales y de intensidad de
las palabras, silabas y letras, y también la incorporacién de ruidos y sonidos extra-lingiifsticos.
Entonces, la poesfa sonora es una forma intermedial, paralela a la poesia visual. Justamente,
en las obras de las primeras vanguardias ambas aperturas (la sonora y la visual) se encontraban
intimamente vinculadas, y no fue sino hasta la masificacién de las técnicas de grabacién de la voz

que la poesia pudo desligar al sonido del soporte visual sobre el papel.

77 Hugo Ball dice respecto de los experimentos de Dada (y sobre todo del “Poema Simultineo” ejecutado junto a Tzara,
Janco y Hiilsenbeck) que “en estos poemas fonéticos expresamos nuestra intencién de renunciar a un lenguaje { ...} Debe-
mos recurrir a la mds profunda alquimia de la palabra, e incluso sobrepasarla, para conservarle a la poesfa su santuario mas
sagrado”. Del diario de Hugo Ball, cit. en Poesiz fonética y sonora (de las vanguardias histéricas al siglo XXI), disponible en
http://www.merzmail.net/fonetica.htm (dltima consulta: 05/05/10).

78 Martin Gubbins, Sobre la poesia sonora, disponible en http://www.lanzallamas.org/blog/2006/09/sobre-poesia-sonora/
(dltima consulta: 05/05/10).
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Pues bien, en Altazor’ encontramos la tentativa de superacién del lenguaje referencial, esto
es, de la estructura de significados asociada a las palabras y sus usos. Se trata de una superacién
(o bien de una “deconstruccién”, siempre que se entienda como un paso en el camino hacia una
nueva trascendencia como sitial de la nueva forma de poetizar) que se ve representada por la
“caida” del paracaidista que aparece como voz poética. La necesidad de este ejercicio destructivo
remite al hecho de que la poesia, con su vinculo al sistema fiduciario del lenguaje, aprisiona al
yo-poeta (Huidobro) y al yo-lirico (Altazor) al mismo tiempo: se trata de sujetos que son en su
lenguaje *. Por esto, dice Federico Schopf que el sujeto poético de Altazor camina hacia la “nueva
poesia” por medio de la destruccién de la lengua, y que la transformacién del sujeto poético,
aquella meta del creacionismo, es paralela a este proceso que camina sobre las ruinas del lenguaje
referencial llamado “materno” en el poema *'.

En sus primeros capitulos, y luego de exponer en el “Prefacio” (una suerte de “Manifiesto
huidobriano”) las intenciones del conjunto, Huidobro inicia un ejercicio de deconstruccién de
la métrica del verso, que va de la mano con la emergencia de figuras mds bien candnicas en la
historia de la literatura. Entonces el esfuerzo es doble: destruccién del canon tanto como de su
soporte, el lenguaje referencial que mantiene atn presa la representacion lirica. Y a medida que se
desarrolla el poema/viaje-en-caida, la deconstruccién de estas estructuras alcanza al propio orden
sintdctico, deviniendo en pura fonética alusiva a estados experienciales, pre-lingiiisticos.

El canto VII termina asi:

“Aiia

Temporia

Al ai aia

Ululayu

lulayu
layu yu

Ululayu

79  Altazor fue publicado en Madrid en 1931, pero Huidobro sefialé en varias ocasiones que venia trabajando en él desde
antes de 1918, cuestién que es corroborado por personas de la época y también por la publicacién parcial, desde 1925, de
algunos fragmentos. Las reflexiones aqui vertidas acerca de este poema, contintan las entregadas por Felipe Lagos y Luis
Montes en el texto “Altazor o la ruta del paracaidista”, en Ruidos y susurros de las vanguardias: veconstruccion de obras pioneras
del Arte Sonoro (1909-1945), Laboratorio de Creaciones Intermedias, Universidad Politécnica de Valencia, 2004.

80 En el “Prefacio” se sefiala: “Hombre, he ah{ tu paracaidas maravilloso como el vértigo. / Poeta, he ahi tu paracaidas,
maravilloso como el imdn del abismo. / Mago, he ah{ tu paracaidas que una palabra tuya puede convertir en un parasubidas
maravilloso como el relimpago que quisiera cegar al creador”. Disponible en http://www.vicentehuidobro.uchile.cl/altazor.
htm

81 “Es el instrumento idiomdtico en su totalidad el que impedirfa la comunicacién adecuada de su experiencia” (la del
sujeto); asi, el sujeto se termina de comprender como sujeto a una estructura fija de referencias tradicionales, el “marco” de
su libertad. En Federico Schopf, Poesiz y lenguaje en Altazor, Revista Chilena de Literatura N° 58, 2000.
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ulayu
ayu yu

Lunatando

Sensorida e infimento
Ululayo ululamento
Plegasuena

Cantasorio ululaciente
Oraneva yu yu yo
Tempovio
Infilero e infinauta zurrosia
Jaurinario ururaya
Montafiendo orarania
Arorasia ululacente
Semperiva

ivarisa tarira
Campanudio lalal{

Auriciento auronida
Lalali
Io ia

iiio
Aiaiaaiiiioia”®

La aniquilacién del texto en Altazor permite la emergencia de la poesia como acontecimiento,
que se sobrepone a las estructuras de la lengua y de la escritura. El verso, devenido en una pura
figura fénica, evidencia el fracaso del significante para apresar el mundo®’, pero la explosién
energética de la pura sonoridad fonética apunta hacia las exigencias planteadas en el “Prefacio™

“«Los verdaderos poemas son incendios. La poesia se propaga por todas partes,
iluminando sus consumaciones con estremecimientos de placer o de agonia.
»Se debe escribir en una lengua que no sea materna.
»Los cuatro puntos cardinales son tres: el sur y el norte.
»Un poema es una cosa que serd.
»Un poema es una cosa que nunca es, pero que debiera ser.

»Un poema es una cosa que nunca ha sido, que nunca podrd ser” %,

82 El poema completo se encuentra disponible en http://www.vicentehuidobro.uchile.cl/altazor.htm (ultima consulta:
05/05/10).
83 Ibid., p. 9.

84 http://www.vicentehuidobro.uchile.cl/altazor.htm.
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Se ha esbozado en algtin lugar, como explicacién de la ausencia de experimentacién poética con
el sonido en Chile, que tal vez el experimento huidobriano fue tan potente que nos dejé en cierto
modo paralizados durante mucho tiempo en este plano. Lo cierto es que su reaparicion se evidencia
ya entrados los afios sesentas, en paralelo a la explosiéon de lo que se conocié como la “nueva
poesia” que emerge en toda América Latina hacia fines de los cincuenta. Entre medio, durante los
afios veinte, un grupo de poetas menores entre los que se contaban Benjamin Morgado, Alfredo
Pérez Santana, Clemente Andrade y Raul Lara Valle, se autoproclamaron como “movimiento
runrunista” en alusién a su cardcter disruptor en la escena local, similar a la incomodidad que
genera el ruido del artefacto de juegos infantiles conocido como run-run, un zumbido permanente
(y en cierto modo molesto, para el oido adulto) en el ambiente. Ahora bien, el runrunismo tuvo
escaso eco en el medio poético local, y fueron reconocidos por la critica como una mimesis, por
lo demds, carente de sustancia, de la actitud de vanguardia. Tal vez la explosién de los vinculos
entre vanguardia y modernidad, desde el futurismo hasta el estridentismo mexicano (que si
experiment6 con la radio y las demds “estridencias” del mundo moderno) influyeron en un gesto
proyectivo que, en el caso del runrunismo, no pasé de ser una intencion.

Pero ya en los cincuenta, la poesia vuelve a la senda de la experimentacién en América
Latina, con el impulso de la poesia concreta que nace con el grupo Noigandres en Sao Paulo en
1952, inaugurando lo que se conocerd como la “nueva poesia” latinoamericana. Es asi como la
escena chilena de aquella corriente renovadora se articul6 en los sesentas, de la mano del grupo
poético “Tribu No” y que, sobre la base del concretismo brasilefio, volverd a poner en el centro el
cuestionamiento al lenguaje verbal. Las principales figuras de la escena chilena serdn, justamente,
dos escritores provenientes desde las artes visuales: Cecilia Vicuifia, Claudio Bertoni y Guillermo
Deisler. Vicufia, fundadorade la “Tribu No”, denominard sus ejercicios como “metdforas espaciales”
(en tanto ligadas a la poesia visual), pero su vinculo temdtico con la identidad amerindia (o
“indoamericana”) la llevard a emular modelos ritmicos de canciones andinas, como en La Wik’ufia
(1990). Concepcién Bados ha sefialado el cardcter oral y oratorio de sus primeros poemarios *.
Por lo demds, sus metéforas espaciales, puestas en escena en espacios ptblicos y llamadas también
“palabrarmas”, son “vocablos frecuentes divididos por ella al hacerlos explotar para cargarlos de
mayor significado”®. Soledad Bianchi recuerda que Vicufia participé, ademds, en las acciones de

CADA “Para no morir de hambre en el arte” (1979), escribiendo desde Bogotd un poema llamado

85 En Concepcién Bados, “Cecilia Vicufia: Poesfa visual y afirmacién de la identidad”, Revista Casa del Tiempo N’ 19,
mayo del 2009, disponible en http://www.uam.mx/difusion/casadeltiempo/19_iv_may_2009/casa_del_tiempo_eIV_
num19_06_10.pdf (4ltima consulta: 05/05/10).

86 Soledad Bianchi, “La imagen de la ciudad en la poesfa chilena reciente”, en Revista Chilena de Literatura N’ 30, 1987,
p.- 184.
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“Un vaso de leche derramado bajo el cielo azul”, que se ubicé bajo el liquido derramado en el
suelo 7.

Guillermo Deisler es otro poeta experimental chileno, cuyo trabajo consisti6 en el uso del
lenguaje como material en sus dimensiones verbales, visuales y sonoras, y s6lo secundariamente
en tanto portador de significados. Si bien su trabajo se encuentra vinculado principalmente a la
poesia visual (son bien conocidos en el medio sus trabajos en Ediciones Mimbre, con grabados en
impresiones artesanales del propio Deisler, asi como su labor de ilustrador de la revista Tebaida),
su obra comparte con la de su generacién en la apertura provocada desde la palabra hacia otros
codigos estéticos, entre ellos el sonido. Asi, la visualidad propuesta en GRRRR (1970), en un
estilo que fuera denominado por el propio autor como “poesia visiva”, también contiene un
ejercicio de entorpecimiento de la lectura banal o, en otros términos, una modificacién activa del
ejercicio lector que implica un desafio de co-autorfa. De esto se hace cargo Juan Angel Italiano
cuando graba el poema de Deisler “América Latina”, un ejercicio de deconstruccién fonética del
nombre del continente *.

Pero tal vez su mayor aporte al campo de la experimentacién poética con el sonido haya sido su
labor de difusor, editor y antologador, ya que Deisler fue pieza clave en el proceso de reconocimiento
y de amplificacién de lo que se venia haciendo en la “nueva poesia” latinoamericana.

Acercandonos a la actual escena literaria chilena, en la década de los noventa aparecié una
nueva generacion de escritores que de algiin modo retomaron las formas de experimentacién
anteriores al golpe militar. Con esta generacion, la poesia sonora adopté definitivamente un lugar
en las letras nacionales, de la mano de nombres como Andrés Anwandter, Ana Maria Briede,
Tomas Cohen, Tomds Browne Cruz, Gregorio Fontén, Felipe Cussen y Agata Grodek, agrupados
hoy en el Foro de Escritores®. Este Foro, comenzé sus actividades el afio 2003 por iniciativa de
Martin Gubbins y Andrés Anwandter, el espacio congrega a un amplio grupo de poetas, cuyo
denominador comun podria resumirse en una voluntad experimental y un impulso difusor de las
diferentes formas de componer poesia, en especial la poesia sonora. El Foro de Escritores funciona
como taller poético y como pequefla editorial.

En 1999 se realiz6 el primer Festival de Poesia Sonora en Santiago, que seria registrado y
editado como CD por la Revista de Literatura Experimental y Visual AP-ARTE®. El propio Foro
de Escritores viene desarrollando desde el 2003 diversas instancias como encuentros con diversos
poetas extranjeros o bien chilenos radicados en otros paises, o la organizacién junto a Clemente
Padin de un homenaje a Guillermo Deisler, realizado en la Universidad Diego Portales el 2005.

87 Ibid.

88 Juan Angel Italiano, “School Days (phonetic & sound poetry)”, Formato CD, 2009.

89 Parte de la obra de este Foro de Escritores, incluidas versiones digitales de su produccién editorial, se encuentra dispo-
nible en http://forodeescritores.blogspot.com/ (tltima consulta: 05/05/10).

90 “Festival de Poesfa Sonora”, CD, 2001.
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Misica

El vinculo mds interesante que se puede establecer con el Arte Sonoro desde la musica, remite
sin duda a la musica electroacustica. Este tipo de musica vino a abrirse paso en Chile en la
década de los cincuenta, en paralelo a los primeros desarrollos de la musica concreta y musica
electrénica en Europa; y si bien no se puede afirmar a ciencia cierta la influencia de estas corrientes
extranjeras, la entrevista efectuada al compositor Rolando Cori y los antecedentes que entregan las
investigaciones de Federico Schumacher, ademads de la revision de archivo de la Revista Chilena de
Misica nos proporcionaron elementos para conocer lo que sucedia en Chile en los afios cincuenta
en la escena musical chilena.

Federico Schumacher divide en cuatro las etapas de desarrollo de la musica electroactstica en
Chile: una etapa de emergencia o aparicién en la década de los cincuentas, seguida de un momento
de consolidacién relativa en las décadas de los sesenta y setenta. La tercera etapa, denominada los
“aflos negros”, es la que corresponde a la década de los ochentas, y su renacimiento viene en los
noventas y continta hasta hoy. Compartiremos este ordenamiento para describir los principales
desarrollos musicales vinculados a la experimentacién sonora ”'.

