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PROLOGO

In-sonoridades es un proyecto que surge de la experimentacidén con
el elemento sonoro, en mi interés por relacionar el campo musical con el
plastico.

Estos dos ambitos se han convertido en mi principal interés creativo
y han supuesto un modo de vida, en el que decidi entregarme a la plastica
y ser espectadora pasiva en el ambito musical. Sin embargo, ya en el
principio de mi licenciatura, buscaba una forma de relacion de ambos
mundos mediante interpretaciones plasticas de la musica o la creacion de
esculturas sonoras.

No fue hasta mi acercamiento al mundo digital, en 2005, cuando
encontré la manera de unificar mi imaginario plastico con el sonido a
través de una forma nueva de trabajar. A partir de ese momento mi
interés por las propuestas sonoras aumentd y comencé a investigar
sobre el surgimiento del llamado “arte sonoro”, a la par que producia mis
propias obras sonoras.

En este proyecto, he querido realizar una investigacion teorica y
practica que me sirva de base y experiencia para adentrarme en la
investigacion sonora en el futuro.

Por ello, he querido componer esta investigacion de dos partes. La
primera supone una investigacion teodrica que establece la incursion del
sonido en las artes plasticas. Esta teoria es una investigacion a través del
elemento sonoro a través de la historia, que me sirve de base o referente,
supliendo las carencias que he tenido durante mis estudios en lo que se
refiere al arte sonoro.

La segunda parte es una experiencia practica en cuanto al sonido,
en la que he investigado los aspectos estético-poéticos de las texturas de
la voz y la espacializacion del sonido, en forma de instalacion.

El desarrollo de ambas partes ha sido reciproco en cuanto a la
experiencia, ya que tanto en la teoria como en la practica han surgido
aspectos que me han motivado a cambiar o ampliar la investigacion de
acuerdo a mis preferencias creativas, lo que supone la acotacion de mi

campo de trabajo, y un camino especifico por el que seguir investigando.



1° PARTE

LA PRACTICA SONORA
EN EL AMBITO ARTISTICO

1I 1l |IE "::E|'
: i i | |
"el.ll | ||||

‘IJW‘LA’lkﬁ“:.m--.u

o




0. INTRODUCCION

El sonido nos llega como una vibracion; viaja por el espacio cuando
se produce una perturbacion periodica en el aire, esto a su vez origina
ondas sonoras longitudinales, que son percibidas por el oido que actua
como receptor; esto cubre un espacio que es llamado “espacio sonoro”.
Pero el sonido es un elemento tan cotidiano y tan ligado a las funciones
vitales, que ha perdido importancia el analisis del mismo como elemento
compositivo de la realidad. El espectro que el ser humano escucha es
muy limitado; seleccionamos en exceso la informacién que llega a
nuestros oidos y, en muchas ocasiones, es el inconsciente quien nos
alerta de estos sonidos.

El sonido es, por tanto, un importante elemento compositivo en
nuestras vidas, tenemos la capacidad de crearlo y de recibirlo, de
transformarlo como musica, de componerlo, de manipularlo fisica y
tecnolégicamente o de representarlo de forma grafica. La percepcion del
sonido puede llegar a ser tan abstracta como referencial, lo cual nos
indica la posibilidad de ser un factor compositivo formal tan valido como
las imagenes visuales y, al mismo tiempo, valido para el arte, para “ser

arte en si mismo”.

Hasta no hace muchos afos, las artes plasticas y el sonido no
habian tenido mucha relacion. La musica era un arte en si mismo, con
unas estructuras impuestas desde la tradicidn, y separado de la pintura, la
escultura, el dibujo, etc. La fusion total de todos los medios artisticos fue
concebida por Wagner inspirando a muchos artistas posteriores. Richard
Wagner fue el creador del primer Drama Escénico posterior al griego, y
aspiro a crear en la 6pera la obra de Arte Total, en la que aunaba diversos
medios y artes en una obra global.

Artistas de Alemania, Francia, Italia y Rusia se inspiraron en las
formas abstractas de la musica tratando de lograr un lenguaje propio para
la pintura, que no tuviera que imitar la realidad y que rompiera con las

fronteras rigidas que hasta entonces separaban a las distintas las artes.
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Hubo también musicos que se inspiraron en imagenes y pintura para
componer. Un ejemplo es Olivier Messiaen, que experimento un tipo de
sinestesia, manifestada como una percepcion de colores cuando oia
ciertas armonias, o Debussy' que buscé hacer analogias en sus
composiciones al uso de las gradaciones del color en la pintura,
principalmente el azul. En el ambito plastico, unicamente se habia
relacionado conceptualmente intentando tomar la pintura las cualidades
abstractas de la musica (por ejemplo en los musicuadros de Kandinsky o
en colaboraciones posteriores como las composiciones creadas por
Morton Feldman para la Capilla Negra de Rothko), pero no se tomaban
sus cualidades formales fuera del ambito visual para incorporarlo al
mismo como creacion sonora en si misma. La creacion y el aprendizaje
de la musica se habia limitado a los conservatorios, pero en el momento
en que las artes comienzan a interactuar y toman un caracter
interdisciplinar el sonido se incorpora a los recursos utilizados por los
artistas. Hay dos elementos muy importantes que contribuyeron a la
integracién sonoro-visual en el campo de las artes. Uno esta ligado al
lenguaje y tiene que ver con la apertura total al mundo sonoro y la
integracion a las artes visuales del sonido no-musical. Por otro lado esta
la evolucion tecnologica que permitio fijar el sonido y transformarlo en
objeto, o que hace posible que pueda ser editado y procesado con todo
tipo de técnicas analogicas y digitales, abriendo asi infinitas posibilidades
para la experimentacion a través de la electroacustica. Esta combinacion
entre ciencia, tecnologia y arte ha impulsado tanto al desarrollo artistico
como al tecnolégico, produciéndose un proceso de hibridacion artistica
que tiene numerosos desarrollos, resultados y protagonistas. El sonido
fuera de la musica pasdé a ser un elemento formal y expresivo con
posibilidades de ser espacializado. Este proceso se profundiz6 a partir de
la década del 50 y derivo, entre otras cosas, en la obra intermedia.
Se puede ver como en la actualidad se utiliza como factor

ambiental, al igual que la luz, para intervenir y crear espacios en las

" En su composicién El Mar, Debussy logré evocar una impresion sinestésica de
la respiracion oceanica y los efectos del cambio en la iluminacion de la superficie
acuatica, algo similar a las imagenes impresionistas pero en vez de usar
pinceladas usaba tonos musicales.



instalaciones. Se comenzd a utilizar, también, dentro de los videos,
complementandolo a la imagen, bien como sonido real que acompania a la
misma o bien creando un sonido nuevo que dé otro matiz a la imagen. En
este intercambio de materiales se puede apuntar que la imagen también
se ha interrelacionado con la musica, combinandose para dar una
imagen fisica y real a esos sonidos; en la actualidad se utiliza sobre todo
como recurso complementario, en los disefios de las portadas de los
discos o en los videos musicales que se sirven de la misma para la salida
comercial de la musica. Vivimos una época de anti-especializacion en la
que los artistas de distintas disciplinas se ven forzados a entrar en
comunicacién para enriquecerse mutuamente. La conciencia del mundo
sonoro que nos rodea ha avanzado a pasos agigantados, gracias a
personajes como el polifacético artista John Cage, y a importantes
movimientos de vanguardia como Fluxus, que llevaron hasta sus ultimas

consecuencias al paradigma Arte = Vida.



1. EL ARTE SONORO. PROBLEMATICA DEL SONIDO EN EL
ARTE ACTUAL.

Cada lugar tiene su propia huella sonora llena de una gran cantidad
de sonidos, y estos crean un collage de ruidos y sonidos. Ahora la
interrogante seria ¢cuando el sonido se convierte en un elemento
plastico? Una vez en este punto, entramos en el tema de una de las
extensiones de las artes plasticas: el “arte sonoro”

¢ Qué es el arte sonoro? En mi opinion, es una acepcion
relativamente nueva, que desde luego no excluye la musica, pero que se
abre a otros contenidos, estrategias y organizaciones que no
necesariamente tienen a la teoria o la practica musical como punto de
apoyo, aunque en algunos casos sus resultados puedan haber expandido
los limites historicos de aquella. Algunos artistas, que de manera natural
le dieron preponderancia al elemento sonoro en su obra, se vieron
forzados a auto definirse como miembros de una nueva familia y se
convirtieron, entonces, en hibridos entre la plastica y la musica. Pero
durante los ultimos decenios, numerosos artistas han utilizado el elemento
sénico para sus obras, atreviéndose con la composicion de sonidos como
si de imagenes se tratase, pero sin una formacion estrictamente musical.

Algunos autores defienden la idea que el arte sonoro es una rama
del arte conceptual, y otros defienden la libre circulacion de las practicas
estéticas, y por lo tanto, han asumido la posibilidad de que por este
término pueda entenderse un espacio flexible donde, en suma, se
potencien las caracteristicas del fenbmeno sonoro, sin atribuirle limites en
funcion del soporte utilizado.

Toda manifestacion del arte que utiliza el sonido como principal
vehiculo de expresion puede decirse que esta relacionada con el arte
sonoro. Las artes plasticas estarian tal vez en el primer lugar de nuestra
lista. Pero al pensar en relacionar lo que conocemos como arte y el
sonido podemos encontrarnos en la problematica de la diferenciacion de
las artes, en la cual estamos adoctrinados, y sufrir la incertidumbre en la
ubicacién de objetos sonoros e instrumentos, o instalaciones intermedias

O sonoras.



Al ser un término joven, debemos ser cautos en la definicion, ya que
la hibridacién que impera en el arte actual, la demarcacion de limites en
nuevos campos de creacion, pueden delimitar su desarrollo.

Podemos, en cambio, hablar un poco de la historia de las artes y de
su relacién con el mundo sonoro, para ver el origen de esta practica y su
desarrollo en alguno de los parametros mas recurrentes en el ambito
sonoro: el espacio.

La expresion mas abstracta dentro del campo del arte es
probablemente la obra sonora que no se vale de ningun elemento visual
para su representacion. Desde la aparicion del fonografo, de la radio, y de
otros medios tecnoldgicos de reproduccion sonora, ha habido artistas que
se han interesado en crear obras de arte puramente auditivas. Estas
obras pueden estar cercanas al mundo de la musica, o pueden tener que
ver simplemente con la expresién de ideas a través del sonido (obras de
arte de caracter conceptual). Muchas de estas obras han sido concebidas
para ser transmitidas por la radio, y otras de ellas para ser publicadas en
discos de vinilo, cd’s o cassettes. El término “audio arte” surgi6
recientemente para poder darle cabida a este tipo de manifestaciones que
no pueden ser catalogadas como musica, radio-novela, radio-teatro, etc.
Ahora bien, dentro de esta categoria podriamos también incluir a la

poesia sonora.
A continuacién, veremos un recorrido por la incursion de la musica y

el sonido en las artes plasticas y como llegaron a mezclarse hasta el
punto de crear la categorizacion de “arte sonoro”.
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2. HISTORIA DEL SONIDO EN EL AMBITO ARTISTICO

21. La escision de la musica melédica y arménica: musica

dodecafénica y atonal

“Todos los sistemas totalitarios han
acallado el ruido subversivo origen de exigencias de
autonomia cultural, reivindicacion de la diferencias
o de la marginalidad. Los primeros sistemas de
difusiéon de la musica son utilizados para construir
un sistema de escucha y de vigilancia social”

Clara Gari

En las primeras décadas, especialmente en el periodo que va de
1910 a 1925, nacieron una serie de movimientos estéticos renovadores
que dieron a la musica del siglo XX su orientacion propia. Estas nuevas
corrientes habian sido iniciadas ya por aquellos musicos impresionistas y
posromanticos que anunciaban en sus obras el advenimiento de su arte

nuevo.