Elcompositor chileno Fernando Garciase encontrabaacomienzodelosafios cincuentaen Europa,
desde donde regresa en 1953 con informacién valiosa y relevante acerca de la experimentacién
musical. Esto debi6 despertar el primer interés en los musicos chilenos por realizar musica con
medios electrénicos; de hecho, José Vicente Asuar sefiala: “empecé a interesarme seriamente (en
la musica concreta) a raiz de conversaciones que sostuve con Fernando Garcia, recién llegado de
Francia con noticias mds frescas y precisas sobre la materia”?. Un afio mds tarde, en 1954, visita
Chile Pierre Boulez, quien tuvo un significativo encuentro con musicos nacionales’. También por
esa época, la compositora Leni Alexander regresa de Paris y ofrece una disertacién sobre musica
concreta en el Instituto Chileno-Francés de Cultura, donde ademds se exhibieron grabaciones de
trabajos realizados en Francia. Por lo tanto, hacia 1955 existiria en Chile un ambiente propicio
para el desarrollo de la musica electroactstica puesto que los jovenes compositores, motivados
por experimentar con nuevos medios e incorporar nuevos lenguajes, iban contando también con
una incipiente preparacién cultural vinculada a los recientes descubrimientos en el dmbito del
sonido.

91 Este apartado sigue en muchos puntos, tanto del argumento como de los datos entregados, el trabajo de Federico
Schumacher “Mdsica electroacustica en Chile”, disponible en http://www.electroacusticaenchile.cl/ (4ltima consulta:
05/05/10)

92 José Vicente Asuar, “En el umbral de una nueva era musical”, Revista Musical Chilena N’ 64, 1959, p. 26.

93 J. V. Asuar, “Recuerdos”, en Revista Musical Chilena N’ 132, 1975. Schumacher sefiala que Asuar dirfa posteriormente
que, en realidad, la visita de Boulez fue de nula importancia, por cuanto ante las preguntas acerca de la musica concreta
respondi6 vagamente, y ya se habia separado (conflictivamente) del grupo de Schaeffer. F. Schumacher, en entrevista para
este trabajo.
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La musica electroactstica en Chile se vio inaugurada con tres obras. En primer lugar, Le6n
Schidlowsky compone “Nacimiento” en 1956, una obra de musica concreta compuesta para una
obra de teatro de mimos dirigida por Enrique Noisvander, y en la que quedaba en evidencia
la precariedad de los medios utilizados”. José Vicente Asuar comenta que los interesados en
profundizar en este nuevo terreno trabajarfan de noche en los estudios de Radio Chilena, donde
comparte por vez primera con Juan Amendbar. Hasta que en 1957 se funda el Taller Experimental
de Sonido en dependencias de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. En este taller
participaron musicos de las mds variadas tendencias estéticas, como Juan Amendbar”, Fernando
Garcia, Eduardo Maturana, Le6n Schidlowsky, Rail Rivera, Juan Mesquida, José Vicente Asuar
y Abelardo Quinteros, y sus actividades durarfan solo un afio *°.

De todos modos, durante este afio de funcionamiento del Taller, Amendbar compone la
segunda obra fundacional, “Los Peces”, un trabajo solicitado por el director teatral Enrique
Durdn como masica incidental para la obra del mismo nombre, que iba a ser escenificada ese afio
por estudiantes del Teatro Experimental de la Universidad de Chile. Destaca el hecho de que las
dos primeras obras electroactsticas hayan sido piezas incidentales y en ese sentido vinculadas
a las artes escénicas. “Los Peces” es la primera obra comprendida integralmente como trabajo
electroactstico, incorporando técnicas de primera generacién en relaciéon a la musica concreta
como el corte de cintas en su montaje sonoro.

Por su parte, Gustavo Becerra publica ese mismo afio en la Revista Musical Chilena un articulo
titulado “;Qué es la musica electrénica?”, dando comienzo a un conjunto de articulos que, de ah{
en mds, se orientardn a explicar y difundir esta nueva corriente en el medio especializado nacional.

El trabajo de Becerra terminaba presagiando:

“La apariciéon de la musica electrénica implica un desplazamiento normal en el que
por la superficie se ensancha el horizonte de la musica. Cuando la incorporacién
se haga definitiva, el arte de los sonidos podrd apoyarse en una base mds amplia y

94 Samuel Claro, “Panorama de la musica experimental en Chile”, en Revista Musical Chilena N° 83, 1963.

95 J. V. Asuar, dp. cit.

96 Juan Amendbar comenta que “{...} el programa de trabajo preparado por nosotros para las actividades del taller era
bastante amplio y ambicioso (para 1957): Actstica (teoria general y experimentacién). Grabacién y reproduccién del so-
nido (sistemas mecdnicos y eléctricos). Conocimiento, adquisicién y manipulacién de instrumental especializado; Andlisis
y sintesis de sonidos (andlisis armédnico, creacién de sonidos, sistemas de montaje, sintesis sonora, sonorizacién de filmes,
etc.). Planteamientos estéticos (musica aplicada al cine, ballet, teatro, etc. y musica pura o de concierto). Investigacién
sobre sistemas de escritura (en musica concreta y electrénica). Exposicién de resultados (articulos, charlas, conciertos, etc.).
Todavfa...pretendiamos investigar (para su aplicacién con medios econémicos de costo reducido) el campo de la sonori-
zaci6n de films, basindonos en las experiencias realizadas en Canadd por Norman MacLaren. (dibujo directo de la banda
sonora para obtener el resultado sonoro requerido)”. Citado por E Schumacher, ép. cit.
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sélida que le permitird profundizar en sus posibilidades de eficiencia y perfeccion,
en relacién al contacto que estd destinada a cumplir con el hombre comin” *

Quien mds escribirfa acerca de la materia en la Revista Musical Chilena, al menos en estas primeras
etapas, seria José Vicente Asuar: en efecto, en el N° 64 de 1959 encontramos dos articulos de
difusion: un texto de Werner Meyer-Eppler llamado “Principios de la musica electrénica” %, y
el suyo propio anteriormente citado “En el umbral de una nueva era musical”. En el primero,
se define la emergencia de la musica electrénica como la “tercera época” de la evolucién musical
(la primera dada por la vocalidad, la segunda por lainstrumentalidad), mientras que el de Asuar
comenta la ruptura provocada a la definicién tradicional de musica (vinculada a lo que considera
la “barrera” de los instrumentos) provocada por la electrénica, lo que permite ponerse en el limite
de la audicién, cambiando con ello los conceptos musicales y el modo mismo de composicién .

El mismo afio 1959, Asuar termina de componer su primera obra electrénica llamada
“Variaciones Espectrales”, nuestra tercera obra fundacional. Un afio antes, habfa llevado a cabo
un ejercicio de sintesis del conocimiento tedrico necesario para la construccién de un laboratorio
de mausica electrénica, en su tesis de ingenieria titulada “Generacién mecdnica y electronica del
sonido musical”, trabajo que durante mucho tiempo fue el Gnico texto en espafiol en la materia, y
que contaba con las propias “Variaciones” como parte de esta tesis de ingenierfa. Las “Variaciones
Espectrales” fueron realizadas con equipo construido por el propio Asuar, complementado
por alguna maquinaria del Laboratorio de Acustica y del Instituto de Extensién Musical de la
Universidad Catdlica, y fue estrenada en junio de ese afio en el Teatro Antonio Varas como base
del ballet “Germinal” (ejecutado por el Ballet de Arte Moderno), causando un gran revuelo que
implicé el lleno de la sala, asi como varios comentarios de prensa explicando la nueva escena de
la musica electrénica. Ese afio Asuar obtiene una beca DAAD para estudiar en Alemania, hacia
donde parte en 1960 '°°; una vez all4, serfa invitado por Werner Meyer-Eppler a hacerse cargo del
Estudio de Mdsica Electrénica de la Universidad de Karlsruhe, donde grabarfa su segunda obra
electrénica, “Sonata para sonidos sinusoidales” el afio 1961.

A partir de estos antecedentes, se comienza a producir una importante explosiéon de
compositores que experimentan con medios electrénicos en la organizacién de su obra, ya sea en
trabajos mixtos para instrumentos y cinta magnética, como en otros Gnicamente electrénicos.
Se suman a la escena Gustavo Becerra, Samuel Claro, Iris Sanguesa, Jorge Arriagada, Miguel

97 Gustavo Becerra, “;Qué es la musica electrénica?”, en Revista Musical Chilena N’ 56, 1957, p. 44.

98 Werner Meyer-Eppler visit6 el Taller en 1958, dando 6 clases-conferencias y dos charlas. Este articulo form¢é parte de
su labor de difusién en Chile

99 J. V. Asuar, “En el umbral de una nueva era musical”, en Revista Musical Chilena N° 64, 1959, pp. 11-26.

100 Escribe tres articulos desde Alemania: “Una incursién por la musica experimental”, en Revista Musical Chilena N’ 69,
1960; “El festival de Colonia”, en Revista Musical Chilena N° 72;y “Actualidad de la vanguardia musical europea, en Revista
Musical Chilena N’ 73.
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Letelier, Gabriel Brncic y Enrique Rivera entre muchos otros. Los tres Gltimos parten en 1965 a
estudiar al Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales CLAEM, del Instituto Torcuato
di Tella en Buenos Aires. También proliferan los textos de difusién y discusion critica acerca de
la musica electrénica, donde entre otros puntos importantes se insiste en destacar los vinculos
entre grupos de artistas experimentales y las radios de sus ciudades, en Varsovia, Paris, Colonia,
Tokyo, Columbia, Estocolmo, Mildn y otras latitudes, tal vez intentando llamar la atencién sobre
el escaso vinculo que los compositores chilenos tenfan, en aquellos afios, con la tecnologia de
punta '°'.

De vuelta en Chile, en 1963 Asuar organiza al alero del Instituto de Extensién Musical una
exposiciéon comentada de musica electrénica, para la que escribe el texto “Musica electrénica:
poética musical de nuestros dias” que aparece publicado en la Revista Musical Chilena N° 86.
Se traté de un concierto-conferencia en el Teatro Antonio Varas, que junto con la lectura del
texto de presentacién cont6 con la exposicién de cuatro obras electrénicas: “Visage de Liége” del
belga Henri Posseur, el “Preludio para sonidos sinusoidales” del propio Asuar, “Estudio N° 2”
del argentino Mario Davidovsky, y “Volumes” de Francois Bernard Mache, miembro activo del
grupo de Schaeffer ',

En 1966 Gustavo Becerra compone “Oratorio Macchu Picchu”; a juicio de Federico Schumacher,
desde esta obra Becerra serd quien mds incursiona en la cantata/oratoria con electroacustica'®. Otro
acontecimiento de importancia es la aparicién en 1967 de un LP con musica electroactstica de
Juan Amendbar y de José Vicente Asuar, que se constituye en el primer registro sonoro de musica
electroactstica hecho en Chile. También es de destacar la creacién de la carrera de Tecnologia
del Sonido en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad de Chile en 1968, el
que si bien estaba principalmente orientado a dotar de técnicos para las crecientes industrias de
la radio, el cine y la televisidn, represent6 un tremendo aporte para los compositores chilenos en
pos del estudio de electroacustica, debido a la provisiéon tanto de nuevos equipamientos como de
mayores capacidades de ejecucion de obras. En este marco institucional, Asuar crea el Estudio
de Fonologia Musical, que contaba con un par de sintetizadores y algunas grabadoras de carrete;
serfa aqui donde los posteriores compositores electronicos realizarfan sus primeros aprendizajes.

101 Para este tpico, véanse los articulos de José Vicente Asuar “El festival de Colonia”, en Revista Musical Chilena N’ 72,
1960, y de Aurelio de la Vega, “En torno a la musica electronica”, en Revista Musical Chilena N° 94, 1965.

102 En la conferencia, Asuar explica que “la llamada musica electrénica no significa una ruptura con nuestra tradicion,
sino es una prolongacién de ella, que perpetiia la inquietud y el anhelo de nuevas conquistas en el 4mbito sonoro que ya
otras generaciones hicieron en su tiempo, posicién de la joven generacién de musicos que debe alegrarnos, pues es una
evidencia de que la musica como arte sonoro, como pensamiento estético y como actitud ética del compositor frente a su
sociedad, atin sigue viva”. “Musica electrénica: poética musical de nuestros dias”, en Revista Musical Chilena N’ 86, 1963,
p-12.

103 E Schumacher, “La misica electroactstica de Gustavo Becerra (Homenaje a sus 80 afios)”, en Revista Musical Chilena
N’ 207, 2007, pp. 71-84.
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En 1970 Asuar gana el concurso de musica electronica organizado por el Dartmouth Arts
Council de Estados Unidos con la obra “Divertimiento”, lo que le permite realizar una pasantia
en Nueva York con una beca Fullbright. Desde entonces comienza a interesarse por la utilizacién
de computadores en la composicién musical, para lo cual se interioriza en al andlisis de sistemas,
la programacion, la estructura y el funcionamiento de computadores. En 1972, publica en la
Revista Musical Chilena un articulo al respecto, “Musica con computadores: ;cémo hacerlo?”,
donde desarrolla una serie de explicaciones técnicas que constituyen los avances hechos por el
Grupo de Investigaciones en Tecnologias del Sonido en la materia, creado al alero del Estudio
de Fonologia Musical por iniciativa del propio Asuar. Las explicaciones dadas en el articulo van
ejemplificadas con el trabajo “Formas probabilisticas orientadas a la creacién musical” desarrollado
por el grupo, y algunas partes de este trabajo fueron audicionadas en diciembre de 1971 en la
Sala de la Reforma por una orquesta de cdmara. En el texto Asuar también despeja dudas sobre el
cardcter de “musica” de estas experimentaciones.

La década de los setentas constituye a la vez el punto mds alto de la consolidaciéon de la musica
electroactstica. Juan Amendbar escribe un trabajo de incorporacién como miembro numerario
de la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, titulada “Consideraciones acerca

de la obra musical en la sociedad de consumo”'%

. Se trata de un conjunto de consideraciones
socioldgicas y técnicas acerca del impacto en la percepcion sonora de los nuevos desarrollos
musicales y tecnolégicos, que también contenfa un inventario de nuevas corrientes. Del mismo
modo, Asuar daba cuenta del paso de la electrénica de la musica culta a la popular, ligado a
la masificacién y a los adelantos técnicos, en su articulo “La segunda generacién de la musica
electrénica” de 1966 .

El siguiente paso de Asuar en el terreno de la informdtica como instrumento musical, serfa
la construccién de un computador exclusivamente dedicado a aplicaciones musicales: en 1978
tiene listo su COMDASUAR (Computador Musical Digital Analégico Asuar), el que entre
sus principales caracteristicas contaba con la posibilidad de reproducir partituras musicales de
forma automadtica, sin intervencién humana; incluso podfa proponer ideas musicales, basado en
probabilidades sonoras.

Pero el contexto posterior a 1973 determiné que muchos compositores partieran al exilio, o
bien no retornaran de sus estadias en el extranjero: Gustavo Becerra, Gabriel Brncic, Ivan Pequefio,
Jorge Arriagada, Fernando Garcia y Sergio Ortega, entre otros muchos, son parte de esta didspora
de musicos electroacusticos. Este hecho, sumado al interés decreciente de la institucionalidad por

104 Juan Amendbar, “Consideraciones acerca de la obra musical en la sociedad de consumo”, en Revista Musical Chilena N’
132,1975.

105 J. V. Asuar, “La segunda generacién de la musica electrénica”, en Revista Musical Chilena N’ 134, 1976. Asuar define
en este texto como “segunda generacién” a la capacidad de control, por medio de un voltaje externo, de los sonidos electré-
nicamente creados.
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la materia, hicieron que ya el afio 1978 el Estudio de Fonologia Musical se viera en gran medida
desmantelado, adn cuando se alcanzaron a componer obras como “A cuatro manos” de Alejandro
Guarello, “Afioranza” de Andrés Alcalde, y “Cirrus” de Santiago Vera, entre otras. También,
entre 1976 y 1978 Amendbar deja de componer musica electroacistica y se concentra casi por
completo en composiciones instrumentales ',

Por lo mismo, desde 1980 hasta 1991 se producen muy pocas obras electroactsticas en Chile.
Se cerraba con ello un ciclo de tremendo impacto no sélo nacional, sino que internacional, en
la produccién de obras electroactsticas y en los avances en el desarrollo del campo. El evento
de importancia que se registra es el XV realizado en agosto de 1983 en la sala Isidora Zegers,
en el marco del aniversario de la carrera de Tecnologia del Sonido. Su programa conté con la
presentacion de las obras “Amacatd” de Juan Amendbar, “Trozo Experimental” de Rolando Cori,
“Arsis y Thesis” de Sergio Cornejo, “Bidsfera” de Sergio Diaz y Alfonso Feeley, “Tercer Plano”
de Pedro Izquierdo, “Un rico baflo en la tina” de Gabriel Mathey, y “Variaciones” de Alejandro
Reid."”” Ademds de las obras de autores chilenos que estaban siendo compuestas en el extranjero,
también destaca que en 1984, en el marco de las Jornadas Mundiales Musicales de Toronto, se
estrene “Feed-back”, obra para violin solo y equipo electrénico compuesta por Juan Amendbar
en 1964. La obra serfa interpretada posteriormente en Ottawa y Lisboa, entre otras ciudades '*®.

Esta situacion de precariedad productiva sélo se revierte, nuevamente de la mano de Juan
Amendbar, cuando el afio 1991 se funda el Gabinete de Electroactstica para la Musica de Arte
(GEMA) en la Facultad de Arte de la Universidad de Chile. La fundacién de GEMA marca,
como dice Schumacher, un verdadero renacimiento del campo, que ha quedado suficientemente
registrado en el CD publicado el afio 2000 y titulado “Musica electroactstica en el GEMA”.
Gracias al equipamiento de GEMA, en 1992 se comienza a ofrecer el curso “Musica experimental
y notacién del siglo XX” para estudiantes de Licenciatura en Musica, a cargo de Rolando Cori.
Pasaron por estos cursos algunos de los mds importantes musicos electrénicos de la actualidad,
como Cristian Morales, José Miguel Fernandez, Mario Mora y Edgardo Cantén, asi como otros que
participaron brevemente de esta escena como Ernesto Holman y Francesca Ancarola. En 1995,
se publica por medio de este Gabinete el disco de musica electroactstica chilena “Electromusica

106 Schumacher cita una entrevista de Amendbar donde, reflexionando acerca de este momento de su trabajo, sefiala de
modo sugerente: “Hice una pausa en mis actividades composicionales, no porque estuviera cansado, sino por que pertenez-
co al mundo Post-Moderno. Ciertas situaciones y condiciones comenzaron a aparecer que no justificaban algunas de mis
producciones musicales. No estaba interesado en producir una musica que serfa aplaudida en todas partes, pero después de
algin tiempo, decid{ producir musica de concepcién Post-Moderna, mds alld de mis previas limitaciones”. Entrevista de
Martin Fumarola aparecida en Computer Music Journal N° 23, 1999, y cit. en F. Schumacher, Miisica electroacistica en Chile,
op. cit.

107 FE Schumacher, 6p. cit.

108 Amendbar entrega un extenso comentario a su trabajo en el articulo “Un proceso de estructuracién formal (Feed-
back, comentario a la obra para violin solo y equipo electrénico)”, en Revista Musical Chilena N° 162, 1984.
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de arte”, con obras de varios autores vinculados al trabajo del GEMA (Juan Amendbar, Rolando
Cori, Santiago Vera, Fernando Carrasco y Jorge Martinez, entre otros).

También por esta época, en 1996 el Festival de Musica Contempordnea de la Universidad
Catdlica comienza a destinar al menos una jornada a la electroacistica. En este contexto se
presentaron aquel afio trabajos como “Happy Days” de Roque Rivas, “Suite cuatro caminos” de
Ernesto Holman, y “Dame un Loop” de José Miguel Candela; y en 1998 se programaron obras de
Asuar, Amendbar y Brncic '”. El afio 1999 SVR Producciones publica el CD “Juan Amendbar,
Compositor Chileno”, justo homenaje al maestro que aparece en un escenario que ya contaba con
varias ediciones de obras de musicos chilenos en circulacion.

Los nombres de Juan Amendbar, José Vicente Asuar, Gustavo Becerra y Gabriel Brncic
constituyen los pilares sobre los que se ha desarrollado la compleja y rica historia de la musica
electroactstica en Chile, que atin se escribe en nuestros dias con iniciativas como la Comunidad
Electroactstica de Chile (CECh), fundado el 2003, o el Festival Internacional de Mdusica
Electroactstica de Santiago “Ai-Maako” entre muchas otras.

Videoarte

Revisando el panorama nacional, en el campo de las artes visuales contamos con Juan Downey
como referente fundamental para entender las influencias y aportaciones al cuestionamiento
del ejercicio audiovisual. Downey vivié en Paris en los afios sesenta, recibiendo la influencia
del futurismo y del surrealismo, y es entonces cuando comienza a incorporar el sonido en sus
obras, desarrollando una gran cantidad de esculturas audiocinéticas, ademds de algunas obras
que consideramos clave para la comprensién histérica del Arte Sonoro. Todas estas obras fueron
desarrolladas fuera del pais, y de hecho es en el afio 1992, con su presencia en el pabellén de la
Expo-Sevilla, que se le reconoce como artistas relevante en Chile. AGn cuando en nuestro pais
siempre se le ha valorado principalmente por su aporte en el videoarte, en nuestra investigacion
pretendemos trascender esta drea para comprenderlo como un antecedente del Arte Sonoro local.

Para hablar del trabajo de Juan Downey partiremos mencionando una obra que no se enmarca
dentro del drea del videoarte precisamente, sino dentro del arte de accién y, mds especificamente,
de lo que se conoce como happening. Nos referimos a la obra The Human Voice, realizada en
Washington en 1968; en este trabajo, el artista ubicé grabadoras y cdmaras de cine en diferentes
partes de una habitacién, a la cual habfa invitado a las personas a asistir a una inauguracion.
Cuando alguien pregunté por el comienzo de la obra, Downey rebobiné la cinta mds cercana
e hizo escuchar la voz del sujeto que preguntaba. Si bien podemos encontrar diversas obras en

109 FE. Schumacher, dp. ciz.
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donde el sonido es parte importante de la obra, nos parece que en el caso de The Human Voice el
sonido aparece de una manera esencial, pues ain cuando estd asociado a la voz, y a las palabras
o frases que los asistentes al evento pudieran emitir, en la obra no se propone ningin elemento
propiamente visual (y es de hecho catalogada dentro de una forma de arte bastante indeterminada
y transdisciplinar). Encontramos el siguiente comentario en el Catdlogo de Juan Downey:

“En The Human Voice (la voz humana) de Juan Downey, en términos artisticos formales, no
pasabanada.Lagentellegabayhablaba,ylas grabadoras,situadas portodalahabitacién, recogian
todo lo que decian, al igual que las cimaras de cine. Finalmente un invitado pregunté: ‘;cudndo
empieza?’. Juan rebobind la cinta mas cercanay reprodujo la voz del invitado preguntando” ''°.

Vemos ademds en esta obra, la intencién de hacer interactuar al espectador, cuestién que serd
caracteristica en sus obras posteriores vinculadas con la tecnologia. Es importante sefialar que
esta obra no solo se constituyé como una accién, sino también como una escultura audio-cinética
(de lo que hablaremos mds adelante) que operaba hasta cierto punto del mismo modo que el
happening descrito, pero que ampliaria la experiencia mds alld de oir la propia voz:

“The Human Voice (La voz humana)

Si se producen sonidos cerca de la parte superior de cualquiera de las tres cajas, la
escultura contesta. Uno se puede dirigir a cualquiera de las cajas y oir su propia
voz desde las otras dos. La pieza tiene opciones en cuanto a su respuesta: uno puede
encender una radio, oir la explicacién de la escultura, u oir la grabacién de su propia

voz o de los sonidos que se hayan producido hasta entonces en la habitacién” '''.

Por otra parte, si nos enfocamos especificamente en su trabajo con el video podemos encontrar
un elemento interesante que dice relacién con el concepto de documental que trabaja Downey. En
varias de sus obras, el artista se vale de este lenguaje para plantearnos el tema y la problemdtica
histérico-geogrifica de América. Una de sus obras mds emblemadticas en este sentido es Video
Trans Americas, que fue expuesta por primera vez en 1976. El montaje de esta obra consistié en
dibujar un mapa parcial de América en el piso del museo, y sobre el se colocaron ocho monitores
posados sobre plintos negros, y en cada uno de ellos emitia el video de diferentes localidades,
todas ellas sefialadas en cada monitor:

“Downey ha creado esta exposicién como sintesis y encuentro de varios niveles culturales
y sociales de las Américas. La presentacién del resultado muestra el mas logrado dominio
del video como medio que hayamos conocido. La exposicién incluye ocho grupos de cintas,
presentadas en video estéreo, dos monitores paralelos, sincronizados en imagen y sonido,

110 IVAM, Catdlogo de Juan Downey Con energia mds alld de estos muros, Valencia, 1998, pig.48.
111 Ibid., p. 33.
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para crear una experiencia total y profunda del lugar concreto que se estd viendo. Los grupos
son Inca 1&2, La Frontera, Cuzco 1&2, Nueva York /Texas 1&2, Uros 1&2, Nazca, Yucatin/
Guatemala y Lima /Macchu Picchu. (...) El emplazamiento de la exposicién, en la galeria
superior de la CAM, se ordenard geograficamente sobre un mapa de las Américas disefiado
por ordenador. Cada localizacién aparecerd en su situacién relativa, y las altitudes también
seran mostradas por la altura de la peana de cada monitor” (Dossier de prensa del CAM,

Houston, 1 de junio 1976) ''%.

Antes de pasar a comentar dicho trabajo es preciso sefialar que esta obra la hemos podido
presenciar en dos oportunidades en Chile, el afio 2008 en Galeria Gabriela Mistral y en la
actualidad en la muestra que se encuentra exhibiéndose hasta el mes de junio en la Fundacién
Telef6nica. Atn cuando la percepcién que tengamos de esta obra puede variar respecto al montaje
que se hace de ella, podemos sefialar, aludiendo a la cita, que hay dos cuestiones que nos parecen
aqui interesantes: la primera dice relacién con el dominio del video como medio que deja en claro
Downey en esta obra, pues en primera instancia podriamos entender los videos de Trans Américas
como meros documentales que nos dan a conocer la realidad de diferentes localidades de las
Américas. Sin embargo, y unimos aqui la segunda cuestién que nos parece interesante, el artista
logra trascender la idea de documental, ya que en realidad nos propone una experiencia total y
profunda del lugar concreto que se estd viendo, lo cual estd determinado por la utilizacién que
se hace del sonido y de la imagen; aqui lo relevante es que ambos se encontrarian en un mismo
nivel de importancia, pues de hecho en la experiencia de esta obra el sonido marca un recorrido
acustico, un paisaje sonoro que la imagen no logra: sea cual sea el montaje que se haga de los
monitores al recorrerlo visualmente, siempre se ird dejando imdagenes atras (y otras que todavia
no alcanzamos a ver) mientras que el sonido estd presente todo el tiempo, creando una mixtura
sonora que da cuenta de las culturas americanas de un modo que la imagen no alcanza. Existe un
paisaje americano que no se logra con la mera apreciacién de los videos, sino con la audicién de
los sonidos que caracterizan a las distintas localidades, pero que no podemos separar y distinguir
una de otra, lo cual contribuirfa a provocar el encuentro de culturas que propone Downey.