Después de Brahms, la tonalidad en la musica occidental empezé a
descomponerse. Mientras que antes los compositores se basaban en un
tono y area especifica alrededor del cual organizar las notas (por ejemplo,
un concierto en Do Sostenido Menor), la idea de una estructura tonal de
base habia quedado trasnochada entrando en el siglo XX. Richard
Wagner, introdujo momentos de atonalidad en su obra Tristan (1859) y
esto seria una gran influencia en los compositores posteriores que

abarcaron este campo.?

2 No todo el mundo aprueba la relacién entre la musica atonal que se realiza a

partir de Schoenberg, con Wagner. Admiradores acérrimos de la obra
wagneriana, como Ramoén Bau, que no admiten si quiera el trabajo de Appia
(escenografo que trabajé con Wagner) por no ser digno de trabajar con el
musico, afirman que: “Un necio necesita de un referente serio para dar
paternidad loable a su necedad. De esa forma un Schoenberg y sus seguidores
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Krenek funcionaria como intermediario en el paso del clasicismo de
la 6pera a las nuevas corrientes musicales. El proyecto de Krenek
pretendia encontrar la matriz de un arte ajustado al signo de los tiempos,
pero no tan impenetrable como el de las vanguardias. En 1924 apareci6
Orpheus und Eurydike, basada en un texto del pintor y poeta austriaco
Oskar Kokoschka. Fue uno de los representantes indiscutidos de la
musica moderna; con Jonny spielt auf (1927) se convirtid, sin quererlo, en
piedra de escandalo, en “enfant terrible” del arte moderno; pero también
en el autor operistico mas interpretado.

Para Krenek no fue mas que un juego agradable, a lo sumo una
ampliacion de las posibilidades musicales y escénicas por medio de la
inclusion del jazz, de musica producida por maquinas, una estacion de
ferrocarril con trenes que entran, un robo en un hotel, etc. Puesto que
comenzaban a manifestarse las primeras reacciones contra el derrumbe
de la moral y la tradicidn, producidas a raiz de la Primera Guerra Mundial,
hubo violentas manifestaciones contra esa Opera. La siguiente obra
esceénica de Krenek representa un gran cambio de estilo: el compositor se
declara partidario del sistema dodecafénico, en el cual quiere descubrir
variantes personales, haciéndose partidario de Arnold Shoenberg.

Los compositores necesitaron un nuevo sistema para organizar sus
tonos. Arnold Schoenberg encabezd el movimiento escribiendo musica
atonal en 1908. Hacia 1923 habia desarrollado completamente un sistema
de "12 tonos" bajo el cual el compositor organiza las 12 notas en una fila
ordenada que somete a diversas manipulaciones para generar el
contenido tonal de la composicidon. Este sistema es conocido como

'serialismo'. 2

de la 'moderna' e insoportable atonalidad, viudos de publico y vacios de
personas que los soporten, no tiene verglienza en reclamar el unico momento
atonal, sabiamente usado por Wagner, como 'padre’ e 'inventor' de las miserias
ruidosas de su propia fabricacion actual”. Si bien es cierto que Wagner no fue un
exponente de la atonalidad, y que ésta fue usada Unicamente para enfatizar
diferentes momentos en la necesidad de englobar la obra de Arte Total, no se
puede obviar que la utilizacién de la atonalidad por parte del mismo, supone una
ruptura del clasicismo que regia las obras musicales. Fieles a esta ruptura,
Schoenberg y sus seguidores deciden investigar la brecha creada por Wagner, y
desarrollar un nuevo campo de composicion musical.

® Por su parte, Olivier Messiaen (1908-1992) desarrollé técnicas compositivas

que limitaban un modo tonal de 36 alturas, estructuradas en tres grupos de 12
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La Teoria Musical de Conjuntos no es lo mismo que el serialismo,
pero ambas comparten muchos meétodos e ideas. La Teoria de Conjuntos
contempla la definicion de conjuntos de notas y organiza la musica
alrededor de estos conjuntos y sus distintas manipulaciones. El analisis
de las clases de estos conjuntos es el resultado de los esfuerzos de los
tedricos de la musica por revelar los sistemas que compositores como
Schoenberg y sus seguidores usaron para organizar el contenido tonal en
sus trabajos. Hay que tener presente que los conjuntos y sus clases
determinan unicamente el contenido tonal; los compositores continuan
libres de modificar cualquier otro aspecto musical de acuerdo con sus
deseos artisticos. *

En su dia, Mozart, Haydn, y Beethoven fueron englobados
colectivamente como "La Escuela Vienesa" de los compositores. Las
ideas de Schoenberg sobre la musica fueron tan poco ortodoxas y
cambiaron tan radicalmente la faz de la historia de la musica, que junto
con dos de sus discipulos en Viena, Alban Berg y Anton Webern, son
conocidos como "La Segunda Escuela Vienesa".

Es de notar que esta tendencia artistica se manifesté de manera
colectiva precisamente en la Alemania de comienzos del siglo XX,
convulsa por las luchas sociales y por graves problemas espirituales e
ideologicos. Muchos de estos compositores tuvieron que emigrar y otros
tantos fueron asesinados en una época en la que sus creaciones eran
tachadas de “musica degenerada” por el sistema hitleriano. En el

surgimiento del expresionismo musical fue decisiva la amistad personal

notas que se superponen y se entrecruzan. Algunos historiadores de la musica
asocian a Messiaen con la invencion del “serialismo total”, en que el serialismo
se amplia para incluir no solo la tonalidad, sino también la duracion, el ataque y
el timbre. Esta variante de musica serial tuvo un gran éxito en los Cursos de
Darmstadt, y predomind en los afos cincuenta. Entre sus alumnos mas
destacados se encuentran Pierre Boulez, lannis Xenakis y Karlheinz
Stockhausen.

* Julian Carrillo, mejicano, nacido en el pueblo de Ahualulco, San Luis Potosi, en
1875, desarrollo una escala (o sistema) microtonal en el que se dividian las 12
notas de la escala en 96 tonos. A este nuevo sistema musical lo llamo "Sonido
13"
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de Arnold Schoenberg con Theodor Adorno’y con los pintores
expresionistas alemanes, en especial con los componentes del grupo Der
blaue Reiter (El jinete azul). El punto de partida de este grupo fue una
exposicion de cuadros celebrada en Munich en 1911, en la que el propio
Schoenberg expuso como pintor. Nunca fue mas que un pintor amateur,
pero produjo un gran numero de telas durante el periodo expresionista y
se gano el respeto de Kandinsky y demas artistas del grupo. En la
publicacidn del catalogo, titulado también Der blaue Reiter, y publicado en
1912, encontramos dos obras dramaticas del pintor Kandinsky, entre ellas
El sonido amarillo, un articulo sobre el Prometeo de Scriabin, otro sobre
La relacion con el texto, de Schoenberg, y reproducciones en facsimil de
obras musicales de Schoenberg, de Berg y de Webern. El hecho de que
una revista editada por pintores concediera tanta importancia a la musica
suscitdo muchas criticas en los ambientes tradicionales.

Para los artistas este intercambio fue muy fértil. Ellos buscaban, en
la superacion de sus propios medios expresivos, una representacion lo
mas absoluta y total posible de su mundo interior. Kandinsky y
Schoenberg hablaban frecuentemente de sus problemas artisticos. En
esta época, Schoenberg trabajaba con combinaciones sonoras sin color
individual. Lo que le interesaba era la expresion y el gesto. Para encontrar
nuevos principios de construccion, el compositor s6lo podia confiar en su
intuicién. El propio Schoenberg afirmoé en esta época: "Cuando escribo
decido soélo segun el sentimiento de la forma. Cada acorde que escribo
corresponde a una necesidad de mi exigencia expresiva, pero es posible
que responda también a una logica inexorable, aunque inconsciente, de la
construccidn armonica". La introspeccion y la revelacion de emociones
internas fueron necesarias en el proceso de cambio. La atonalidad era el
unico medio posible para el expresionismo musical, jugando un papel

parecido a la pintura en el ambito de las artes plasticas.

> Adorno hacia los analisis partidarios de la Nueva Musica erudita; por ejemplo,
en su obra Filosofia de la nueva musica. Schoenberg, como Nietzsche con
Wagner, fue su compositor favorito, y lo comparo, favorablemente, con otro
musico contemporaneo que no se negaba a rescatar parte del pasado musical
tradicional: Stravinsky.
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Las obras de este periodo manifiestan una tendencia a reducir el
sonido a su esencia mas pura. La musica atonal abrira el camino a la
abstraccion, que desembocara, como se vera mas tarde, en la

codificacion dodecafonica del lenguaje musical.

Arnold Schoenberg, 1911

Las creaciones de Schoenberg no fueron el unico frente abierto.
Russolo inventdé también un instrumento parecido al 6rgano, capaz de
producir intervalos pequefos y numerosos ruidos: el rumorarmonio.
Aunque es dificil establecer los puntos de contacto entre los futuristas y
las realizaciones posteriores, ya que los futuristas se dedicaron a elaborar
declaraciones y manifiestos mas que a crear obras artisticas, seria injusto
no reconocer la influencia que este movimiento ejercié en el francés,
nacionalizado norteamericano, Edgar Varése, especialmente en su obra
lonisation (1931), y en general en las recientes musicas concreta y
electronica.

El primer estilo musical moderno En oposicion a la herencia
wagneriana, a la musica atonal y a los refinamientos debussystas se

desarrolld en Francia, hacia 1910, una nueva estética musical alrededor
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de Erik Satie (1866-1925). Su objetivo era liberar a la musica de los
hechizos posromanticos y debussystas, y devolverla a si misma. El punto
de partida para ello era que el sonido no debia ser considerado como un
simbolo, sino como una auténtica realidad sonora. Habia que rechazar
totalmente el subjetivismo y buscar unicamente la esencia de la musica.
El creador se encontraba ante un cambio notable: ya no eran validas las
efusiones sentimentales. A partir de este momento la espontaneidad
creadora no bastaba; la creacion debia ser considerada como un
problema que exigia al musico meditacién y actitud critica. Antes de crear
era necesaria la duda previa, sistematica. La creacion musical debia
regirse por unas normas estéticas a las que el musico se sometia
voluntariamente. Las convenciones artisticas heredadas no se
consideraban como valores absolutos: podian cambiar o desaparecer.
Los compositores que adoptaron esta estética en algunas de sus obras
fueron: Satie, Ravel, Stravinski y Faua. Uno de los medios que utilizaron
para conseguir sus propositos estéticos fue el uso frecuente de la ironia.
Gracias a ella liberaron a la musica de una excesiva carga literaria y de la
retérica. Con su accion, la ironia destruia los simbolismos que mantenian
a la musica prisionera y la convertian en un arte libre, regido por sus
propias leyes.

Otras caracteristicas que integraban este "espiritu nuevo", segun
definicion del compositor francés Erik Satie, fueron la claridad y la
simplicidad del lenguaje, o sea el laconismo, las formas musicales
definidas sin desarrollos inutiles y las sonoridades penetrantes. La
influencia de Satie sobre las jovenes generaciones se ha ejercido mas a
través de conceptos estéticos que de ejemplos musicales. Erik Satie fue
poco conocido hasta los ultimos afios de su vida. Su valor fue reconocido
por Ravel, que lo calificé de "precursor benéfico". En una primera etapa
musical escribié obras revolucionarias desde el punto de vista arménico:
Zarabandas (1887), Gymnopedies (1888), Trois gnosiennes, (1890), etc.
Esta ultima obra, cuyo titulo es de por si enigmatico, presenta una
particularidad: para escribir un tipo de musica que dé la impresién de no
avanzar en el tiempo, o sea estatica, el compositor suprimio las barras de

compas. En 1895 compuso /la Misa de los pobres, para érgano, obra
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escrita en un lenguaje armonico, basado en los modos, lleno de
soluciones técnicas imprevistas.

Alrededor de 1900 escribié algunas canciones de estilo café-
concierto y una serie de obras pianisticas de titulos insdlitos que
escandalizaban a algunos de sus admiradores. En su segunda etapa,
mucho mas sobria, destaca el drama sinfonico en tres actos Socrates
(1918), ejemplo perfecto de musica objetiva que encarna su estética
contraria al romanticismo y al debussysmo. Es el periodo en que Satie
escribe sus obras para la escena y el ballet. Después de la comedia lirica
en un acto Le piege de Méduse (1913) y de la pantomima Jack in the Box
(1917) escribid, por encargo de Serguei Diaghilev, el ballet Parade (1917)
en el que utilizé sirenas y maquinas de escribir. Con texto de Cocteau,
decorados de Picasso y coreografia de Massine, Parade constituyé uno
de los escandalos mas famosos de la historia del ballet. Diaghilev, con
esta obra, atacaba el estilo de los ballets rusos que él mismo habia
impuesto al publico parisiense. El decorado cubista y los ritmos de jazz
ejecutados por una orquesta tradicional junto a los movimientos
coreograficos extravagantes contribuyeron al desconcierto general.

Un afo antes de morir, Satie estrend Relache, ballet con vestuario y
decorados del pintor surrealista Francis Picabia. Una de las originalidades
de esta obra es que en ella se intercala una pelicula de René Clair,
Entracte, con la notable partitura musical de Satie. La musica de esta obra
ha sido denominada musique d'ameublement (musica de amueblamiento).
Es una musica aplicada, funcional, que debe ser oida y no
necesariamente escuchada. Su principal mérito esta en conseguir una
verdadera adaptacion entre la imagen y el sonido; y se acerca al concepto
de instalacién sonora por su relacion con el espacio. Es un nuevo tipo de
musica que el cine perpetuara. Otros musicos que adoptaron este espiritu
nuevo en la mayoria de sus obras fueron los componentes del Groupe

des Six, inspirado por Satie.
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2.2, El sonido y las vanguardias

“La vida de antafio se basaba en el
silencio. En el siglo XIX con la invencion de la
maquinaria, el ruido habia nacido. Hoy, el
ruido reina y triunfa supremo sobre las
sensibilidades del hombre.”

Luigi Russolo, 1913 °

Para hablar del sonido y de la evolucion en su tratamiento técnico,
tenemos que remontarnos a las primeras investigaciones sobre el
registro y reproduccion del sonido, con el fonégrafo de Edison (1877) o el
primer disco de vidrio de Berliner; y de su transmision mediante la
emisién de ondas hertzianas conseguida por Marconi en 1895. El auge de
la radio, en particular, después de la segunda guerra mundial, requirié la
creacion de efectos especiales radiofénicos para los famosos seriales,
que tendrian una gran audiencia y precisaban de un gran realismo. Estos
avances suponen la base de lo que actualmente es utilizado en el ambito
del sonido con mayor frecuencia: grabacién, edicion, reproduccion y
retransmision por radio o podcasts. Pero no solo son la base de una
evolucion técnica sino que conceptualmente, la posibilidad de grabar una
pieza musical, cambiara la mentalidad de los musicos y artistas en cuanto

a notacion, interpretacién y, sobre todo, en cuanto al concepto de musica.

Estas tecnologias, que comenzaron a desarrollarse, tuvieron gran
influencia en las artes plasticas desde el momento en el que se integraron
en la vida cotidiana. Las vanguardias se encargaron de introducir el
sonido y el ruido como un rasgo concreto de la manifestacion artistica,
principalmente el Futurismo tomando a la maquina y, por tanto su sonido,
como paradigma de la sociedad que estaba por venir.

El Futurismo surge como un movimiento de hibridacion artistica que
nace del seno de la poesia y pronto impregnara su ideologia al resto de
las disciplinas. Introduce al sonido, principalmente, a través de la voz y la

® Rusollo, Luigi. L'arte dei rumori . Edizioni Futuriste di Poesia, Milan, 1926.
Reeditado en castellano por José Antonio Sarmiento, Centro de Creacion
Experimental, Cuenca, 1998.
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fonética y, muy poco después, incorporaran el ruido como un elemento
formador mas de la vida y, por tanto, susceptible de ser arte.

Ya en los manifiestos futuristas podemos encontrar connotaciones
de la importancia del sonido a través de la fonética, las onomatopeyas del
ruido de la maquinaria, todo aquel sonido que pudiera convertirse en
signo de la modernidad. Un claro ejemplo son los manifiestos o epistolas
como La batalla de Adriandpolis de Filippo Tommaso Marinetti, fundador
del movimiento Futurista, plagados de referencias sonoras por medio de
onomatopeyas referenciadas a los nuevos sonidos industriales o bélicos.

Francesco Balilla Pratella (1880-1955), autor del Manifiesto del
Musici Futuristi (Manifiesto de los musicos futuristas, 1910), impulsé su
aspecto musical. Al afio siguiente, en La mdusica futurista, Balilla Pratella
afirmaba que incluso los musicos mas vanguardistas de la época, como
Debussy, Strauss y Stravinsky, se hallaban tan lejos de la musica futurista
como los clasicos. Sus teorias se basaban en que la musica es un
universo sonoro de movilidad incesante y que habia que conceder mayor
importancia a los ruidos de las fabricas, de los aeroplanos, de los trenes y
de los transatlanticos. Segun él, la obra musical habia de estar dominada
por la maquina y por la electricidad. Sus ideas eran destructoras y
técnicamente muy confusas. En realidad exaltaba la revolucion industrial,
identificando la maquina con el progreso humano.

En la misma linea desarrolla su teoria sobre el ruido Luigi Russolo,
quien dedica a Pratella su manifiesto E/ Arte de los Ruidos, en 1913. En
él, Russolo fundamenta un tipo de arte nuevo basado en los ruidos que
surgian de la mecanizacion: “Todas las manifestaciones de nuestra vida
van acompafiadas por el ruido. El ruido es por tanto familiar a nuestro
oido, y tiene el poder de remitirnos inmediatamente a la vida misma. [... ]
Aunque la caracteristica del ruido sea la de remitirnos brutalmente a la
vida, el Arte de los ruidos no debe limitarse a una reproduccién imitativa.
Esta hallara su mayor facultad de emocion en el goce acustico en si
mismo, que la inspiracién del artista sabra extraer de los ruidos

!

combinados”’. Con esta sentencia, Russolo demuestra la combinacion

arte-vida, que comienza aparecer desde entonces en el mundo artistico.

" Luiggi Rusollo L'arte dei rumori. op. cit.,
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Con este manifiesto, pretende una modernizacion de lenguaje musical,
que sigue buscando la idea de emocion y belleza que ha sido asociada al
arte a partir de una ampliacion de los sentidos.

Para este cometido, Russolo crea los infonarumori (entonarruidos),
cajas con un mecanismo capaz de generar ruidos, susceptibles de ser

variados en su tono y velocidad.

LUIGI RUSSOLO

FUTURISTA

L’Arte
dei rumori

EDIZIONI FUTURISTE DI “ POESIA
CORSO VENEZIA, &1 - MILANO
1916

L’arte dei rumori, 1913 Russolo y Piatti junto a los entonarruidos.

Para estos nuevos instrumentos, Russolo crea un nuevo tipo de
notacion musical basada en lineas visuales sobre un pentagrama,
explicada en su Grafia enarmonica. Este hecho abre un nuevo camino de
libertad en el futuro de la composicion musical, que se desarrollara
posteriormente por autores como Cage o el grupo Fluxus, consiguiendo
un sistema alejado de la escritura cifrada musical y acercandose a una
manera de creacion fuera del ambito musical especializado.

Dentro de la poesia futurista encontramos los poemas-partituras
(poesia pentagrammata, 1923) de Francesco Cangiullo, donde las letras

funcionan como notas en el pentagrama musical.

El Dadaismo también abrazé el sonido como parte fundamental en
su obra, principalmente a través de la poesia fonética®. Kurt Schwitters
participé en las veladas dadaistas en el Cabaret Voltaire junto a Tristan

® Hacia el final del texto se afiade un apartado referido a la poesia fonética, en el
cual se amplia la informacion sobre la participacion de Dada en el campo sonoro.
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Tzara o Hans Arp. Para Schwitters, la musica es parte fundamental, junto
a la pintura, en el concepto de obra en el que trabajara: Merz o la obra
total. En este intento de conjugar las artes, el sonido juega un papel
temporizador en la obra, ya que mientras la pintura juega con el color en

el espacio, el sonido lo hara en el tiempo.

Por su parte, Marcel Duchamp también estaba interesado en el
sonido como parte integrante de la obra, en tanto que su pretension se
acercaba mas al mundo de las ideas que a de las imagenes en si.

Duchamp produce tres obras musicales entre 1912 y 1915: la
primera, Erratum Musical, esta escrita para tres voces y basa su
composicion en el azar. La segunda obra, La Mariée mise a nude par ses
célibataires méme, Erratum Musical, pertenece a los proyectos que
Duchamp realiz6 para el Gran Vidrio. De esta obra, los escritos y apuntes
nos dejan la informacion incompleta, aunque se conoce el azaroso
sistema compositivo y la pieza inacabada que utiliza numeros en vez de
notas. La ultima obra, Sculpture Musicale, hace referencia a la fisicidad

del sonido en un apunte incluido en la Caja Verde.

Su interés por este ultimo punto sera la mayor aportacion de
Duchamp en el aspecto musical, ya que confiere al sonido la propiedad
de ser una dimensién dentro de las artes plasticas, como una materia
fisica a tener en cuenta en la escultura. Javier Ariza apunta en sus
estudios sobre sonido que la afirmacién de Duchamp de “hacer grandes
esculturas en las que el oyente pudiera estar en el centro™ sugiere una
aproximacion de lo que posteriormente se definira como instalacion
‘sumergiendo al espectador/oyente en su interior, y que expende su
campo de accion en el ambiente en el que se encuentra a través del

sonido permitiendo a su vez multiples transformaciones”*°

®  Duchamp, Marcel: Notas, Parris, Centre Georges Pompidou, 1980, n°183.

'% Ariza, Javier.  Las imagenes del sonido . Monografias, Ediciones de la
Universidad de Castilla-la Mancha, Cuenca, 2003.
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2.3. El Neodadaismo musical; John Cage, Fluxus y ZAJ

2.3.1. La no-intencién de John Cage

John Cage (1912-1994) fue heredero de una cultura musical en
transicion, alumno de Arnold Shoenberg. Cage fue desde el comienzo de
su carrera musical un revolucionario tanto de la estructura y forma
composicional (procesos de azar, notacion grafica etc.) como de los
elementos timbricos de ésta (inclusion de ruido —incidental, no incidental-,
uso de elementos extramusicales como productores de sonido y medios
electronicos) pero aun mas importante es su aportacién al cambio de la
estética musical al concebir el silencio como parte fundamental y unica
generadora de toda creacién musical, esto ultimo justificado a partir de la
filosofia oriental del Budismo Zen."