Se hace necesario mencionar también la obra About Cages, la cual consiste en una video-
instalacién en la que un monitor es situado al centro de una jaula con pdjaros, el que emite el
video en cdmara lenta de un pdjaro en primer plano que también se encuentra enjaulado. Al
mismo tiempo, funcionan dos altavoces exteriores que emiten fragmentos del diario de Ana
Frank leidos por una mujer, y el relato de la confesién de un agente del Servicio de Inteligencia
Chileno. Mas alld del discurso de esta obra, en la que Downey pone de manifiesto el concepto del

poder y la debilidad, de los opresores y los oprimidos ''°. Nos interesa centrarnos en el montaje que

112 Ibid., p. 138.
113 Ibid., p. 228.
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el artista ejecuta para lograr el propésito de su obra ', pues los audios son emitidos de manera
independiente y porque, en el montaje que realiz6 el chileno en La Haya, cada uno de ellos estaba
dirigido hacia un rincén de la sala, lo cual contribufa a que el espectador pudiera concentrarse
en uno de los dos audios o si lo preferia situarse al centro y que se mezclaran los fragmentos de
ambas grabaciones. Si sumamos estos al elemento s6nico vivo, representado por los pdjaros, nos
damos cuenta que la experiencia sonora del trabajo puede ser incluso atin mds trascendente que
la visualidad de ella, aunque en realidad pareciera que es una obra que complementa de manera
simple y eficiente la imagen y el sonido como elementos gatillantes de la experiencia artistica. En
la actual exposicién en la Fundacion Telefénica, esta obra también estd presente, pero su montaje
es diferente y, de hecho, le quita valor al tema de los parlantes, ya que se encuentra situado en
una pared abierta y el audio no queda encerrado en las esquinas de una sala; mds bien, éste se
afsla del montaje con los pdjaros, pudiendo parecer incluso otra obra. Sin embargo, la posibilidad
de presenciar el trabajo en vivo (ain cuando no responda cabalmente al montaje propuesto por
el artista chileno) nos permitié percatarnos de la importancia que tiene el sonido y de como se
vincula con la imagen, pues de hecho la pantalla con el pdjaro en video aparece como una especie
de elemento provocador ante estos otros pajaros, que como deciamos representan el elemento
sénico vivo, pues se estimulan ante el sonido constante del canto de este pdjaro electrénico e

interactian sonoramente con él:

“[...} se muestran canarios en primer plano y a cdmara lenta, los canarios tratan de salirse
de la jaula desesperadamente, o cantan, pero el canto de los canarios en cdmara lenta
parece como un lamento, de manera que la instalacién es un comentario sobre las jaulas
en general, y las prisiones. Hay dos narrativas que se escuchan dentro de la habitacién
donde estd la instalacion. En cada rincén de la instalacién hay un altoparlante que
difunde dentro del espacio circundante, en un caso la voz de Ana Frank y en el otro la
voz de un chileno que confesé lo que hacia a otros chilenos. De manera que uno puede
elegir ver la instalacién con la narrativa de la mujer oprimida o con la narrativa de un
hombre opresor. Y si uno se pone exactamente al medio, es obvio, oye ambas. Pero lo mds
interesante, sin duda, es los canarios en cimara lenta, que se convierten en un quejido” '°.

En este comentario del propio Downey respecto a su obra, podemos notar la importancia que
tienen las voces que estdn siendo amplificadas y a su vez estos pdjaros en cuanto al sonido que
emiten, pues si bien la idea de la jaula se logra con la visualidad de la obra, es este canto de los

114 Downey realizé esta video-instalacion para la sexta edicién del World Wide Festival-Kijkhaus, celebrado en La Haya
en 1987.

115 Entrevista de Juan Downey con Carlos Flores, citado en el catdlogo Con energia mds alld de estos muros, IVAM, Valen-
cia, 1998, p. 229.
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pdjaros, que se convierte en un quejido, lo que al artista le parece mds interesante, algo asi como
si la jaula nos hablase de su condicién de opresora.

Ademads de su trabajo con el video, Downey fue un artista que se caracterizé por indagar
en las posibilidades que la tecnologia le proporcionaba al dmbito artistico. Dentro de este
marco, realiz6 un gran nimero de esculturas que problematizan la relacién de la obra con el
espectador, principalmente aludiendo a la interaccién que se produciria entre estos dos, dentro
de ellas encontramos las ya mencionadas esculturas audiocinéticas. Para el caso de estas obras,
nos referiremos solo en términos generales a los aspectos que nos parecen relevantes, ya que a
diferencia de las obras antes mencionadas no hemos tenido la oportunidad de presenciarlas y
teniendo en cuenta que estas esculturas apuntan hacia la interaccién con el espectador nos parece
que no se hace posible hablar de manera certera y cabal sobre alguna de ellas en particular. Es
mds, lo que nos parece importante y novedoso respecto a esta drea del desarrollo de obra de Juan
Downey, es que en estas esculturas propone una dinamica de interaccién, en donde el sonido
aparece como un elemento relevante, pero en el que por sobre todo se desmarca de su rol de
artista/grabador y de su asociacién con el videoarte y se emparenta con un dmbito transdisciplinar
al interior de las artes. Esta convergencia de disciplinas estd determinada también por dreas que
no estdn contempladas dentro del dmbito artistico, como la ingenierfa. En estas obras, Downey
se hace cargo de la relacién Arte-Vida heredada de las vanguardias y logra extrapolarlo al estado
intermedio e hibrido en que se encuentra el arte contempordneo, ya que no le interesa producir
objetos bellos ni pensar s6lo respecto a las experiencias de la gente, sino producir objetos, mdquinas
que generen la interaccidon y apelen a la conciencia de las personas. Para entender esto revisemos
la siguiente cita:

“Si me dieran a elegir, escogeria la total inaccién para mi vida entera. No
obstante, persisto en la actividad de construir esculturas electrénicas, porque:

Su existencia o destruccidon es irrelevante a la vida que hay en ellas.

Provocan que la gente juegue.

Hacen a la gente consciente de la enorme cantidad de distintos tipos de energia en el universo.
Son efimeras.

Esto forma parte de un nuevo desarrollo en la historia del arte: crear obras de arte que no
deben durar mucho tiempo.

Plantean un problema para los coleccionistas de objetos artisticos.

Crean la ilusién de que el pablico puede participar en la obra de arte. De hecho seguimos
siendo espectadores perplejos por el orden que hace crecer y moverse al mundo, aunque
hacemos ver que determinamos lo que nos ocurre.

Es divertido hablar de ello con los amigos.

Imitan aspectos del movimiento en la vida.

El arte tiene mds interés en pensar sobre las experiencias de la gente que en producir objetos.
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Hacen a la gente consciente de las animadas relaciones entre distintas clases de cosas.
Gustan a los nifios.

A veces producen una inversion de los fenémenos naturales {...1” 16,

Nos parece que en lo sefialado por Downey subyace un vinculo bastante fuerte con artistas
como John Cage y el grupo Fluxus, en cuanto a la manera de plantear sus ideas y a lo novedosas
que parecen para la época en que fueron gestadas. Ademds, menciondbamos antes el vinculo con
la relacién Arte-Vida propuesta por las vanguardias; es en su propuesta escultérica donde se hace
mds patente, y en esta relacién cambiaria también el rol del artista y la relacién de la obra con el
publico:

“Las reacciones del puablico en general, especialmente la de los nifios, los cientificos,
los hombres que ayudaron a construir las esculturas y los vendedores de aparatos
electrénicos en almacenes, han sido muy positivas. Parecen comprender la necesaria
actitud “juguetona’. Por otro lado, los pintores y escultores han respondido
negativamente, salvo raras excepciones, jpues afirman que lo que yo hago no es arte!” '’

Consideramos que hoy en dia la obra de Juan Downey, o al menos parte de ella (como
ejemplifican las obras mencionadas aqui), podria ser entendida directamente como Arte Sonoro,
ya que todo lo dicho da cuenta de que el elemento sonoro fue para el artista un material de
trabajo bastante importante, que lo llevo a construir obras que propulsaron la interaccién con
el espectador y el vinculo con otras disciplinas no necesariamente artisticas. En este sentido,
al tomar a este artista chileno como antecedente, reafirmamos de algin modo la condicién que
caracteriza al Arte Sonoro en general: la de ser un campo hibrido que se produce por el encuentro
de distintas disciplinas al interior del proceso y de la experiencia artistica.

Colectivo de Acciones de Arte: CADA

En relacién a CADA''®, nos interesa mencionar brevemente una obra que marca un precedente
respecto al trabajo intermedio entre las artes visuales y la literatura en la historia del arte chileno
del siglo XX. Nos referimos a la emblemdtica obra de 1979, Para no morir de hambre en el arte, la
primera accidn de arte de este grupo. Este trabajo consta de dos etapas, siendo la culminacién de la

primera v su reformulacién en la segunda la que nos interesa destacar. La primera etapa consisti

116 Ibid., p. 32.

117 Ibid., pp. 33-34.

118 Colectivo de Acciones de Arte, creado en 1979 por la escritora Diamela Eltit, el poeta Radl Zurita, el soci6logo
Fernando Balcells y los artistas visuales Lotty Rosenfeld y Juan Castillo. M4s tarde este grupo fue denominado por Nelly
Richard como la “escena de avanzada”.
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en repartir cien bolsas de medio litro de leche entre los habitantes de La Granja (recuperando los
envases para posteriores intervenciones), y acto seguido publicaron un breve texto en la revista
Hoy que, de manera poética, buscaba provocar que el espectador se imaginara dicha pigina en
blanco como metdfora de la leche, y la privacién de ella que sufren las personas de escasos recursos,
de modo paralelo a indicar la censura a los medios de comunicacién provocada por el régimen.
Finalmente se realizé la lectura del texto No es una aldea, emitido en los 5 idiomas oficiales de las
Naciones Unidas (chino, espafiol, francés, inglés y ruso) frente al edificio de la CEPAL, el cual
ademds se expuso en la Galeria Centro Imagen como segunda etapa del proyecto desde el quince
al diecinueve de octubre de 1979. Allf se exhibi6 la grabacién de No es una aldea por medio de
un magnetéfono y una caja de acrilico con bolsas de leche, junto con la mencionada pagina de la
revista Hoy.

Al parecer esta obra de CADA es la primera hecha en Chile que implica sonido, y que
posteriormente ha sido enmarcada dentro de las artes visuales, pues si bien CADA es un colectivo
de arte que se plantea desde distintas dreas artisticas, éstas siempre han estado dirigidas hacia la
institucionalidad del museo; por lo mismo, sus producciones han sido consideradas principalmente
por las artes visuales. En esta obra en concreto, el sonido es trabajado a partir de un discurso, es
decir, lo que importa no es el sonido en si, sino el sonido como vehiculo expresivo de una idea; sin
embargo, el elemento sonoro es absolutamente irremplazable, ya que en el contexto de la obra,
la Gnica manera de que este discurso llegue a todas las personas es amplificindolo a través de un
megdifono; con lo que, de hecho, logra trascender la institucion artistica. Mds alld de la lectura
que podamos hacer de la obra, la cuestion importante aqui, en cuanto antecedente para nuestra
investigacion, es que el trabajo citado porta una condicién sonora que, en el contexto de fines de
los setentas, representa un hecho particular y pionero, producido por un grupo de artistas que
trabajan en un dmbito transdisciplinar.

Contexto Educacional

Otro hecho importante que debemos mencionar es el que se produce desde la Reforma
Educacional, que se comienza a elaborar desde 1990 y que se instala como tal en 1996. Esto, porque
en los programas de educacién publica chilena aparecen, a partir de este evento, la enseflanza
de unidades relacionadas con el concepto de paisaje sonoro, atmdsfera sonora, catastro sonoro,
entre otros, para la asignatura de Educacién Musical. Desde la educacién musical, entonces, se
pretende que los alumnos desarrollen actividades enfocadas hacia la realizacién de grafismos no
convencionales respecto al entorno sonoro, la exploracién del potencial sonoro de materiales de
desecho o de la cotidianeidad, producir distinciones entre sonidos naturales y artificiales, entre
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otras muchas actividades.

De acuerdo con esto, existirfa por sobre todo una intencién de producir relaciones mds
exploratorias y experimentales entre el alumno y su entorno sonoro, desarrollando actividades
enfocadas hacia un descubrimiento y reconocimiento de la existencia del material sonoro en los
diferentes dmbitos, y no solo como parte de la musica. Es por ello que, atin cuando todos estos
conceptos estén desde ya enmarcados dentro de un drea que es la musica, si consideramos los
preceptos musicales bajo los cuales estdn siendo educados estos alumnos podriamos aventurarnos
a decir que de alguna manera (quizds indirecta) se estd formando un cierto piblico para el Arte
Sonoro, ya que ellos tendrian mds desarrollada la sensibilidad auditiva en relacién a su entorno y
a la visualidad, es decir, serian capaces de comprender el sonido mds alld de su forma musical y,
por lo tanto, comenzar a comprender el sonido de una manera mas consciente, que seria, segin
nuestra mirada, la base del Arte Sonoro.