A partir de ahi empieza a trabajar en la “no-intencion”, y en la
responsabilidad del compositor no ya proponiendo respuestas a los temas
o ideas composicionales mediante diferentes desarrollos de una pieza,
sino indagando (a través del azar) cuales pudieran ser los desarrollos
para determinada idea, de ahi que empieza a utilizar los procesos de azar
a través de monedas del I-Ching (Music of Changes for piano, 1951), o
para 12 radios (Imaginary Landscape no.4,) e introduce otras maneras de
azar. Su 4°33"" no tiene otro sonido que el ambiental en que se interpreta;
es la introduccion del silencio. El espiritu de la obra responde al concepto
musical de Cage, la musica que es percibida, simplemente, cuando
estamos quietos. En esta obra trata de demostrar que no existe el silencio

en el concepto de silencio como ausencia de sonido.

" No todos los tedricos y musicos experimentales estan de acuerdo en destacar

a John Cage como el renovador del concepto musical. En el articulo “La filosofia
cageana: una version retorcida del paradigma clasico del procedimentalismo”,
dentro de la recopilacion Proceso Sénico, Francisco Lopez afirma: “[...] los
cageanos suelen considerar a Cage la persona que amplié el concepto de
musica, con la consideracion de todos los sonidos. Como la mayoria de ellos
probablemente ya saben, este mérito le corresponde a Luigi Russolo, que, a
diferencia de Cage, no destruyd las entidades, sino que propuso incorporar los
sonidos a la musica. Creo firmemente que cualquier sonido puede ser musica,
pero no que sea musica.” Con esta sentencia reflexiona sobre uno de los
aspectos mas peligrosos de las propuestas de Cage, ya que, a posteriori, se
pueden dar confusiones a la hora de clasificar los conceptos de musica y sonido.
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Este cambio radical hara de esta obra una de las mas influyentes en
el sonido futuro y en otro de los compositores Fluxus mas prolificos en la
investigacion sonora: La Monte Young.

En 1946, una estudiante
Hindu, Gita Sarabhai, llegé a
estudiar contrapunto occidental
con Cage a cambio de lecciones
de musica Hindu, Cage pregunté
cual era el proposito de la musica
en la India y ella contesto que era
“serenar la mente para hacerla
susceptible a las influencias
divinas”. Cage quedo asombrado.

Su amigo, el compositor Lou
Harrison, encontr6 un concepto
similar en un tratado del siglo XVII de musica Inglesa por Thomas Mace,
Cage diria: "Me di cuenta que antes del renacimiento, los conceptos
Oriental y Occidental habian compartido esta base y el Oriental continu6
haciéndolo”. Comenzo a profundizar en las filosofias de Oriente y
Occidente y empez6 a estudiar Budismo.

En 1951, John Cage visito la camara anecoica de la universidad de
Harvard para obtener una perspectiva del “silencio total”, al llegar ahi se
dio cuenta de que en ésta camara percibia dos sonidos, uno alto y otro
bajo; el primero su sistema nervioso y el segundo los latidos de su
corazon y la sangre corriendo por sus venas, esto cambio por completo su
concepto del silencio, no habia manera realmente de experimentar el
“silencio” mientras se estuviera vivo, entonces él expresa: "El significado
esencial del silencio es la pérdida de atencidn... el silencio no es acustico.
Es un cambio de mentalidad que le llevd a anotar: “el silencio es
solamente el abandono de la intencion de oir” y aun mas importante: “Yo
dediqué mi musica a este cambio (al silencio), mi trabajo se volvid una

exploracién de la no-intencion”.

23



Los sonidos ambientales, los sonidos naturales del entorno en que
se interpreta la pieza de la “no-intencidén”, un espacio para reflexionar
primero acerca de que el silencio, es sélo la pérdida de atencidén a un
evento (pues el sonido es continuo) y después concentrandose en esa
pérdida de atencion (y escribiendo una pieza basada en eso), surge el
sonido de nuevo (no el intencionado, o el escrito por el compositor, sino el
que se hallaba en ese lugar desde antes) ahora con un marco de
referencia, 4 minutos y 33 segundos, para oir a través del silencio el
sonido que se encontraba de antemano en ésa sala, para encontrar la
verdadera naturaleza del sonido en el presente.

4’33 de John Cage, ha sido una de las piezas peor
interpretadas de todos los tiempos (incluyendo coreografias, efectos
visuales y sonoros que entorpecen su cometido original), esto sin duda
porque es una pieza dificil de asimilar intelectualmente para el oyente
occidental que no tiene una correcta justificacion de ésta.

Hay varias versiones de 4°33” en la primera de ellas se especificaba
todos los silencios (que habian sido escritos a partir de procesos de azar
con | Ching) y las ultimas en las cuales sblo se especifica la palabra
“Tacet” para cada movimiento (cuya duracién dentro del total también se
escribio con | Ching). La duracion total de 4°33” fue establecida a traves
de |-Ching de acuerdo al azar mas cercano a 4’30”. Al final Cage
establece que la duracion no es estricta, pues a partir de los conceptos de
‘continuidad, no-continuidad” la pieza bien pudiera durar menos de un
segundo o indefinidamente.

Cage es consciente de que la inclusion del silencio en la estructura
musical ha de transformar irremediablemente el concepto de estructura
hasta acabar con ella. Este proceso parte de la ordenacion de la musica
con respecto al tiempo, ya que el tiempo es, a su juicio, la medida radical
de toda musica. Con la introduccion del azar, libera la obra de toda
dimension temporal, descomponiendo asi dos factores que cambian su

significado en una sola pieza.
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2.3.2. Fluxus: la fiesta del arte

Fluxus surgié como nombre de una publicacion en 1961 a cargo de
George Maciunas, y se constituiria como signo de una serie de festivales,
donde se promoverian las performances, los objetos, la musica, el video y
el cine, el teatro y las acciones de una serie de artistas que se dedicaron
a construir un mundo artistico alrededor de lo espontaneo, recreando los
ready-mades, pasando por los objetos y llegando hasta las acciones. Con
influencias del futurismo, del teatro, del arte conceptual manufacturado de
Duchamp, del collage, el concretismo y de John Cage, Georges Mathieu y
Joseph Cornell, se unifica el universo plural de Fluxus. Tan compleja y
entramada es esta propuesta, que lo unico que queda para descifrar este
mundo es un acercamiento a través de diferentes artistas que trabajaron
en acciones Fluxus y sus pensamientos sobre la significacion e
intenciones de lo que estaban gestando.

La relacion de Fluxus con la musica es muy estrecha y se podria
decir que ésta es uno de sus pilares de apoyo. Es indiscutible el papel
que juega, e incluso se puede destacar que nunca una corriente artistica
habia contado con tantos miembros vinculados a la composicion vy
musicos formados entre sus filas. Como apunté Ben Patterson, él mismo
musico de formacion y contrabajista en varias orquestas durante una
época de su vida: “En un primer momento el nucleo de artistas Fluxus se
aglutiné en torno a la “idea” de “musica”... Entonces éramos musicos
jovenes, valientes y, en muchos casos, de solida formacion musical. Nos
considerabamos la “vanguardia” [...] Stockhausen, Nono y Boulez ya eran
cosa del pasado. De ahi que el primer evento Fluxus en Wiesbaden fuese
anunciado como un Festival Internacional de Musica Novisima”'?.
Debemos sefalar que muchos de ellos se conocieron en las clases de
composicion que impartio John Cage, momento en los que se comenzo a
gestar el grupo que crearia Fluxus. Incluso, podemos indicar que este
nombre se utilizd oficialmente por primera vez en el Fluxus Internationale

Festspiele Neuester Musik, en Wiesbaden (el festival de musica novisima

12 1ges, José “ Fluxus y la musica. Un vasto territorio por explorar” del catalogo
Fluxus y Fluxfilms. 1962-2002. Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2002, P. 218.
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de Wiesbaden, Alemania). Pero Fluxus se ha considerado una “corriente
artistica” en la actualidad y no musical, y esto es debido al intercambio
continuo de formas y medios de creacion, combinando la performance (o
evento), la musica y la palabra. Se podria decir que Fluxus encontrd “un
filbn” dentro del campo musical, ya que esta tradicion ofrecia un perfecto
protocolo para su practica y daba pie a un terreno donde la ruptura de
ésta, supondria la mejor forma de explotaciéon de las posibilidades
musicales y sonoras. Douglas Kahn, uno de los mas importantes tedricos
sobre sonido en la actualidad, ha escrito sobre ello: “Se trataba de un
terreno no explotado histéricamente, la musica jugaba un papel central en
la concepcion y evolucion general de Fluxus, y las ideas sobre la musica,
sobre todo las que afectaban a la relacion del arte con la naturaleza, la
sociedad, los medios de comunicacion de masas y lo cotidiano, jugaban
un papel significativo en la formulacion de posiciones tedricas en
importantes documentos de Fluxus.” ™

La vanguardia ya se habia planteado aspectos importantes para la
trasgresidn musical que se llevo a cabo a partir del futurismo, y partiendo
de la respuesta a las concepciones existentes sobre lo que era y lo que
no era un sonido musical, intentaba importar sonidos extramusicales a
sus composiciones. Diferentes compositores y movimientos se acercaron
a las teorias radicales de Russolo, reconduciéndolas hacia las practicas
orquestales, como Edgar Varése, y en Francia, Pierre Schaeffer, se
atribuyé el término de “musica concreta”, en el intento de reproducir los
supuestos generales del proyecto de Russolo. John Cage ya habia
comenzado a utilizar el concretismo en la composicion musical, segun
afirmaba Georges Maciunas: “Empieza en 1948. Cage estuvo en Francia
desde 1946 a 1948 y conocié a Boulez y Schaeffer y, por cierto, en 1948
Schaeffer inaugura un estudio de musica concreta y electroacustica, sin
reconocer ninguna influencia de John Cage, por supuesto. Después va a
Italia, después a Darmstadt, después a Colonia, y en todas partes a

donde va se empieza un pequefio grupo o estudio, normalmente siempre

'* Douglas Kahn. “Lo ultimo: Fluxus y la musica” del catalogo En I'Experit de
Fluxus. Fundacié Antoni Tapies, 1995. p. 102.
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de musica electronica, pero en aquel tiempo, su influencia era sobre todo
de musique-concréte. En otras palabras, utilizar fragmentos de sonidos
cotidianos para hacer musica nueva. Porque su primera obra de musica
concreta fue en 1939. [...] Asi que cuando los franceses aparecieron en
1948, diciendo que habian inventado la musica concreta, estaban
diciendo tonterias.”™

Cage llevd a cabo las pretensiones de Russolo, considerando que
“la intencién de hacer musica no es un elemento imprescindible para que
sea realmente musica, sino que bastaria con la voluntad de abrirse a los
fendmenos aurales. En otras palabras, los sonidos ya no requerian
ninguna organizacion intencionada o de autor, ni a nadie que los
organizara, bastaba con que alguien escuchara."” Estos son
presupuestos basicos que adoptd Fluxus y que le acercaban a su intento
de desmitificacion del arte. Cage escribié asi una nueva definicién de
musica, ampliando los limites de lo considerado como audible (o de lo
potencialmente audible) y convirtiéndolos en material musical. El concepto
de “ruido” comenzé a perder su significado y la divisién entre sonido y
sonido musical desaparecié, dando lugar a un mundo de sonidos
totalmente adaptados a la musicalidad.

Esta es la herencia que recibieron los miembros de Fluxus,
ejerciendo Cage la influencia inicial decisiva, por lo que casi se podria
decir que el nucleo de union fue la musica. Flux-artistas como George
Brecht, Al Hansen, Dick Higgins, Allan Kaprow, y Jackson Mac Low
participaron en las clases de Cage, y otros miembros como Maciunas y La
Monte Young se conocieron en las clases su sucesor en la New School
for Social Research, Richard Maxfield. Todo este nuevo conocimiento se
transporté a Wiesbaden, con el “Festival de Musica Nueva”, en el se
apreciaba gran influencia de estas clases: “El hecho de que Fluxus se
presentara en Wiesbaden como un “Festival de Musica Nueva” indica una
influencia decisiva en esta direccion [de Cage]. Y la lista de equipamiento

para otros conciertos en 1962 en Copenhague y Paris —radios, velas,

' De la entrevista a George Maciunas por Larry Miller el 24 de marzo de 1978.
'* Douglas Kahn. “Lo ultimo: Fluxus y la musica”, op.cit., p.20.
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cristales rotos y quincalleria, dados de madera y un aspirador- muestra a
las claras cual era la fuente de inspiracion [las clases de Cage en la New
School]” '®, segtin cuenta el escritor Bruce Altshuler.

Pero este hecho no es solo el punto de union de la inquietud musical
de Fluxus. Paralelamente, en Nueva York aparecen artistas orientales
como Toshi Hansen (miembro de un grupo de musica experimental en su
pais), Yoko Ono (su esposa entonces), Nam June Paik (que colaboraria
en diferentes performance musicales con la violonchelista Charlotte
Moorman), Takegisa Kosugi y Ay-O. Ademas, otros grupos se habian
puesto en actividad, a finales de los cincuenta y principios de los sesenta,
en Francia, Holanda e Italia.

Fluxus no se limitd en territorio geografico y su propuesta musical de
festivales le llevo a recorrer Europa, apoyandose principalmente en

Alemania. El hecho de que las

propuestas mas trascendentales y

WMORM multitudinarias de Fluxus, adjetivadas
[

como “musicales”, se promovieran

desde este pais fue consecuencia de la
labor de diferentes artistas que ya
habian comenzado a crear sus obras

MUSIEE uno ANTIMUSIK  desde Colonia o Dusseldorf, y del

‘?&ESN‘%%TRUMENTALE prestigio emergente del que gozaria

Staatliche Kunstakademie Joseph Beuys. Este, reconocié
Dilsseldorf, EiskellerstraBe abiertamente sus creencias sobre la
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als ein Colloquium fiir die dimension politica y social de la

Etudenten der Akademi® performance, originadas en el contexto
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il e | Guee== de la politica general de accion que se
e Higeina el s desarrollé con Fluxus. Incluso un artista
I son s SOST 0 tan influyente como él, en el arte

W wrate

europeo creyd y particip6 en las
propuestas musicales de Fluxus. De

- hecho, una de las piezas mas

'® Bruce Altshuler, “The Cage Class”, en Cornelia Lauf y Susan Hapgood, eds .,
FluxAttitudes, cat. Exp. (Ghent: Imschoot Uitgevers, 1991):17-23
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representativas de Beuys utiliza el instrumento fetiche de Fluxus, el piano.
Este instrumento protagoniza esta instalaciéon sonora llamada Infiltration
homogen fiir Konzertfliigel (1966)"" , en la que paradgjicamente prima el
silencio. En ella encontramos un piano de cola en el centro de una
habitacidén ante cuyas paredes se han dispuesto inmensos rollos de fieltro.
La insonorizacion del fieltro es tan fuerte que provoca un choque
importante, sobre todo si tenemos en cuenta la imagen del piano. Pero lo
mas interesante de la pieza es la acustica que se crea, que incluso
podriamos definir “de substraccidén”; como se ha dicho es una musica de
la imposibilidad, de la incomunicabilidad, “musica silenciosa”.

También cabe sefalar que Beuys participo interpretando su primera
accion, Composition for Two Musicians, durante el Festum Fluxorum

celebrado en Dusseldorf.

2.3.3. Fluxus: Interpretacion y notaciéon musical

Fluxus no sdlo recoge la libertad de Cage para crear la musica, sino
que lleva mucho mas lejos la interpretacion, llegando hasta la pura
performance, por lo que el festival se convierte en el espacio mas
adecuado para dar forma a las interpretaciones de las obras. Por medio
del analisis de las actuaciones en estos festivales podemos entender el
contexto de algunas obras, ya que hay que apuntar que al intentar acercar
estos nuevos sonidos musicales sacados de la realidad cotidiana, a su
propia realidad concreta, cuestiones como el espacio, el ambiente, el
momento y el espectador formaban parte intrinseca e indispensable de
muchas de estas obras.

El resumen que apunta Higgins sobre el Festival de Wiesbaden nos

da una ligera idea del ambiente que alli se podia vivir, y en el que se

' Actualmente podemos encontrar esta instalacion en el Centre Georges
Pompidou de Paris.
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interpretaban las obras. Higgins nos habla en su libro Postface (1964) de
lo ambicioso de este festival, en el que se permitieron realizar un gran
numero de obras largas que no tenian cabida en otros festivales, como la
interpretacion de la 6pera alemana Ja, es war noch da (Si, aun estaba
ahi) de Emmet Williams, en inglés, que consistio en “sacudir una sartén a
un ritmo regular y a lapsos precisos” durante 45 minutos.

Este tipo de actividades tenian un sentido ludico que nos recuerda,
en ocasiones, al Dada pero que destaca el aspecto participativo,
innovador y trasgresor del festival. Estos encuentros se denominaban
como festivales musicales, ya que estas acciones son musica porque
ellos deciden enfocar la atencion de la accion hacia el sonido y su
interpretacién a partir de una partitura, y porque las acciones se
desarrollan en un escenario ante un instrumento musical o con objetos
empleados para producir sonido. Cualquier actividad cotidiana sacada de
su habitual contexto asociativo y susceptible de producir sonido, incluso
como residuo, se convierte en accion musical para Fluxus.

Existen dos estrategias claras en interpretacion de las piezas;
una es la utilizacion de objetos cotidianos para producir sonido y la
segunda, en destacar lo inesperado o el momento considerado como
residual en la actividad concertistica tradicional, poniendo en evidencia
todo lo que sucede en un escenario. La partitura actua de guidn
interpretativo y pautas a seguir detalladas para el intérprete, al igual que
en su contexto musical tradicional. En el caso de Fluxus, consiste
mayormente en un conjunto de normas redactadas por el autor o autora
para cuya ejecucion no es preciso ser un musico de talento. La “partitura
de palabras” fue la forma de notacion mas utilizada en la musica Fluxus,
al igual que en la musica conceptual, la performance musical, la
performance artistica, el cine, la radio, etc. Eric Satie, utilizé esta forma de
notacion en Le fils des étoiles, pero con Fluxus se eleva a nivel de
practica artistica. Suelen ser muy breves en sus indicaciones, y todo lo
que no se incluia en la notacion de tono y duracién, se consideran signos

interpretativos o de performance.
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2.3.4. La flux-influencia

La influencia de Fluxus en su aportacion sonora, se sigue
reconociendo en la actualidad. A finales de 2004, se realiz6 una
importante exposicion en el Centre George Pompidou de Paris, Sons &
Lumieres, une histoire du son dans I'art du 20e siécle, donde se pudo ver
la trayectoria del sonido en el arte y el gran peso de Fluxus en su faceta
sonora, contando con la mitad de la exposicion dedicada a éstos. Incluso,
ha conseguido desde su actitud volver a surgir en distintos lugares y no
s6lo como influencia. De hecho, en 2005 se promovio el festival Qu’est-ce
que tu fluxes? en Francia, recorriendo varias ciudades con conciertos,
performances y actividades de artistas desde Ben Vautier hasta nuevos

creadores.

Aunque en sus afos mas prolificos, Fluxus actud principalmente
desde dos focos geograficos: americano (neoyorquino basicamente) y
europeo (aleman), existieron también otras agrupaciones, que aunque no
pertenecieron a Fluxus directamente, actuaban bajo los mismos
presupuestos y colaboraron dentro de algunas propuestas Fluxus, como
fue ZAJ.

Este movimiento fue creado en Madrid en 1964, bajo la influencia de
Cage, con Juan Hidalgo y Walter Marchetti a la cabeza, y a los que
también se unirian Ramon Barce, Tomas Marco y Esther Ferrer, todos
ellos compositores y con trayectorias posteriores diferentes. La trayectoria
es bastante similar a la de Fluxus, principalmente en el ambito musical,
elemento aglutinante de sus miembros. Podemos comprobar su similitud
con respecto a los aspectos musicales en las afirmaciones de Juan
Hidalgo: “Luego llega el momento en que puedes abolir lo que seria
instrumental y realizar un proceso temporal y espacial con objetos no
sonoros exclusivamente. Estos objetos no sonoros, sin embargo, van
siempre a producir un sonido”, lo que demuestra también la gran

influencia de Cage y la pérdida del concepto “ruido”.

31



En las obras de teatro musical se remitia constantemente a Cage al
estar definidas como obras musicales y en las que la musica no aparece
sino como ausencia. La intencionalidad principal de estas obras remite
principalmente al recuerdo a través del no-sonido. El sonido pasaba a un
segundo plano frente a la accion, apelando a un sistema de activacion del
recuerdo. Marchetti sefiala que “la musica es el sistema de la memoria,
cada sonido no es mas que un recuerdo”.

El tiempo, factor fundamental en la obra musical, tiene gran
importancia en las obras ZAJ. Las acciones de estas obras estan
marcadas por crondmetros, y estan condicionadas por una estructura
previa a través de la notacidén. Las acciones no son resultado del azar,
sino de una preparacion y estudio previos.

Juan Hidalgo y Walter Marchetti, participaron activamente en Fluxus
e incluso aparecen en las antologias, dando un caracter mas plural a esta
corriente, pero con una similitud tal, que el propio Maciunas le pregunté a
Hidalgo porqué no se unia ZAJ a Fluxus, a lo que éste respondid
preguntandole a Maciunas porqué no se unia Fluxus a ZAJ.

Los conciertos ZAJ estan formados por los “etcéteras”, nombre con
el cual se identifican las acciones ZAJ y que son definidos por Juan
Hidalgo como “documentos publicos”. Los “etcéteras” remiten a la vida
cotidiana y se descontextualizan en la presentacion al publico. Los
‘etcéteras” ZAJ guardan una analogia con los “events” Fluxus y tienen
una clara similitud con los Ko-an chinos. Como podemos comprobar, el
punto de union de estos dos grupos es la musica, que constituyé el
principal trabajo de ZAJ.
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2.4. Minimalismo sonoro.

Habria que partir de que la concepcidon de este tipo de musica, el
movimiento continuo encubre la escasa densidad de acontecimientos
sonoros. El nombre, minimal music, surge por analogia a la corriente
artistica, minimal art, y esta relacionado con el enfoque positivista que se
rige por modelos de series matematicas, cadenas numéricas, etc. que
adquirieron una importancia capital con la época de la informatica.