Actualidad

Hasta ahora, hemos dado cuenta de los antecedentes correspondientes al siglo XX, momento
en el cual no nos encontramos atin con obras que podamos considerar inscritas en el campo del
Arte Sonoro, ya que serd a partir del cambio de siglo que esta prictica contempordnea comienza a
consolidarse en nuestro pafs, con los trabajos de artistas visuales y musicos como Jorge Martinez,
Francisco Sanfuentes, Enrique Zamudio, Rainer Krause, Isabel del Rio, Ménica Bate, Ariel
Bustamante, Lotty Rosenfeld y Ana Marfa Estrada entre otros. En efecto, en este periodo se
generaron experiencias como la de revista CASAGRANDE, que el 2002 ofrecerfa un nimero
en que cada pdgina es un sonido y que fue emitido por Radio Concierto. También encontramos
el proyecto RadioRuido en la radio de la Universidad de Chile, que contintia hasta hoy; o la
conformacién del Foro de Escritores (FDE), mencionado pdginas mds atrds, y cuyos miembros
han contribuido al desarrollo y difusién de la poesfa sonora .También durante estos diez afios se
han producido eventos e instancias inéditas en nuestro pais como la muestra Reverberancias: ARTE
SONORO CHILENQO, y el desarrollo del Festival de Arte Sonoro Tsonami. Pasemos a revisar
entonces a estos artistas sonoros, asi como las distintas instancias y eventos mencionados, mads
algunos hechos recientes, que constituyen el actual estado del Arte Sonoro en Chile.

Debemos sefialar que para nuestro proyecto, ademds de indagar respecto a los diversos
artistas que trabajan en esta drea, nos hemos entrevistado personalmente con Fernando Godoy,
Ramon Castillo, Jorge Martinez, Ariel Bustamante, Ménica Bate, Rainer Krause, Lotty Rosenfeld,
Isabel del Rio y Ana Marfa Estrada, lo cual nos ha permitido una comprensién mds acabada de
las instancias para el desarrollo del Arte Sonoro en Chile, y de las propuestas y desarrollo de obras
por parte de estos artistas.
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Artistas

A nuestro juicio deberiamos entender como pioneros, en cuanto a nominarlos como artistas
sonoros propiamente tales, al artista visual alemdn Rainer Krause (quien se radicara en Chile
hace varios afios) y al musico chileno Jorge Martinez (quien vivié un largo tiempo en Italia).
Resulta sugerente que los dos referentes iniciales sefialados para el Arte Sonoro chileno, sean un
extranjero que se vino a vivir a Chile, donde comenz6 a desarrollar su obra sonora en la década
de los noventas, y un artista chileno que vivié en Italia en la década de los setentas, y en donde
trabajé con un colectivo artistico en relacién a experiencias sonoras; ademds, estamos hablando de
un artista proveniente de la pintura y de un musico proveniente de un drea mds bien tradicional.

Rainer Krause es un artista que desde la década del 90 viene realizando propuestas artisticas
en el marco de lo sonoro, y que fue tal vez el primero en incorporar y plantear en su obra conceptos
tales como paisaje sonoro y recorrido sonoro, abriendo un vinculo diferente entre el espectador/
auditor y la obra y contribuyendo asi a una concepcién mds consciente respecto del entorno sonoro.
El proceso artistico de Krause nos recuerda lo que relatara Francisco Brugnoli respecto de su
propia derivacién desde la pintura a la instalacién, pues en ambos casos el formato antonomadsico
de la pintura, el cuadro, ya no resultaba suficiente para desarrollar sus propuestas: en el caso de
Brugnoli, los objetos que utiliza literalmente se desmarcaron del cuadro y encontraron entonces un
espacio fuera de este, derivando entonces al ambito de la instalacién '"°.

Por su parte, Krause sefiala que comenz6 a incorporar parlantes en su trabajo pictérico, en
diferentes paneles visuales, y que de a poco éstos fueron cobrando mayor relevancia, volviéndose
finalmente parte esencial de la obra. Independientemente del hecho que los parlantes ya no
estuvieran tan solo adheridos a sus cuadros, como otro elemento mds, y que pasaran a constituir
el ser de la obra, hay por sobre todo en este desplazamiento un trabajo con el concepto de la
espacialidad, pues de hecho al preguntarle por los materiales principales que conforman su obra,
Krause menciona el espacio como uno de ellos.'?® Por otra parte, los femas que Krause aborda
parten de la problematizacién de la voz; el propio artista sefiala que “La voz como fenémeno de
umbral siempre consiste en los dos: indice y simbolo, cuerpo y mente, hablante y oyente, muestra
y habla. La voz misma es la tensién materializada entre presentacion y representacién”.'?! As{, su
interés estd también centrado “en la percepcién diferida del tiempo, la superposicién de distintos

temporalidades en una misma situacién” '*%.

119 Una de las autoras de este texto, Ana Marfa Estrada, fue alumna de Francisco Brugnoli entre los afios 2001 y 2002, y
es en una de sus clases donde Brugnoli expuso esta idea.

120 Krause, ante la pregunta “;Cudles son los materiales principales de su obra?”, respondié: “Sonido, espacio, equipos de
reproduccién”. En entrevista para este trabajo.

121 Ibid.

122 Ibid.
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En algunos trabajos, como por ejemplo en Kreuzfart o la posicion del sujeto (2007), Krause
procede por medio del montaje en cinta magnética (a modo de la miisica concreta) para registrar
los acontecimientos sonoros registrados por su grabadora en varios desplazamientos desde su
casa a su trabajo y viceversa. Asi, la obra integra paisaje sonoro, montaje en cinta magnética e
instalacién sonora, y obliga al espectador a indagar acerca de los ruidos propuestos tematizando
la espacialidad tanto en cuanto lugar de registro de los acontecimientos sonoros (paisaje actstico)
como en cuanto al espacio exhibitivo (instalacién sonora). En otra obra titulada Cambiar la
pronunciacion del propio nombre (2005), el artista ofrece dos parlantes que se ubican en paralelo a
la posicién ideal del espectador, desde donde se escuchan diversas formas de pronunciacién del
nombre Rainer Krause, y en el que el auditor cae en cuenta que Rainer Krause imita los sonidos
de la pronunciacién de su nombre hecha por otras personas que se dan a oir. El propio autor
comenta del siguiente modo la problematizacién contenida en la obra:

“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 ‘realizacién’, de la pronunciacién del nombre, éste pierde su claridad de
definicién. La repeticién constante hace evidente ladiferenciaentre 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.
» 123

Aqui queda claro que el nombre propio no es de uno, sino al contrario, es de los demads

En relaci6én con este pasaje, asoma otro de los elementos presentes en el trabajo de Krause: el

idioma, nuevamente, no como portador de significados sino de acontecimientos, de la irrupcién
de fenémenos de identificacién, de pertenencia y también de pérdida de éstas.

En cuanto al trabajo del compositor y musicélogo Jorge Martinez Ulloa, éste se perfila como
uno de los pioneros del Arte Sonoro en Chile. Desde su residencia en Italia en los afios setentas,
tuvo contacto con muasicos, artistas visuales y galerfas de arte, y trabaj6 con el grupo Fratelli
Format, con el que realizé experiencias vinculadas con los trabajos que desde lo afios sesentas
llevaba a cabo Fluxus. Tras su retorno a Chile en la década del noventa, comenzé a trabajar en la
Universidad de Chile, donde se desempefia como académico hasta el dia de hoy.

Martinez representa, a nuestro juicio, un aporte muy importante para el estudio y comprensién
respecto a la estética del Arte Sonoro, ya que es uno de los pocos artistas que, proviniendo de
la musica, ha realizado propuestas sonoras claramente enmarcadas dentro de las artes visuales.
Entre ellas destaca una importante variedad de esculturas sonoras que representan en apariencia

123 Rainer Krause, “El sonido instalado”, en Francisco Sanfuentes ed. {Pensar el // trabajar con I/} sonido en espacios interme-
dios, Ediciones Departamento de Artes Visuales, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2010, p. 77.
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una suerte de instrumentos musicales gigantes, en el sentido de la forma en que funcionan. Estos
han sido instalados por Martinez en varios espacios publicos. E1 2001, Martinez presenta su obra
titulada Radios en el Museo de Arte Contempordneo, que consistié en colocar 16 radios activadas,
adosados a la pared, muro y techo en una sala oscura, en la que cada radio sintonizaba diferentes
sonidos, incitando a un recorrido de este espacio oscurecido al seguir, como espectadores, el
sonido de las diferentes radios.

Como musico, Martinez se ha vinculado a varios de sus estilos, desde la musica folclérica, la
musica electroacdstica y contempordnea, hasta las propias propuestas de Arte Sonoro. Ademds,
su figura fue parte importante de la conformacién de las primeras instancias que han abierto las
puertas a la consolidacién del Arte Sonoro en Chile; y sus composiciones musicales se relacionan
con la musica electrénica y contemporanea, y por supuesto con las composiciones de John Cage,
pese a lo cual el conjunto de su trabajo tiene rasgos absolutamente particulares y, de alguna
manera, se proponen como una critica al concepto de musica que se maneja actualmente en Chile.

Martinez es un artista que, en el campo del Arte Sonoro, busca captar la instantaneidad de
la experiencia sonora que nos rodea, evidenciando que la diferencia entre sonido y ruido no se
encuentra dada por ninguna propiedad fisica, sino cultural. De ese modo, el Arte Sonoro podria
ofrecer una conciencia acerca de la contaminacién provocada en el paisaje acistico presente en
la vida cotidiana, a través de la presentacién de este ambiente sonoro en el que vivimos. Y la
referencia permanente del Arte Sonoro hacia aquella dimensién de la vivencia, de los mecanismos
vitales, permiten comprender los trabajos como dispositivos biopoliticos.'**

Ahora bien, dentro de los artistas que trabajan actualmente en el dmbito del Arte Sonoro nos
encontramos con aquellos que cuentan con una trayectoria en alguna disciplina artistica, a partir
de la cual derivaron al sonido en algiin momento, pero actualmente también encontramos una
generacion reciente que ha desarrollado su trabajo, desde un comienzo, dentro de la problematica
del sonido. Mencionaremos grosso modo alguno de estos artistas y algunas de sus obras, o bien el
aporte que consideramos representa para la conformacién de una escena de Arte Sonoro chileno.

Partiremos mencionando a Enrique Zamudio, quien es reconocido por su trabajo en el dmbito
de la fotografia, pero que tras un viaje a Barcelona en el que realizé un master en Artes Digitales
(Universidad Pompeu Fabra, afio 2002) comienza con una propuesta de obra enmarcada dentro
del Arte Sonoro. Consideramos que su mayor aporte ha sido contribuir en la agrupacién y reunién
de algunos artistas sonoros, como la conformacién de RadioRuido junto a Rainer Krause y otros
artistas, principalmente de la Universidad de Chile. También destaca el emplazamiento de la
primera (y Gnica hasta ahora) muestra de Arte Sonoro chileno, Reverberancias, desarrollada el 2005

124 Para profundizar en el punto, véase Jorge Martinez, “Arte sonoro, paisaje aclstico, ambiente sonoro: elementos para
una diferenciacién”, en F. Sanfuentes ed., dp. ciz.
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en el Museo Nacional de Bellas Artes, en la que comparti6 la organizacién y curaduria con Rainer
Krause y Ramoén Castillo.

En su obra San Diego X Franklin (2002), presentada en la sala Juan Egenau, Zamudio recrea
el ambiente sonoro de este concurrido sector del centro de la ciudad de Santiago, utilizando dos
gigantograffas confrontadas que forman una esquina (la interseccién entre esas calles) e incorpora,
por medio de parlantes, el sonido registrado en dicho lugar. Lo que nos llama la atencién de esta
propuesta es que, por una parte, se hace evidente la procedencia del artista, su formacién como
fotégrafo, y por otra parte (y considerando lo anterior) existiria una manera /itera/ de sonorizar la
fotografia. Cabria preguntarse entonces ;por qué Zamudio no reprodujo un video de la esquina en
cuestion, en vez de utilizar dos imdgenes fijas mds el sonido ambiente? ;No se produciria, acaso,
el mismo efecto?. Es mds: ;no seria el video una forma mds completa de dar cuenta del lugar?.

Estas serfan preguntas vélidas si es que leyéramos en el trabajo del artista una intencién de
documentar lo que ocurre en la esquina de San Diego con Franklin; sin embargo, nos parece
que Zamudio nos habla desde el lugar de la fotografia, y es desde alli que la obra se plantea
como propuesta sonora. Si bien un video, una proyeccién audio-visual, incorpora y reproduce el
sonido, el hecho de separar fisicamente el sonido de la imagen deja en evidencia que existen dos
maneras de experienciar este lugar sin estar necesariamente alli: por un lado su imagen, el retrato
fotografico de un momento dado, y por otro el retrato sonoro, que da cuenta del lugar en cuanto
a sus caracteristicas particulares (su concurrencia, tanto de personas como de automdviles, la
presencia del comercio, etc.). En cierta forma, nos parece que Zamudio construye una escenografia
que nos sitta en el lugar, pues la forma en que se ubican las gigantografias, mds el sonido, nos
hace sentir que de algiin modo estamos en ese lugar, situados especificamente en la esquina de
San Diego con Franklin.

Por su parte, Lotty Rosenfeld es una artista a la que podemos enmarcar dentro del Arte Sonoro
actual, pero que anteriormente habfa trabajado en intervencién publica y, posteriormente, en
espacios de trabajo vinculados al video. Ahora bien, en la reciente Trienal de Chile ' (llevada a
cabo en diferentes espacios en forma paralela y simultdnea el afio 2009), Rosenfeld presenté una
obra en la cerrada mina de carb6n de Lota conocida como E/ Chiflin del Diablo, y dos obras en
Santiago (una en la Bolsa de Comercio de Santiago y otra en el estadio Victor Jara), que estaban
vinculadas al sonido, utilizando en todas ellas fragmentos de otras obras anteriores y cargando los
espacios de significaciones latentes, o bien directamente alternativas en cuanto a la configuracién
de sus elementos.