Mucho antes que en la musica, el minimalismo existia en otras
disciplinas, tales como arquitectura, moda, pintura, performances, etc.
comenzando con el manifiesto del arquitecto holandés Mies Van der Rohe
Less is more; aunque en musica la mayoria de las fuentes (y
compositores) citan a Michael Nyman como el acufiador del término en su
etapa como critico. En esto difiere Philip Glass, uno de los musicos
considerado fundador y de los pocos que hoy en dia predica con esta
corriente, que se lo aplica al musico norteamericano (y, durante un
tiempo, articulista en el Village Voice) Tom Johnson.

El minimalismo nace con la vanguardia americana de mediados de
los 60, con Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass y La Monte Young.
Todos ellos nacidos a mediados de los afios treinta, tienen tras de si una
amplia formacion académica, han trabajado juntos (caso de Riley y Young
o Glass y Reich), rechazan el serialismo europeo de la época y, mas que
en la propia musica del estandar clasico, encuentran la inspiracién en el
clasicismo étnico (por ejemplo: Glass tomo las musicas hindues de la
mano de Ravi Shankar y las aplico a su propia partitura; La Monte Young
bebe del teatro japonés; Reich adopté ritmos de Ghana, Costa de Marfil y
Bali; Terry Riley se remite a los compositores vanguardisticos europeos y
al jazz (él y Young son discipulos del hindu Pandit Pran Nath; junto al
‘supuesto” minimal John Cage, que profesaba el budismo zen y su
filosofia).

En la musica, el movimiento minimalista fue, como el arte
minimalista, una reaccidon a una forma de composicion de moda entonces,
que llevd a muchos compositores a rechazar muchas de las

complejidades secas e intelectuales y la esterilidad emocional de la “serial
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music” y otras formas modernas. El minimalismo basa su composicion en
la repeticion del material mas basico de una obra, sea éste ritmico o
melddico, junto a otras caracteristicas: vuelta a la tonalidad, simplificacion
de las formas, empleo privilegiado de los elementos de percusidn, etc.

En general, las composiciones minimalistas tienen tendencia a poner
énfasis en una linea melddica y una progresion armoénica sencillas, a
hacer hincapié en modelos repetitivos y ritmicos y a reducir las referencias
histéricas o expresivas. El uso de los instrumentos electronicos es
también comun en la musica minimalista, como son las influencias de
Asia y Africa.

Uno de los ejemplos mas significativos es la pieza Dream House de
La Monte Young, que busca una continuidad infinita, ya que distribuye las
discontinuidades en pasajes muy extendidos con intervalos casi
imperceptibles, por lo que la sensacion final es de ausencia de
movimiento. Las composiciones realizadas por La Monte Young entre
1960 y 1961 plantean un enfoque diferente en lo que a experiencia directa
del caracter ilimitado del tiempo dentro de un marco mono-estructural, se
refiere. La metafora unica de Young tuvo su continuacién en las
presentaciones unitarias realizadas durante su periodo Fluxus. A
principios de 1961, su interés por el evento "unico" le llevo a escribir todas
las piezas compuestas durante ese afo "de forma singular". Escribi6
veintinueve veces la misma composicion (y le dio fechas distintas): "traza
una linea recta y siguela". De hecho, se trata de su Composition 1960 No.
10, que en su dia interpreté midiendo con una plomada y pintando a
continuacion el suelo con tiza. Al igual que Poem, la pieza-linea termina
convirtiéndose en una metafora de caracter global. Ello se debe a que una
linea representa "un potencial de tiempo existente" lo cual es relevante a
nivel musical. Una particularidad que introdujo La Monte Young y que
comporta uno de los mayores logros del estudio del sonido y la acustica
en Fluxus son los sonidos mantenidos. Estos constituyen un estudio hacia
un nuevo terreno artistico rico e inexplorado de espacialidad sonica en
relacién con la acustica fisica. De hecho, las interpretaciones de Young
contaban con proyecciones, luces e incluso elementos olfativos a cargo

de su esposa, Marian Zazeela. Estos sonidos nuevos no son mas que una
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ampliacion de los mismos, pero en términos musicales era casi un
imposible realizarlo de forma analdgica. La capacidad de repeticién de un
mismo sonido durante periodos de veinte minutos, es bastante
sorprendente si tenemos en cuenta que el espectro del sonido varia a
través del tiempo. Young es uno de los primeros minimalistas musicales y

"18 esta basada en su

una importante vertiente de la escuela “hipnética
trabajo y en la idea de proceso. Se dice que recibe influencias de la obra
de Satie, conocida por su repeticion de sonidos musicales organizados
(en el caso de Young son sonidos individuales) que debian relacionarse
unos con otros y percibir esta relacién para interiorizar un sonido. Esta
condicion se cumple también en la obra minimalista de compositores

posteriores como Steve Reich o Phillip Glass.

Dream House, La Monte Young.

En la obra de Young se evidenciaba que la auténtica repeticion del
sonido es un imposible por la serie de factores que contribuyen a cada
sonido: la interpretacion, la naturaleza fisica del instrumento, la acustica
del espacio y la resonancia del sonido.

En el mismo sentido se orientarian las piezas musicales de Kosugi,

como Theatre Music en el que la repeticién de los pasos de una persona

'8 Término acufiado por Tom Johnson.
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forma el sonido. Pero este autor, por su parte, también investigo sobre el
cambio de sonido pero desde otra perspectiva. Kosugi se basa en la idea
del proceso gradual para crear sonidos largos. Su pieza mas conocida es
South No. 1 to Anthony Cox, en la que esta palabra se debe pronunciar
con una “duracion predeterminada indeterminada”, y South No. 2 to Nam
June Paik, en la que insta a éste a que pronuncie la misma palabra
durante un minimo de quince minutos. Kosugi creaba estas obras a partir
de una técnica vocal poco corriente, derivada del yoga. Esta técnica
permitia divulgar un interior fonético, revelando ademas, que este interior
no estaba formado por fragmentos silabicos sino por una interpenetracion
de sonidos. Esta técnica, propicia una medicion del tiempo totalmente
distinta a la de la musica tradicional.

El tiempo en las composiciones estaba sufriendo un cambio drastico.
Young dejo de medir sonidos, dejandolos sostenidos durante el mayor
tiempo posible, como en Composition 1960 # 7, donde “un si y un fa
sostenido se mantienen largo rato”. Poco después, Cage se alejaria
también del tiempo medido, como en Variations Ill'y Variations 1V,
buscando una nueva manera de no depender del tiempo. Esto provocaria
la desaparicion de las unidades de sonido y su organizacién como sonido
secuencial. El “sonido individual” fue sustituido por una situacion
experimental, que desplazo la atencion al acto de escuchar. La
prolongacion de un sonido permite desarrollar elementos mas alla de la
vida de ese sonido, que interactuen con otros elementos de un sonido.

Esto permite transformarlo en el propio acto de escucha.

Steve Reich no fue el primero que produjera una obra que girase
unicamente en torno a si misma, enfrentandose a todo tipo de posturas
antagonicas consideradas fundamentales para la composicién
contemporanea. La primera obra de este tipo seria In C (1964) de Terry
Riley, sin embargo, Reich colabor6 en su realizacion (junto con Berio) y
fue el compositor que continu6 de manera mas consecuente por esta
linea. En la obra Piano Phase, Reich descubre un método de composicion
que investigara y prolongara durante su carrera compositiva. El mismo

explica el proceso de composicién: “Habia encontrado un principio que, a
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pesar de repetir constantemente unos mismos modelos melddico-
armonicos invariables (patterns), permitia poner en marcha un proceso de
variacion apenas perceptible y autorregenerativo mediante una minima
diferencia de tempo, casi imposible de registrar, entre dos instrumentos
que comienzan al unisono. A partir de ahi, se va produciendo por ciclos
una desviacién métrica, al principio en aumento y después cada vez
menor [...] Finalmente, la segunda voz —por asi llamarla- se descoloca
una fase entera (un pulso) y transcurre en paralelo —en canon- con la
primera, recuperandose el pulso inicial. Este proceso puede repetirse
sucesivamente, fase por fase, [...] hasta haber recorrido la longitud entera
del pattern y alcanzar la meta: el regreso a la identidad o unisono del que
se partio.”"

Todas estas practicas pretendian crear nuevos patrones inspirados
en la musica oriental pero que, lejos de imitarla, se compusiera con los
medios occidentales. Steve Reich afirma buscar una forma de reaccionar
ante la musica occidental a partir de las influencias orientales y
especialmente africanas, ya que realizé estudios tedricos sobre ello: “La
influencia no occidental se manifiesta pues en el pensamiento, en los

conceptos compositivos, no en una sonoridad determinada”.

Phillip Glass ha tenido el honor de ser uno de los musicos mas
aclamados dentro de los circulos musicales, y no soélo dentro de los
denominados “cultos”, sino que su acogida se ha dado por igual en los
templos del rock. Consiguié que lo que en un principio fuera un nuevo
tipo de musica para unos pocos expertos de la materia, superase el
enorme abismo de prejuicios y tabues que separa la musica pop de la
clasica y se convirtiera en un gran movimiento de masas, por una musica
que arrastra al publico —aun sigue sucediendo- en el hipnético torbellino
de una repeticién continua de patrones perfectamente regulares.

' Dibelius, Ulrich. La musica contemporanea a partir de 1945. Ed. Akal, Madrid,
2004.
20 |bid. p.438.
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2.5. La incorporacion de la tecnologia: musica electroacustica.

Lo que hoy denominamos musica electroacustica es un término que
se definio en 1959, dado que hubo tres procesos tecnologicos paralelos
establecidos anteriormente: musica concreta, tape music y musica
electronica.

La "musica concreta", nace en el Club d'Essai de la Radio Television
Francesa en Paris (1948) y es definida por Pierre Schaeffer (1910-1995) a
partir de elementos sonoros pregrabados denominados "concretos" y
trabajados mediante discos monosurco, que permitian reproducciones
continuas y variaciones de velocidad, es decir de altura, en funcion de la
velocidad del disco. La necesidad de crear fondos sonoros de uso
radiofonico dio pie a establecer un amplio archivo de sonidos con los que
se podia trabajar. Asi naci6 la primera obra Etude aux chemins de fer
(1948) y la metodologia se perfeccionaria siendo las obras cumbre
Symphonie pour un homme seul (1948-50) y Orphee 51 (1951) creadas
por Pierre Henry (1927) y Pierre Schaeffer en colaboracién, lo cual
supondria una compenetracion del musico con el técnico.

Pierre Schaeffer no solo recupero el
término acusmatica®’, sino que también
desarroll6 el concepto de “objeto sonoro”.
Para llegar a esto, plante6 la necesidad de
un tipo de escucha a la que denomind
‘reducida”, una escucha que no es causal ni

semantica, es decir que no considera al

sonido como un indicio o un mensaje.
Define entonces la “escucha reducida”
como aquella que hace voluntaria y artificialmente abstraccién de la causa
y del sentido para interesarse por el sonido en si mismo, en sus

cualidades sensibles, no solamente en las cuantificables (altura,

' Segun Pierre Schaeffer seria acusmatico "un ruido que se oye sin ver las

causas de donde proviene". Michel Chion, apartandose un tanto de Schaeffer en
cuanto a la oposicién causa - sonido (o fuente emisora - objeto sonoro), va a
distinguir ciertas propiedades "figurativas" de los sonidos, aunque no remitan a
Su causa.
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intensidad, etc.), considerando ademas aspectos como grano, materia,
forma, masa, etc.