Lo que nos parece importante en la obra de Rosenfeld es profundizar en su proceso artistico,

125 Debemos mencionar ademds que en esta misma Trienal, sorprendentemente existieron varias propuestas que utili-
zaron el sonido como elemento relevante, o directamente central, de la obra, como los trabajos de Claudio Correa y Pablo
Langlois.
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mads alld de sus obras en particular, ya que constituye un referente importantisimo en la historia
del arte chileno, y es por esto que nos resulta inquietante el hecho de que, tras su amplia
trayectoria y trabajo con diferentes formatos y lenguajes visuales, haya derivado al sonido. Al
entrevistarnos con la artista, ella misma nos conté que sus primeras obras sustentadas en el sonido
son especificamente para la Trienal, lo cual responde de alguna manera a la necesidad de proponerse
una meta diferente a la habitual, tomando como pie forzado el hecho de no trabajar con imdgenes,
porque ademds el sonido es algo que “le venfa dando vueltas hace bastante tiempo” . Debemos
tener presente que Rosenfeld ha estado varios afios trabajando con el formato de video (video-arte,
video-instalacidén), comenzando en él como una manera de documentar sus intervenciones en el
espacio publico, las que se han perfilado como un trabajo de subversién de los signos. A partir
de esta subversion, Rosenfeld genera propuestas en video '/, en donde en un comienzo el audio
se presentaba de manera irregular, posteriormente (como ella misma nos relata) todo el material
de estos trabajos han pasado a constituirse, a lo largo de sus 30 afios de trayectoria, en su propio
archivo audiovisual, al cual puede recurrir al momento de elaborar una nueva obra.

Es a partir del trabajo con los signos concretos (como las palabras o una cruz) que la artista
se desplaza hacia el dmbito del video, dentro del que opera a partir de su propia iconografia
elaborando obras a modo de collage, en donde el reciclaje de material se perfila como una de sus
caracteristicas principales. Tenemos entonces la imagen de una artista que estd constantemente
revisando el material audiovisual generado por ella misma, una y otra vez, de-construyéndolo
constantemente y reconfigurindolo en nuevas posibilidades de obra. No es extrafio pensar que
el sonido aparezca entre medio, como una de las tantas posibilidades de construccién de obra,
puesto que en la experiencia audiovisual (que es, por cierto, la experiencia que se tiene del mundo
cotidiano) el sonido tiene tanta relevancia como la imagen, pero al parecer hace falta una atencién
mayor sobre esta experiencia para notarlo. La operacién de desplazamiento que la artista realiza
desde el trabajo con el material audiovisual hacia el material sonoro, serfa andloga a la problemdtica
que se suscita cotidianamente en nuestra relacion con el espacio actstico y el espacio visual, puesto
que vivimos en una sociedad en donde la imagen se ha vuelto un elemento indispensable, pero el
cual ha sido sobreexpuesto y al cual hemos sido sobreexpuestos; esto provoca un desbordamiento
de las imdgenes, por lo cual se hace necesario buscar esa imagen en otra parte, y es esta inquietud
la que el artista sonoro (en este caso, Lotty Rosenfeld) recogeria, atin cuando no se reemplace la
imagen por el sonido: mds bien, los sonidos comienzan a leerse como imdgenes.

126 Lotty Rosenfeld, en entrevista para este trabajo.

127 En diciembre de 1979, en Santiago Lotty Rosenfeld monta por primera vez una de sus obras mds conocidas: Una
milla de cruces sobre el pavimento, accién de arte que consta de cruzar con cintas blancas las lineas discontinuas del pavimento,
formando una hilera de cruces de 1.700 metros de longitud. Este proceso fue grabado y proyectado seis meses después a
las ocho de la noche en la misma calle donde fue realizado (Avenida Manquehue entre Los Militares y Avenida Kennedy) a
través de pantallas gigantes durante tres horas a la vista de quienes pasaran por el lugar.
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El trabajo actual de Rosenfeld puede ser leido entonces como el resultado de un desgaste de
la imagen, de un uso y abuso de las imdgenes (de sus propios videos), en donde el sonido era un
elemento que siempre estuvo presente, aunque sea en el primer momento de la captura de la
imagen: una camara de video realiza un registro audiovisual y no omite el sonido, pero poco a
poco la artista comienza a ser consciente de este sonido, primero como un recurso que se condice
con la imagen de video (y que podria operar al nivel de los trabajos de Downey), y posteriormente
como un elemento central de la obra.

Del mismo modo, la artista Isabel del Rio, formada en la disciplina del grabado, nos cuenta

que en algiin momento de su proceso artistico “se quedé sin imagen” '*®

y desde entonces
comenz6 a experimentar con mecanismos electrénicos de objetos cotidianos como juguetes y
radios, realizando montajes de instalaciones artisticas donde el sonido juega un papel importante,
pero sin dejar de lado la visualidad, pues de hecho la materialidad de estos mecanismos, aquella
que deberia estar oculta (como el czblerio y sus conexiones, o los mecanismos ocultos que hacen
sonar a una muifleca, por ejemplo) se disponen de una manera estéticamente organizada y con un
poderoso atractivo visual. Asi, crea una imagen a partir del trabajo con el sonido, no utilizando
un referente visual para iniciar el desarrollo de una obra, pero a medida que la va procesando,
elaborando y montando obtiene como producto una obra sonora que cuenta con una imagen
propia, y que por lo tanto serfa lo que hemos llamado una obra sonoro/visual. En la entrevista
con la artista hubo una obra que nos llamé especialmente la atencién, 96 relojes sincronizados en
cuartos de hora, donde utiliza 15 minutos del reloj, es decir, utiliza el sonido de la aguja del reloj
marcando 15 minutos, pero superponiendo el sonido de 96 de ellos por medio del computador,
lo que da cuenta del desfase que se produce con estos mecanismos y mostrando este desfase como
un paisaje sonoro. Se vale de un sonido tan cotidiano como el sonido del reloj, el cual a su vez es
un sonido mecdnico y que debe ser exacto, porque marca el tiempo preciso de cada segundo, cada
minuto y cada hora dentro del cual organizamos nuestras vidas, sin embargo el sonido se desfasa,
con lo cual el tiempo también se desfasaria, planteando entonces no sélo una obra que habla del
sonido en cuanto a su condicién o comportamiento fisico, sino en cuanto a una poética sonora.
En este sentido, Isabel del Rio nos deja ver que mds que el sonido de un reloj, de los relojes
desfasados, estamos asistiendo al sonido del tiempo. Es ademds importante sefialar que el proceso
de este trabajo fue registrado en un cassette de 15 minutos de duracién, el cual (como la misma
artista confiesa) es el tinico soporte que solo puede registrar y contener audio.

Dentro de los artistas visuales que trabajan con sonido, podemos encontrar a una generacién mds
reciente, y que en algunos casos han trabajado casi desde un inicio en propuestas de Arte Sonoro,
como Ariel Bustamante, Moénica Bate, Andrés Torres y Ana Marfa Estrada, quienes formaron
parte de la ya mencionada muestra Reverberancias del 2005 con obras que toman diversos aspectos:

128 Isabel del Rio, en entrevista para este trabajo.
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desde los principios fisicos del sonido, como es el caso de la obra D de Bustamante y donde un
disco perforado gira impulsado por un motor, provocando que el aire que atraviesa el orificio
produzca el tono musical Re; o en la obra Tape Drawings de Bate en que la visualidad de un paisaje
sonoro, a modo de un cuadro de pintura, es exhibido colgado en la pared, evidenciando el paso
de una cinta de cassette que, al tiempo que escuchamos, la vemos transitar por diferentes puntos
marcados en un mapa de Santiago; o el trabajo de Andrés Torres, en donde el artista juega con el
concepto de cover al interpretar o recrear en diferentes lugares de Santiago obras emblemadticas
del Arte Sonoro universal, todas ellas registradas en un DVD titulado REVOC, y estableciendo
con ello un vinculo directo entre la musica y el Arte Sonoro; y la obra de Estrada; Tono Invisible
que opera en relacion al concepto de lugar, instaldindose lejos de las salas de exposiciones con dos
cajas de parlantes en los pilares que dan paso al segundo piso del museo, y se emite desde ellos el
sonido de la construccién y destruccion alternadamente, aludiendo a la reciente remodelacién del
Museo de Arte Contemporaneo y a la indeterminacién de dicho espacio de transito.

En esta misma muestra participaron también los artistas visuales Claudio Mufioz, Pablo Schalscha
y Claudio Ferndndez, en donde los dos primeros presentaron su trabajo “Sonora Caja - Box Sonora”,
en donde una caja gigante de madera funcionaba como una especie de juguete que, al ser sometido a
diferentes acciones e interacciones, producia diversos sonidos, evocando en cierto punto los trabajos
de Tinguely; y por otra parte la obra de Ferndndez Ruidos Locos, donde nos invitaba a escuchar
una serie de sonidos que podian ser clasificados como ruidos, musica, paisaje sonoro, y que en su
instalacion remite a la ubicacién geogréfica, y al traslado que el artista y su obra debieron realizar.

Ahora bien, en las entrevistas realizadas a Ménica Bate, Ariel Bustamante y Ana Marfa Estrada,
podemos mencionar algunas particularidades respecto a sus obras y procesos de trabajo que nos
parecen interesantes. En el caso de Ménica Bate, quien es una artista que proviene de la fotografia,

ella misma nos sefiala:

“Recuerdo que comencé a fijarme en el sonido a partir de algunos trabajos audiovisuales,
en donde sucesivamente fui dando mds énfasis a la banda sonora que a la de video, o bien,
intentaba hacer pequefias piezas audiovisuales en donde hacia el ejercicio de invertir la
cldsica supremacia de la imagen por sobre el sonido (dentro del contexto audiovisual).
Con el tiempo comencé a hacer composiciones en donde la narratividad (expresion,

conceptualizacién, etc.) se daba sélo con sonido, dejando de lado la banda de video” '¥.

De alguna manera podemos encontrar un vinculo entre los inicios de esta artista con el trabajo de
Downey, en cuanto al cuestionamiento y la subversién que realiza respecto de el medio audiovisual,
sin embargo esto aparece como un momento inicial de su trabajo, ya que posteriormente llega

129 Monica Bate, en entrevista para este trabajo.
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a realizar obras como la mencionada Tape Drawings, en donde no necesariamente es evidente la
proveniencia de la artista de las experiencias en video. Dentro de los referentes que ella misma
menciona en la entrevista, se puede deducir que al ir comprendiendo el concepto de banda sonora
como sonido, y no como musica, llega a vincularse con los objetos que reproducen y amplifican
estos sonidos, es decir: ya no solo la musica grabada en un cassette, sino el propio cassette como
objeto. Lo mismo por ejemplo con los parlantes, ambos elementos que por lo general forman
parte importante de su obra, pues de hecho los exhibe como parte de esta:

“No hay dnimo de hacer pasar inadvertida la tecnologia que reproduce el sonido, sino todo
lo contrario, forma parte y es integrada a la visualidad y es parte también de los conceptos o

ideas que se quieren presentar (salvo algunas excepciones)” '*°.

Del mismo modo, los elementos con que se capta el sonido también se vuelven relevantes:

“Me interesa también el tema de la generacién u obtencién de los sonidos que esté usando,
es asi como en algunas ocasiones he usado sonido directo, a partir de micréfonos, otras veces
grabadora o incluso la telefonia en el caso del proyecto Acoustic Views. Se vuelve entonces el

medio de obtencién de los sonidos, parte importante de la idea total de cada trabajo” '*'.

Este dltimo hecho se vuelve importante para el proceso de la obra, pero no es necesariamente
siempre evidente en el montaje de la misma; sin embargo, las obras de Ménica Bate intentar dar
cuenta de este hecho ante el espectador.

En el caso de Bustamante, nos enfrentamos a una situacién completamente distinta, ya que no
es un artista que haya pasado por la escuela o la academia, sino que proviene mds bien del mundo
de la tecnologia, en un inicio vinculado a la ingenieria en sonido, a la musica y posteriormente a
la fisica y la tecnologfa digital. En cuanto a su formacion artistica, ha participado en seminarios y
residencias, y ha tenido participacién en labores docentes vinculadas al arte y los nuevos medios.
Aun cuando en el caso de Bustamante no exista una formacion artistica propiamente tal, nos
parece que nos proporciona un buen escenario para mencionar una cuestién que resulta bastante
importante, y que de algiin modo ya hemos mencionado al hablar de otros artistas: que al menos
los artistas visuales parecieran estar afectados por el mundo de donde provienen. Esto no lo
decimos como una cuestién vinculada necesariamente al dmbito expresivo de la obra, sino mds
bien a su dmbito estético. Este hecho, pudiendo aplicarse a cada artista que hemos mencionado, es
especialmente evidente en el caso de Ariel Bustamante, y expresa su radicalidad cuando el propio
artista sefala:

130 Ibid
131 Ibid
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“No tengo un material especifico con el cual trabajo, el sonido es mas bien un motor de
exploracién, incluso estéticamente este puede ocupar un lugar bastante secundario. Me es
dificil distanciarme de mi background tecnoldgico y cientifico especificamente en el drea
digital, mis trabajos se han desarrollado principalmente a través de estos procedimientos,
inicialmente dentro de los lenguajes de programacién. Aqui he realizado innumerables
software, de sintesis sonora, aplicaciones audiovisuales interactivas, performadticas, reactivas
etc., siempre he intentado alejarme de los ideales en los “nuevos medios”. Por eso me he
diversificado en las tipicas férmulas y reinventado en la curva que en esta drea usualmente
te deberfan llevar. As{ he trabajado bastante en procesos mecdnicos o eléctricos simples en
los cuales intento exponer y evidenciar claramente su produccién, he utilizado desde ldpiz y
papel, refrigeradores, radios asi como también computadores” '3,

Resulta curioso que Bustamante fue el tnico artista que no ha definido al sonido como un
elemento central de su obra, ya que se centra en el uso de la tecnologia y, de alguna manera, es
desde ella que aparece el uso del sonido, como su consecuencia.