El mismo Schaeffer lo explica de esta manera: “Al rechazar la
polarizacion de la escucha entre acontecimiento y sentido, nos dedicamos
cada vez mas a percibir lo que constituye la unidad original, es decir el
objeto sonoro, objeto de la actividad que llamaremos aqui escucha
reducida®®?*. Michel Chion, compositor, ensayista y un continuador de las
ideas de Schaeffer, afirma: “La escucha reducida es una gestion nueva y
poco natural. Altera las costumbres y las perezas establecidas, y abre a
quien la aborda un mundo de preguntas que antes ni siquiera

imaginaba”®*

Schaeffer apuesta de esta manera por una escucha plastica,
sensible, es decir desde la experiencia misma, desligada de todo

concepto y de toda palabra.

La Tape music (musica para magnetofono) iniciada en 1951 por
Vladimir Ussachevsky (1911) en la Universidad de Columbia de Nueva
York, utiliza por primera vez el magnetéfono como reproductor y grabador
al mismo tiempo, estableciendo el efecto eco por repeticién utilizando
anillos de cinta (tape loops). Destaca de aquella época Fantasy in Space
(1952) de Otto Luening (1900), utilizando la flauta como material sonoro, y
Rapsodic Variations para cinta y orquesta sinfonica (1953/4) de Luening y
V. Ussachevsky. La creacion musical con medios electroacusticos se
convertiria en una asignatura de la facultad de musica y seguiria la

metodologia universitaria.

La "musica electronica" se estableci6 como continuacién de los
trabajos de Werner Meyer-Eppler (1913-1960) en el Instituto de
Investigaciéon de Telecomunicaciones y Teoria de la Informacién de la

?2 Schaeffer toma el calificativo de reducida de la nocién fenomenolégica de
reduccion de Husserl.

23 Schaeffer, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Madrid: Alianza Editora,
Coleccion Alianza Musica, 1988.

24 CHION, Michel, La audiovision: introduccién a un anélisis conjunto de la
imagen y el sonido. Ediciones Paidos Ibérica. Barcelona, 1998.
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Universidad de Bonn (RFA), siendo Herbert Eimert (1897) quien
estableceria el Estudio de Musica Electréonica del Westdeutscher
Rundfunk (WDR) en Colonia en 1951. La musica es, no soélo surgida de la
"maquina”, sino medida con magnitudes del mundo de ésta: de la fisica
acustica y de la electronica de radio. Se partia de los principios fisicos del
sonido: frecuencia, timbre, intensidad y escala de tiempo, con la idea de
sintetizar el sonido a partir de sus componentes mas simples con medios
electronicos (generadores de ondas), destacando como produccion
Glockenspiel (1953) de Eimert, Estudio | (1953), Estudio Il (1954) y
Gesang der Juenglinge (1955/6) de Karl-Heinz StockhausenZSy

Artikulation (1958) de Gyorgy Ligeti. Otra de las obras que me gustaria
destacar por su vinculacion espacial es Poéme Electronique de Edgar
Varése; encargo que realizaria para el Pabellén Philips de la Exposicion
Internacional de Bruselas de 1958, disefiado por Le Corbusier y por el
compositor y arquitecto lannis Xenakis, que basé la arquitectura en las
mismas estructuras que su obra orquestal Metastasis de 1953-1954.
Recurrié a sus conocimientos matematicos, utilizando estructuras
numeéricas y probabilisticas en sus composiciones. Xenakis concibio la
masa sonora como un total. En ellas, se aprecia una idea espacial del
fendmeno musical. El propio Xenakis compuso Concret PH que se
escuchaba en los interludios entre las presentaciones de la obra de
Varese. La propuesta de Le Corbusier, para participar en el Poema
Electrénico constituia para Varése, no solo un valioso encargo, sino
también la posibilidad de disponer del laboratorio Philips en Eindhoven,
con condiciones para producir musica electronica, que hasta entonces no
habia podido sofiar. El mismo describe su trabajo y sus inquietudes

sonoras en este parrafo: "...He decidido llamar a mi musica 'sonido
organizado' y a mi mismo, no un musico, sino un 'trabajador de ritmos,
frecuencias e intensidades'. Verdaderamente, a los oidos tercamente

condicionados, algo nuevo en la musica siempre ha sido llamado 'ruido'.

¥ La gran profusion de ideas procedentes de fuentes espirituales vy literarias que
inspiran sus monumentales obras junto con su enorme personalidad,
proporcionaron a Stockhausen, en la década de los sesenta, una aficiéon
entusiasta que superaba en mucho el numero relativamente pequefio de
aficionados a la musica contemporanea de aquella época.
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Pero a fin de cuentas, ;qué es la musica sino 'ruidos' organizados? Y un
compositor, como todos los artistas, es un organizador de elementos
dispares. Subjetivamente, el ruido, cualquier sonido que a uno no le
gusta."?®

La faceta fascinante de la musica electronica fue la posibilidad de
llevar al limite las teorias seriales de Anton Webern, de quien Eimert era
discipulo. Todos los sonidos eran cuantificables, es decir, serializables.
Ya no se hablaba solamente de la serializacidén de las alturas (notas), se
serializaban las intensidades y otros parametros disponibles. La musica
electronica permitia la precision a ultranza en la generacién del sonido,
tedricamente, pues la realidad era algo distinta al pasar por los elementos
analdgicos de la época. La utopia solo seria realidad con la entrada de los
ordenadores en la tecnologia musical. La musica electronica se proclamo
presente y futuro de la musica, defendiendo su investigacion sonora como
unico desarrollo viable. En el primer tratado de musica electronica (1951),
Eimmet afirmé: "puro poder formal de la musica electrénica, para
distinguirla de esa musica surrealista "a la moda” como la del Club d'Essai
de Paris y de todo lo que, como cortina musical en radio, radioteatro y
cine, se sirve ocasionalmente de efectos similares."*’

Otro centro importante en aquellos anos seria el Studio di Fonologia
de la RAI en Milan establecido en 1953. Cabe mencionar como obras
realizadas en dicho centro Thema-Omaggio a Joyce (1958) de Luciano
Berio (1925), Fontana Mix (1958/9) de John Cage, Musica su due
dimensioni (1958) de Bruno Maderna, Omaggio a Vedova (1960) de Luigi
Nonno, (1924-1990). La produccién radiofénica seria el movil del
establecimiento del estudio.

Con el desarrollo de la electrénica el compositor pudo grabar,
manipular y reproducir el sonido con fines compositivos. A mediados de

este siglo varios compositores comenzaron a utilizar en sus obras sonidos

% Garcia Rajo, Eduardo. Historia de la musica electrénica - Una investigacion
sobre la aplicaciéon tecnolégica en musica y sonido. ACUSMATICA, 2007.
Disponible en: http://www.acusmatica.com.ar - http://www.acusmatica-
online.com.

%" Citado por H.H. Stuckenschmidt en su art. "La tercera época", en cQué es la
musica electronica?, de H.Eimert y otros, Ed. Nueva Visién, Buenos Aires, 1973.
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y ruidos grabados del medio ambiente (musica concreta), mientras otros
obtenian nuevos materiales sonoros utilizando exclusivamente
instrumentos electronicos (musica electronica). Estas corrientes se
unifican con el término "Musica Electroacustica" que aparece en 1959, y
se podria definir asi a aquella musica en la que se utiliza de una forma
creativa cualquier equipo electrénico, estableciéndose por tanto un
compromiso con la tecnologia y una apertura estilistica.

La aparicion determinados aparatos generadores de sonidos, como
el sintetizador, marcaron toda una época en el desarrollo de esta musica.
Recientemente el ordenador ha supuesto una auténtica revolucion en
todos los aspectos, siendo hoy en dia un elemento fundamental para el
compositor. En definitiva, todas estas nuevas técnicas permiten controlar
con precision los parametros fundamentales del sonido tales como la
altura, intensidad, timbre y duracién. Esto quiere decir que el compositor
puede inventar nuevos sonidos, moldearlos, transformarlos, moverlos en
el espacio, etc. De esta forma se abren nuevas e interesantes vias en la
interpretacion, la investigacion o la experimentacion, impulsandose de

alguna forma la labor creadora del musico.
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2.6. La poesia fonética

Henri Chopin describe la poesia sonora como “aquella que surge de
la interaccidon entre la voz, trabajando sobre contenidos verbales, y la
tecnologia electrénica de audio”®.

La llegada del magnet6fono tuvo gran importancia para la poesia
fonética, aunque siempre se haya considerado el ambito menos
tecnologico del arte sonoro, por su interpretacion vocal directa. Segun
José Iges la importancia de la tecnologia se dio en dos ambitos: “supuso
la posibilidad, en primer lugar, de reflexionar sobre la propia
interpretacidn, conservada ya como un objeto -como un sonido concreto,
0 una secuencia de ellos- en un soporte estable: la cinta magnetofdnica.
Ello permitié perfeccionar y afinar hasta extremos hasta entonces
inesperados la relacion del intérprete con el micréfono, su complicidad
con esa herramienta tecnoldgica convertida desde entonces en un
verdadero apéndice instrumental, multiplicador de los gestos vocales mas
infimos, captor de esos universos micro-sénicos que antes eran
inaudibles.”

La incapacidad de apreciar su propia voz propicio la utilizacion de los
medios tecnoldgicos, revolucionando las posibilidades expresivas de los
poetas mas experimentales con el sonido, al tiempo que la expresividad
en un medio como la radio. Esto, no sdlo propiciaria la perfeccién en la
capacidad interpretativa de los autores, sino que provoco un vinculo y una
mediatizacidn de la poesia sonora y el arte radiofénico, a la tecnologia.

Y en el caso de la poesia sonora esas posibilidades del micréfono,
que permite aproximar al oido lo infinitamente pequeno, y del
magnetofono, que posibilita la reproduccion ilimitada de un registro, asi
como su montaje y transformacion con ayuda de otros utiles tecnoldgicos,
como variantes de velocidad, filtros o ecos, fue determinante a la hora de
sobrepasar el poema fonético hecho de letras, como ocurre con los

Meganeumas que inventa Gil Wolman en 1951. Tal como sefiala Chopin:

*® Chopin, Henri, Poesie Sonore Internationale Ed. Jean-Michel Place, Paris,
1979.
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"especie de poemas en 'expectoraciones', sin contenido verbal, sin

semantica."?®

Las Primeras Vanguardias historicas del siglo conforman la gran
influencia de los poetas sonoros actuales; obras como La batalla de
Adrianopolis, de Marinetti suponen el comienzo de una nueva tendencia
que se situa en tres ampos artisticos que quedan ya desestructurados: el
arte, la musica y la poesia. Los futuristas rusos inventaron el concepto de
Zaum. Alexei Jruchenyj, en su manifiesto La declaracion de la palabra
afirmaba que la lengua comun esclavizaba y la nueva zaum hacia libres.
Esta lengua, mas conceptual que real y vacia de un sentido racional,
mostraba las posibilidades de un lenguaje transmental. La obra mas
contundente de este grupo, denominada 47°, la desarroll6 lliazd en 1923;
se trata de un "drama fonético-tipografico" escrito en Zaum y con el titulo
Ledantiu Faram, en donde lliazd suelta el alfabeto cirilico creando un
mundo grafico y fonético exuberante. Otra lengua nueva, habia sido la
inventada por Fortunato Depero, “onomalingua”, que respondia a los
lenguajes y ruidos de los instrumentos creados por el hombre, o las
fuerzas naturales.