El trabajo de Ana Maria Estrada se enmarca dentro del dmbito de las intervenciones sonoras,
en las cuales la artista trabaja principalmente a partir de dos materiales: el sonido y el lugar a
intervenir:

“En general trabajo a partir de sonidos cotidianos, aquellos sonidos pequefios que sefiala Cage,
los cuales estdn presentes en nuestro entorno sonoro, pero en los que no acostumbramos a
reparar; como el sonido del reloj que llevamos en la mano o el que estd colgado en la pared, o
el sonido de la llave del agua cuando nos lavamos las manos al ir al bafio. Del mismo modo el

lugar en donde se reproducen y amplifican estos sonidos es absolutamente relevante, ya que lo

que busco en miobraes producir un encuentroentre el sonidoy el lugar donde es propagado” '**.

Cuando Estrada habla del lugar como un material importante en su obra, este puede referirse
principalmente a su condicién arquitectdnica, pero también a la condicién histérica y/o geografica
del lugar. Asi como en la mencionada obra presentada en la muestra Reberverancias, la artista
busca principalmente lugares para intervenir que sean considerados como no-lugares'*, o lugares
indeterminados, espacios que no alcanzarfan a constituirse como un lugar puesto que solo estan
destinados a ser espacios de transito y no de permanencia; estos serian por ejemplo un pasillo, o el
umbral de una puerta. Estrada propone que al intervenir sonoramente un lugar es que podemos
verlo, es decir verlo por el hecho de oirlo, puesto que en la mayoria de sus propuestas y como ella
misma plantea:

132 Ariel Bustamante, en entrevista para este trabajo.
133 Ana Marfa Estrada, en entrevista para este trabajo.
134 Véase Marc Augé, Los “no lugares”. Espacios del anonimato, Ed. Gedisa, Espafia, 1998.
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“La visualidad del trabajo estd constituida por el lugar intervenido, la arquitectura
de ese lugar es lo que habria que ver [...} Ahora bien, esta contemplacién de la que

hablo, seria doble, puesto que contemplamos el o los sonidos que se reproducen y

contemplamos al lugar como tal, en tanto espacio, en tanto arquitectura e historia” '*°.

Nos encontramos entonces, en la actualidad, con una camada de artistas con una intencién
mucho mds evidente respecto a la incorporacion del sonido dentro de sus propuestas
artisticas, en donde este elemento es central y determinante en sus obras, y desde all{ todos
ellos se hacen cargo de su lugar de procedencia (en cuanto a su formacién inicial) y su propia
experiencia artistica, asi como de los vinculos con la Historia del Arte y de los posibles
referentes que han influido en sus obras. Este desarrollo del Arte Sonoro, sin embargo,
estd determinado en la actualidad no solo por el interés de los artistas en incorporar en sus
trabajos una mayor experimentacién con el material sonoro, sino también por la generacién
de espacios e instancias que acogen y que promueven este tipo de practicas contemporineas.

Eventos e instancias

Respecto a las diversas instancias y eventos que se han generado en nuestro pais, quisiéramos
partir mencionando una iniciativa de cardcter Gnico, que representa sin duda un aporte
relevante para la legitimacién del Arte Sonoro en Chile. Nos referimos al Encuentro de Arte
Sonoro Tsonami que se gener6 a partir del afio 2007 como una reformulacién del Festival de
Misica Contemporanea Ricardo Biancini, iniciado afios antes por el compositor y musico Jorge
Martinez Ulloa, y posteriormente producido y coordinado por la AMCOV (Asociacién de Musica
Contempordnea de la V Regién). El afio 2007 la AMCOV, en conjunto con un grupo de jovenes
musicos (fundamentalmente alumnos de composicién) reformulan la figura de festival de muisica
contempordnea, con la intencién de ampliarse a trabajos mds alld de lo estrictamente musical y
del campo de esta musica. Como sefiala Fernando Godoy:

“En este contexto, la denominacién de Encuentro de Arte Sonoro, surge como una declaracién
y un intento por comenzar a integrar otras disciplinas que utilizan el sonido y también para
darle movimiento a la propuesta de festival, al buscar integrar manifestaciones actuales.
Sin embargo, el primer Tsonami no fue muy diferente del Gltimo festival Biancini, salvo
por un par de excepciones, la programacién se basé fundamentalmente en conciertos de
musica de cdmara y electroactstica. Pero es a partir del Tsonami 2008 que la intencién
original de abarcar mds alld de musica se hizo efectiva, fundamentalmente debido a que fue

135 Ana Marfa Estrada, en entrevista para este trabajo.
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ese afio cuando se abrié por primera vez una convocatoria especifica para piezas sonoras y

performance sonora” %,

Producto de esta convocatoria, se realizaron tres montajes '*’ y desde ah{ se definié una linea
de trabajo que se vio reforzada el 2009: el trabajo en/con el espacio pablico. Se continué entonces
con una nueva convocatoria de “Arte Sonoro y la utilizacién de espacios publicos”; ademds,
en cuanto a lo musical se priorizé lo performdtico y la exploracién mds radical por sobre la
representacion e interpretacion, distancidndose con ello cada vez mds de su pasado como festival
musical. Actualmente el evento es dirigido por el musico Fernando Godoy Monsalve, quien fuera
parte de los estudiantes de composicién que en un comienzo, junto a la AMCOV, reformularan
la figura del anterior festival.

Por otra parte, en el 2005 se realiza la anteriormente mencionada primera muestra de Arte
Sonoro chileno Reverberancias, desarrollada en el Museo Nacional de Bellas Artes. En dicha
muestra se reunieron artistas de dreas distintas como la poesia, la muasica, la ingenierfa en sonido,
la pintura, la fotograffa, la escultura, entre otras, y se desarrollaron propuestas de trabajo de
permanencia para lo que duraba la exposicién, asi como otras que se desarrollaban en un dia
o que dependian directamente de la accién del piblico. Nos parece relevante mencionar que
Reverberancias fue la primera muestra de Arte Sonoro, en la que participaron Paula Arrieta, Luis
Barrie, Ménica Bate, Ana Maria Briede, Ariel Bustamante, Daniel Cruz, Foro de Escritores,
Ana Marfa Estrada, Claudio Ferndndez, Rainer Krause, Ensamble Majamama, Claudio Mufioz,
Christian Oyarzan, Alejandro Quiroga, Pablo Schalscha, Cristidn Sotomayor, Andrés Torres,
Yonhosago y Enrique Zamudio. Bajo la curatoria de Ramoén Castillo junto a Krause y a Zamudio,
se logré un hito que aglutiné a los practicantes de Arte Sonoro en Chile, indicando al medio local
una vision actualizada de las posibilidades comunicacionales y expresivas de la disciplina, bajo
un marco institucional como el del Museo Nacional de Bellas Artes %

Bajo este panorama, resulta comprensible que en la actualidad algunas universidades
evidencien la necesidad de incorporar los cuestionamientos a las practicas sonoras en sus aulas.
El afio 2008 la Universidad Austral de Chile realiz6 un taller de musica electroactstica, que
tuvo como principal consecuencia llevar la realizacién de Ai-Maako a Valdivia en los Gltimos
dos afios; y en la Universidad ARCIS existié hasta hace poco el esfuerzo de levantar un Magister
en Arte Sonoro, impulso que se vio frustrado principalmente por razones presupuestarias de la
institucién, lo cual representa un hecho digno de analizar para comprender las causas que llevaron
a la breve existencia de este espacio de especializacién en el drea; el hecho habla del estrecho

136 Fernando Godoy, en entrevista para este trabajo.

137 Los tres montajes correspondian a los artistas Ana Marfa Estrada, Rainer Krause y Felipe Ribeiro (de Brasil)

138 Ramoén Castillo, en entrevista para este trabajo. Castillo da cuenta de las dificultades generadas por el hecho de que
los museos no son espacios disefiados para exponer sonidos, por lo que desaffa al artista a incorporar (0 no) las variables del
entorno, ya que se trataria del sound specific en el site specific.
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horizonte mercantil en que se desenvuelven la mayoria de las instituciones académicas, y de las
limitaciones que esto acarrea para la difusién y consolidacion de estas practicas experimentales en
nuestro pafs, tanto en lo concerniente a la disposicién de las instituciones académicas de acercar
a los nuevos musicos las herramientas, los espacios y las tecnologias necesarias para su formacion,
como al apoyo hacia las iniciativas de los artistas, apoyo por lo demds reducido hoy a los fondos
de asignacién concursable.

La Universidad de Chile fue pionera en esta drea, pues desde hace afios cuenta con un
laboratorio multimedial, y también uno se puede encontrar en su sitio web con obras sonoras de
Francisco Brugnoli, Gonzalo Diaz, Virginia Errazuriz y Eduardo Cdceres entre otros, siendo éste
ultimo representante de la Musica Contemporinea en el pafs. Si bien Brugnoli, Errdzuriz y Diaz
no han sido hasta ahora exponentes del Arte Sonoro chileno, si nos parece que el hecho de que
estos artistas, suficientemente reconocidos en la escena nacional e internacional por su trabajo en
las artes visuales, se hayan sentido convocados a esta instancia, podria significar algian tipo de
reconocimiento y de mayor apertura hacia estas lineas de trabajo.

En la propia Universidad de Chile, el afio 2008 se generd el Seminario Oscilaciones; Pensar el/
trabajar con/ sonido en espacios intermedios, el que abarcé trabajos en diferentes formatos como
performances, escultura, trabajos que solo se ofan por medio de audifonos, entre otros, ademds
de incorporar en las jornadas de trabajo algunas mesas redondas de discusién en torno a temas
vinculados con el drea. Recientemente, y como producto final de la iniciativa, se ha publicado un
libro donde algunos de los participantes reflexionan en torno a los temas del seminario '*.

También nos encontramos con RadioRuido, agrupacién independiente de artistas que por medio
de la colaboracién busca crear espacios para la creacién y difusién de arte sonoro en Chile, es creada
a fines del afio 2003 bajo la coordinacién de Enrique Zamudio con el propésito inicial de crear un
espacio radial, y originalmente fue integrado por Ménica Bate, Daniel Cruz, Alejandro Quiroga y
Cristian Sotomayor; posteriormente, se integran también Rainer Krause y Ariel Bustamante. Los
miembros de RadioRuido realizaron una presentacion en el teatro de la Universidad de Chile el
afio 2005, y a partir de esa experiencia le proponen al Museo Nacional de Bellas Artes organizar
una muestra. Ramoén Castillo se suma con entusiasmo a la iniciativa, y es precisamente de ahi de
donde nace Reberverancias, que permite ampliar el circulo de artistas que trabajan con el sonido.
Durante el periodo mds interesante de RadioRuid, se realizaron actividades sonoras grupales que
quedaron en registros personales y otras tuvieron difusién en eventos o programas radiales por
internet. Participaron en la reciente Bienal de Arquitectura con un track sonoro “kilométrico”, el
cual se articul6 con la colaboracién de diversos artistas que trabajan con sonido. También se lanzé

139 Francisco Sanfuentes ed. {Pensar el // trabajar con I/} sonido en espacios intermedios, Ediciones Departamento de Artes
Visuales, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2010. En este libro se publicaron textos de artista visuales, musicos y
teéricos como Sergio Rojas, Carlos Pérez Villalobos, Jorge Martinez, Mauricio Barria, Rainer Krause, Arturo Cariceo, Ana
Marfa Estrada, Enrique Zamudio y Francisco Sanfuentes.
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el primer nimero de una revista sonora, titulada RadioRuido, en Junio de 2008 y actualmente hay
un segundo nimero que estd ad portas de publicarse.

Finalmente, tenemos el también anteriormente mencionado Foro de Escritores, que desde su
conformacién en 2003 ha venido siendo espacio de desarrollo de multiples materias vinculadas a la
expresion artistica, una de ellas referida al sonido no sélo (aunque si centralmente) como elemento
poético, pero donde se da cuenta de la transdisciplinariedad caracteristica de las expresiones
artisticas contemporaneas. En sesiones periédicas, el Foro de Escritores acoge la presentacion y
debate de obras poéticas, sonoras, musicales e incluso dramatirgicas, todas ellas vinculadas con la
perspectiva exploratoria y vanguardista que caracteriza a sus principales exponentes.

Conclusiones

Lo primero que debemos sefialar como conclusién es una respuesta directa a nuestra pregunta
de investigacion, y afirmar que si es posible comprender el Arte Sonoro, como prictica artistica
contemporanea, desde los precedentes en el trabajo de experimentacién con el sonido que
se encuentran en el arte nacional durante su periodo moderno en el siglo XX. Al inicio de
este capitulo analizdbamos la condicion de antecedente que manejamos para el caso de nuestra
investigacion, y es que (reiterando lo que sefialdbamos en un principio) a nuestro parecer se hace
posible comprender los eventos y hechos que apreciamos en los campos de la poesia fonética y
sonora, la musica electroactstica y el trabajo con el video como antecedentes que enriquecen la
lectura propuesta para el Arte Sonoro local.

Sin embargo, debemos dejar en claro el que, a lo largo de esta investigacién, observamos que
algunos de los que considerdbamos como referentes a priori no son tales, y mas bien corresponderian
auna propuesta investigativa para dar una vision histéricamente situada respecto a los antecedentes
y desarrollo del Arte Sonoro en general. As{ por ejemplo, la musica electroactstica en Chile no
resulta ser una constante como antecedente para el desarrollo del Soundart, es decir, muchos
artistas sonoros ni siquiera conocen este tipo de musica ni manejan los referentes que hemos
expuesto en nuestra investigacion, mas en nuestro rol de lectores externos de este espacio artistico,
consideramos que nuestra labor consiste justamente en establecer esas relaciones y conexiones
que, de hecho, parecen no existir, pero que en teoria hemos podido desarrollar con el fin de
acercarnos de mejor modo a la emergencia del Arte Sonoro chileno.

Es importante recordar también que la lectura que proponemos aqui estd principalmente
enfocada desde las artes visuales; hemos determinado esto asi, principalmente basindonos en
dos ideas: la primera refiere al hecho de que, dada la condicién hibrida en que se encuentra
esta practica, lo que la deja en un estado indeterminado y por lo que se hace dificil (o mds bien

84



imposible, e incluso innecesario) establecer ciertos limites, si se hace pertinente establecer un
lugar desde el cual se realiza su lectura; en nuestro caso, el lugar mds propicio a nuestro juicio
serfa el terreno de las artes visuales.

Lo anterior nos remite a la segunda idea eje de nuestra exploracién, ya que histéricamente esta
area se ha caracterizado por fundar y acoger practicas transdisciplinares que se han enmarcado
principalmente dentro del contexto del arte contemporineo, por lo tanto, y como ya se sefialé
mds arriba, es desde las artes visuales desde donde podemos realizar una lectura que puede dar
cuenta de una manera mayor del alcance y desarrollo que ha tenido el Arte Sonoro en Chile y que
permite darle el rendimiento estético que amerita. No olvidemos ademads que, hasta este trabajo,
no ha existido en Chile ninguna investigacién que de cuenta del panorama nacional respecto al
Arte Sonoro.

Para ampliar la respuesta a la pregunta inicial que motivé nuestra investigacion, es necesario
decir que, tras explorar teéricamente en el dmbito del Arte Sonoro universal, nos hemos podido
dar cuenta de que no es necesario establecer una definicién cerrada y acotada para estas practicas,
pues la indeterminacién en la que se encuentra como practica artistica contemporanea representa,
justamente, su primera caracteristica: la de ser un hibrido que se manifiesta y desarrolla en el cruce
entre varias disciplinas, y por lo que lo hemos definido como dmbito transdisciplinar en varias
oportunidades a lo largo de este texto. Sin embargo, no nos parece acertado caer en un relativismo
absoluto respecto al término, ya que si existen caracteristicas que lo hacen distinguible respecto a
otras practicas; no olvidemos que el término de arte intermedia existe y es utilizado para nombrar
una serie de practicas artisticas que se encuentran en la misma situacién interdisciplinar que la
que le compete al Arte Sonoro.

Se hace necesario entonces dar cuenta de las particularidades que caracterizan al Arte Sonoro.
En primer lugar, nos interesa reforzar una idea que ya ha sido expuesta con anterioridad: lo que
particulariza al Arte Sonoro es el trabajo consciente con la materialidad del sonido, es decir, el
entender al sonido como un material en si mismo, como un objeto sonoro, con tal de hacerlo
disponible para operar con él y darle posibilidades de ser y aparecer distintas a la posibilidad
musical. Ademds, el trabajo consciente con el sonido implica un desarrollo de obra que se centra
en la idea de proceso, ya sea este analitico, tedrico o experiencial. Cuando hablamos de proceso,
nos referimos al hecho de que la construcciéon de obra se compone de diferentes fases o etapas,
que pueden ser mds o menos concientes para el artista, pero sin las cuales se harfa practicamente
imposible entender al sonido como material de trabajo disponible. Ahora bien, esto se presenta
s6lo como un momento en el proceso creativo, momento que, insistimos, no necesariamente es
consciente para el artista, y del cual la obra no siempre dard cuenta.

En segundo lugar, al acercarnos teéricamente a los procesos creativos de los artistas sonoros
encontramos que es posible observar al menos dos maneras de relacionarse con el sonido, esto es,
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dos formas de trabajar con el material sonoro, y aquello tiene que ver con el proceso creativo del
artista y, mds precisamente, con su manera de aproximarse al material sonoro. En otros términos,
ya no bastarfa una observacién de la obra concluida, incluida la nominacién a posteriori que
hacemos de ella (escultura sonora, instalacién sonora, etc.), sino que se puede remitir a un hecho
anterior: el como se inicia y desarrolla el ejercicio de una obra sonora, lo que en el punto anterior
definimos como su proceso. Para ello, proponemos una distincién que, aun cuando hemos
llegado al final de este proyecto, consideramos inicial y provisoria, ya que esta investigacién
solo presenta una primera lectura y aproximacién al desarrollo del Arte Sonoro chileno. Pues
bien, la distincién es la siguiente: de una parte, se observa una aproximacién al material sonoro
determinada fundamentalmente por la tecnologia y los nuevos medios de produccién de sonidos,
operando entonces a través de una mediacion digital y, por ende, vinculada al campo de la musica
electrénica y al proceso de conocimiento que se tiene de, y la experimentacién que se hace con,
los dispositivos y tecnologias disponibles en este terreno. De otra parte, existe una aproximacién
a la sonoridad desde el dmbito de la experiencia cotidiana, del entorno natural y urbano, del
paisaje sonoro. Esta forma de trabajo tiene como trasfondo el proceso de tomar conciencia de que
el mundo es sonoro, cuestién que podria parecernos obvia, pero que podemos entender que opera
a un nivel inconsciente al pensar en el imperio de la imagen que caracteriza nuestra época, donde
mds que el sonido es el ruido (en su amplio concepto) lo que llega hasta nuestros oidos, y por lo
cual la experiencia contemporanea de lo sonoro se vuelve un recurso critico de los mecanismos de
produccién de sentido acerca de nuestra propia realidad social y cultural.

En relacién al trabajo de los artistas y sus procesos creativos, existe otra cuestion importante que
ya hemos dejado ver en este mismo capitulo cuando hacfamos referencia a los trabajos particulares
de algunos artistas. Esta dice relacién con el lugar de proveniencia de quienes practican el Arte
Sonoro: al estudiar las obras actualmente enmarcadas en el drea de esta practica, y al entrevistarnos
con algunos artistas sonoros, hemos podido darnos cuenta que cada artista estd afectado por sus
propios antecedentes. Aquello viene a darle mucho mds sentido a nuestra propuesta de leer el
Arte Sonoro desde las artes visuales, ya que los propios artistas evidenciarian en sus procesos de
construccién de obra la imposibilidad de desligarse de su pasado formativo, y por lo tanto, se
constata el hecho de que, aun cuando el Arte Sonoro como tal pudiese parecernos una practica
nueva y que carece de un pasado histérico (con lo que se harfa dificil poder sefialar antecedentes
claros y precisos), los antecedentes para esta prictica contemporanea deben ser buscados en
diversas disciplinas. Y asi como al interior de las artes visuales encontramos distintos vinculos
con las obras de los artistas sonoros, segin si provienen de la escultura, la fotografia, la pintura,
etc., los trabajos de los artistas sonoros podrian estar vinculados a diversas practicas anteriores al
propio Arte Sonoro.

Otro aspecto relevante son las instancias que se han generado para difundir este tipo de arte.
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Podemos decir que sin los diversos eventos e instancias que se han generado en Chile durante
el siglo XXI serifa casi imposible pensar y hablar hoy en dia de un Arte Sonoro chileno y, por
lo tanto, son los principales pilares para contribuir a la consolidacién de una escena de Arte
Sonoro en nuestro pafs. Sin embargo, consideramos que dentro de estas propuestas e iniciativas (y
principalmente al referirnos a las exposiciones y exhibiciones que se han llevado a cabo) existen
diferentes matices en cuanto a la calidad y a la rigurosidad con que se ha abordado el tema, lo cual
deja en evidencia que atin nos encontramos en una situacién muy precaria respecto a la recepcién
y acogida por parte de las diversas instituciones artisticas y culturales de nuestro pais, en donde,
entre otras cosas, hace falta curadores que se interesen y especialicen en el drea, de manera que no
sean siempre los propios artistas quienes deban cumplir este rol fundamental para la construccién
de una muestra que, en cuanto a sus montajes, cumpla con las condiciones minimas para poder
apreciar, valorar y comprender una obra de Arte Sonoro. En este sentido, nos parece que son
quizds las propuestas independientes las que han resuelto el problema de manera mds eficiente,
porque han proporcionado espacios que no necesariamente estan enmarcados dentro del dmbito
institucional del arte chileno, trascendiendo las obras a espacios alternativos y, ain mds, hacia el
espacio publico.

Pareciera ser que hasta ahora la mayoria de las exposiciones han tratado las obras de Arte
Sonoro de una manera mds bien limitada, en donde el sonido, que es el elemento central de las
obras, no ha sido comprendido en su totalidad pues, por ejemplo, no se comprende atin que el
espacio en el cual se instala la obra se vuelve ain mds relevante que en cualquier otro tipo de
exposicion, ya que este espacio se presenta como la caja de contencién y de resonancia del sonido
de las obras. Nos llama la atencién y se echa de menos la existencia de una mayor cantidad
de propuestas por parte de los artistas para evidenciar, criticar y/o solucionar este problema,
ya que son los propios artistas sonoros los que debieran comprender mejor el comportamiento
del material sonoro. Esta critica la hacemos sobre todo por el hecho de hacernos cargo de la
lectura propuesta desde las artes visuales, pues las exposiciones que se han desarrollado han sido
principalmente formuladas y acogidas por espacios de exhibicién relativos a estas artes, y porque
pareciera ser que, paraddjicamente, los artistas visuales que trabajan con sonido muchas veces no
ven el espacio y el lugar en donde estdn proponiendo sus obras.

Hay en esto una situacién en la que nos parece importante detenernos a reflexionar, pues
podemos suponer que existe una critica tdcita desde el drea de la musica hacia las artes visuales
al introducirse en el 4mbito del Arte Sonoro °, ya que estos Gltimos trabajan con un material
que no se han preocupado en conocer o en estudiar mds, en cuanto a sus propiedades fisicas.
Esta critica nos hace sentido al menos en un aspecto, y pensando en las dos dreas principales que
incorporan esta practica: musica y artes visuales, ya que podemos pensar que si nos enfrentamos

140 Ana Marfa recuerda haber escuchado esta critica por parte del musico y artista visual Félix Lazo hacia los artistas
visuales que trabajan con sonido en una charla “El sonido como materia, conversaciones entre la electroacistica y el Arte
Sonoro” Universidad ARCIS, el afio 2009. En la mesa participaban Federico Schumacher, Rainer Krause y Félix Lazo.
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a una obra de Arte Sonoro propuesta por un musico, tal vez éste no tenga mayor manejo respecto
a la visualidad de su obra en cuanto a su montaje, pero a su vez esperariamos que maneje las
condiciones ideales para la apreciacién sonora de su obra. Y viceversa: para el caso de un artista
visual, tanto en las consideraciones fisicas de una propuesta sonora como en las consideraciones
visuales del montaje de la obra, opera un concepto comin que es el concepto de lugar; por lo
tanto, en ninguno de los dos casos deberfamos eximir de responsabilidad al artista sonoro: ain
cuando consideremos que las propuestas de Arte Sonoro provenientes de un musico y las de
un artista visual pueden tener elementos que representan un plus en particular para cada caso,
creemos que en una exposicion, la conciencia respecto del espacio donde se exhibe la obra y donde
se propaga el sonido es absolutamente fundamental para la eficacia de la obra.

As{ como las instancias de exhibici6n de obras, otro dmbito que debe ser importante y que
debiera a nuestro juicio, ocupar un lugar mucho mds relevante y activo al que ocupa hoy en el
desarrollo del Arte Sonoro chileno, es el ambito educativo. Si bien consideramos que la formacién
artistica autodidacta puede ser tan completa como la formacién académica, nos parece que esta
tltima no puede marginarse de las practicas contemporaneas emergentes que existen en nuestro
pafs, y es que, incluso mds que emergente el Arte Sonoro estarfa en un estado urgente !, pues
ya no puede esperar para ser reconocido y legitimado como practica artistica local. Actualmente,
no existen en las universidades (ni estatales ni privadas) programas de estudio que contemplen
el Arte Sonoro como prictica especifica, y atin cuando ha habido propuestas por parte de artistas
y musicos, pareciera ser que una vez mads, el mercado ha regulado la educacién. Basta recordar el
esfuerzo por levantar el Magister de Arte Sonoro en Universidad ARCIS por parte de Federico
Schumacher, el cual se vio frustrado por su escaso impacto en el “mercado educativo”. En este
sentido podriamos ver que en la educacion escolar existe una apertura mucho mayor al incorporar
ciertos preceptos vinculados al Arte Sonoro, atin cuando estos estin enmarcados dentro de la
enseflanza de la musica y no de las artes visuales, pero que de todos modos nos parece sumamente
relevante en cuanto al aporte conceptual y formativo que representa.

141 La nocién de “arte urgente” expresada aqui, estd basada en una idea expuesta por Arturo Cariceo en las ayudantias del
taller de Francisco Brugnoli, entre los afios 2001 y 2002.
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Hemos llegado al final de nuestra investigacién, no sin la sospecha de que hemos dejado fuera
muchos artistas e instancias que pueden representar antecedentes para la comprension del Arte
Sonoro local; sin embargo, hemos hecho el mayor esfuerzo por presentar un trabajo riguroso y lo
mads completo posible, siempre teniendo en cuenta que se trata por ahora, de la primera y Gnica
investigaciéon que se ha realizado hasta hoy respecto al Arte Sonoro en Chile. Esperamos que a
partir de este texto surjan nuevas inquietudes por explorar esta drea tan poco conocida y valorada
en nuestro pafs, y que en consecuencia existan otras oportunidades para seguir profundizando este
trabajo.
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digitales, desde hace cinco afios viene incursionando en el sonido a través de instalaciones
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