Durante los afios posteriores a la Guerra Mundial, Dada toma la
palabra y juega con la fonética en el Cabaret Voltaire, donde Hugo Ball
inventa la anti-poesia, “versos son palabras” o “poemas de
sonidos”...”donde el equilibrio de las vocales es estimado y distribuido
sOlo para el valor del primer verso. En estos poemas fonéticos
expresamos nuestra intencion de renunciar a un lenguaje que el
periodismo ha agotado y tornado estéril. Debemos recurrir a la mas
profunda alquimia de la palabra, e incluso sobrepasarla, para conservarle
a la poesia su santuario mas sagrado.” El ruidismo de Russolo fue
retomado por el Cabaret Voltaire y enriquecido con suspiros y aullidos.
Tristan Tzara, Marcel Janco y otros exploraron el poema simultaneo y
bruitista como L amirall cherche una maison a louer, donde todos los
participantes silban, cantan, hablan y hacen ruido. En el Dada-Berlin, el

vienés Raoul Hausmann inaugura un nuevo campo en la experimentacion

* Op. cit. p .43
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poético-sonora, al poner en practica una especie de notacion basada en
la tipografia. Del mismo modo, uno de esos artistas, el ya nombrado Kurt
Schwitters, nos proporciona, en los afios 30, las primeras incursiones en
el arte radiofénico. La primera de esas facetas es la del Schwitters
creador de "collages", de "ensamblajes" visuales, en formato
bidimensional -presentados como cuadros-, con todo tipo de residuos:
billetes de tranvia, fragmentos de periddicos... Klaus Schoning ha
sefialado agudamente la importancia de esa practica en el "collage"
radiofonico.

La segunda de las facetas esta directamente ligada a la practica
sonora, ya que el artista comienza a trabajar con el lenguaje como "objeto
encontrado". Schwitters comienza a trabajar con los fonemas, o incluso
las letras. Su poesia fonética nace para ser declamada, y el ejemplo mas
acabado de su linea "de-constructiva", con el uso de los fonemas notas
musicales, lo encontramos en Ur Sonate. Esta obra surgi6 a través de la
repeticion del poema cartel de Hausmann fmsbw, en sus primeros
recitales lo llamé Retrato de Raoul Hausmann, repitiéndolo hasta
cincuenta veces, posteriormente anadio el scherzo “lanke trr gil”. Fue
construida en una forma clasica y matematica. En forma de sonata
musical, con cuatro movimientos, una introduccion, un final y una
cadencia en el Cuarto Movimiento. La Ur Sonate contiene una serie de
anotaciones precisas sobre el ritmo, dinamica e interpretacion, que la
hacen unica en su género. Se trata de su obra fonética mas ambiciosa,
comenzada en 1921 y publicada en su redaccion definitiva (practicamente
bajo la forma de una partitura) en 1932, en su revista Merz .

Extraigo la cita del estudio recopilatorio Poesia experimental en
Espana. Datos tedricos, criticos e histéricos de Fernando Millan, “con
respecto a la Ur Sonate dice Bartolomé Ferrando en su estudio La mirada
movil. A favor de un arte intermedia, que esta “pieza fonética marcara el
ritmo evolutivo de la experimentacion poética destinada a ser recitada.
Estructurada al modo de una sonata musical, era emitida por su autor tras
interrumpir las conferencias que sobre Dadaismo, realizaba Theo Van
Doesburg. Tras unos ladridos realizados por Schwitters entre el publico,

subia al estrado y emitia su “Ur sonate”, cuya riqueza combinatoria y ritmo
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interno la hacen merecedora de obligada referencia cuando se tratan o
” 30

estudian los rasgos de la poesia fonética.

Kurt Schwitters Hugo Ball

Entre los poetas sonoros mas involucrados con esas nuevas
tecnologias de audio de finales de los 50 encontramos a Bernard
Heidsieck, a Frangois Dufréne y sus "crirythmes. El citado Henri Chopin,
pone en juego una cierta musicalizacién de sonidos realizados con la
lengua, los labios o los resonadores, que son transformados
electronicamente a voluntad, por el artista francés.

Una variante de la poesia sonora es la "text-sound composition".
Esta vertiente se vincula mas a la creacion desde las posibilidades del

medio radio. En este caso, el texto se integra con musica electronica,

* MILLAN, Fernando. Poesia experimental en Espafia. Datos teéricos, criticos e
histéricos. Madrid: Informacién y Producciones, 1990
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efectos sonoros y secuencias sonoras tomadas del mundo real, aunque
sin llegar a la variante del “soundscape”. Su denominacion especifica se
debe a su aparicion focalizada en Suecia, bajo influencia del Manifiesto
sobre Poesia Concreta (1953) de Yvind Fahlstrom, y se convertira en una
forma de poesia especifica para el medio radio. Los compositores y
poetas Bengt Emil Johnson y Lars-Gunnar Bodin continuaron creando
piezas radiofonicas en las que integraban musica popular y texto. En 1967
se constituyé como movimiento, a los que se unirian posteriormente limar
Laaban y Sten Hanson. Aunque el término®' pretendia abarcar una amplia
gama de producciones, desde la "poesia sonora" a obras electronicas que
empleaban la voz humana, como el ya mencionado Canto de los
Adolescentes, de Stockhausen, finalmente se ha aplicado al conjunto de

piezas que surgieron en ese contexto.

Tras “Text-Sound Composition” muchos poetas sonoros han
utilizado el medio radio tanto para realizar trabajos especificos como para
utilizar la plataforma como difusion de sus iniciativas. Entre los artistas
mas destacados en el ambito nacional que han utilizado la radio como
medio, destacaremos a José Iges y a Bartolomé Ferrando en los trabajos
montados para Ars Sonora en 1990.

La poesia sonora ha creado vinculos entre el texto y el canto. De
esta forma muchos artistas sonoros se han dedicado a estudiar las
posibilidades de su voz fuera de este medio de la radio y las han
desarrollado en campos mas relacionados con la musica o la
performance.

Entre estos autores debemos destacar a la espafola Fatima
Miranda, que ha aportado un extenso trabajo de investigacion a través de
Su propia voz. Las composiciones que realiza son principalmente
musicales y se distribuyen como tal, pero no se puede obviar la
experimentacion de texturas y cromatismo vocal que son de gran interés

en el campo estético y performatico. Comparte y complementa su

* Este término fue acufiado por Johnson y Bodin, en una conferencia
internacional celebrada en Holanda en 1967.
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actividad musical creando y actuando junto a Lloreng Barber y Bartolomé
Ferrando en grupos como "Flatus Vocis Trio"

En este tipo de investigacion podemos incluir también proyectos mas
musicales que rescatan las posibilidades vocales dentro del contexto
musical como el disco publicado por Bjork en 2004, Medulla, que baso su
instrumentacién en la voz, u otro tipo de trabajos mas vinculados a la
musica pop, como el disco recién editado de la francesa Camille, Le fil.
También merece mencionarse la aportacion del artista y musico griego
Mikhail Karikis, que tras la investigacion en instalaciones sonoras y
trabajos graficos sobre sonido ha publicado recientemente su primer disco
Orphica.

En el campo performatico, podemos encontrar espectaculos sonoros
que conviven con el arte de situacion, como el representado
recientemente por Julien Blaine en el 5° Encuentro Internacional de
Performance del IVAM. En la obra L’eau racle, Blaine declara la obra en
la que la fonética da el sentido al texto.

Medulla, Bjérk (2004) Orphica, Mikhail Karikis (2007)
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3. LA EXPERIMENTACION SONORA ACTUAL.
LIBERACION DE MEDIOS Y PLATAFORMAS TECNOLOGICAS.

La experimentacion sonora esta profundamente relacionada con la
evolucidn de la tecnologia electrénica. La grabacion permitié desvincular
el sonido de su fuente, convirtiéndolo en un objeto para su posterior
manipulacion (cortar, pegar, invertir, etc.). Esto permitié producir nuevas
obras a partir de nuevos sonidos, obras desligadas de la idea histérica de
los que debia ser la musica. Los sonidos son susceptibles de ser
transformados hasta el infinito, por lo que cualquier fuente inicial es
material para una composicion o creacidon nueva.

Aunque en un principio la capacidad de transformacion estaba ligada
a las tecnologias de laboratorios de investigacion electroacustica (GRM,
IRCAM, MIT, LIPM, LIEM, etc.), la democratizacion de la tecnologia
permite la grabacion, edicion y produccién de sonido en un ordenador
personal. Esto ha provocado que gran cantidad de usuarios, con y sin
formacioén musical, tenga opcién a la experimentacion musical. Muchas de
estas obras producidas se distribuyen en un circuito alternativo fuera del
circuito oficial de la musica electroacustica, que es el antecedente
institucional de la relacién entre sonido, lenguaje y tecnologia.

En la actualidad existe un movimiento underground muy activo, en el
que se producen, difunden e intercambian sus obras a través de
pequefios y grandes espacios de exposicidn y representacion. Estos
espacios van desde sellos, festivales, museos y centros culturales a
fanzines, bares o lugares publicos y utilizan Internet como un medio de
divulgacion no institucional y no reglamentado. Uno de los proyectos mas
innovadores en Espafa es BurnStation, del colectivo Platoniq, una
estacion de copias de cd’s donde el usuario puede crear su compilacion a
partir de una base de datos de musica, bajo licencia open content.

Este circuito no institucional del arte, que muchas veces es
autogestionado, ha promovido la experimentacién y, en ocasiones, busca
un espacio mas solido por medio de la colaboracion con instituciones. En

este punto podemos sefalar algunas instituciones nacionales que
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recientemente han promovido concursos de arte sonoro y radiofénico,
como la radio del Circulo de Bellas Artes de Madrid, o el MUSAC en
colaboracién con Radio3 (RNE), aunque debemos apuntar que, en este
caso, la seleccion contaba con artistas de renombre como Francisco
Lépez.

Esta democratizacién de los medios electrénicos de produccién
también tiene incidencia en el hacer de artistas visuales que experimentan
con sonido en distintos tipo de proyectos: esculturas, instalaciones, obras
interactivas, net-art, etc.

Sociol Fashion Becords + Ib&fireciure
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4. LA PRACTICA SONORA EN LA ACTUALIDAD

Entre los creadores mas importantes que trabajan el ambito sonoro
actualmente debemos sefialar a artistas que han trabajado en todo tipo de
propuestas, que han sido catalogadas como instalaciones, esculturas,
performance, videoarte o musica, pero que de algun modo estan
fuertemente vinculados a la utilizacion del sonido como expresién plastica
o como fin en si mismo. En muchas de estas ocasiones la investigacion
sonora ha quedado escudada en el formato de obra presentado y se ha
considerado un elemento compositivo de la obra, frente a que muchas
veces ésta haya sido su finalidad o su motivacion principal.

Esta problematica afectdé a autores que se vieron catalogados en
ambitos artisticos dispares, pero también ha propiciado que durante los
ultimos afos se haya fortalecido el apoyo al arte sonoro desde medios
artisticos diferentes de los laboratorios de electroacustica.

Entre los artistas que han trabajado el sonido dentro del medio
escultorico u objetual, debemos destacar a Joseph Beuys, Milan Knizak o
Stuart Sherman enfatizando visualmente el concepto de un objeto que
potencialmente contiene sonido, desde los soportes de grabacion hasta
aquellos que representan algun tipo de universo sonoro, y teniendo la
particularidad de ser objetos visuales silenciosos. Pero me gustaria
sefalar una aportacion mas reciente a este tipo de obras como son las
producidas por Christian Marclay

Christian Marclay podria ser considerado un escultor de sonidos o
un DJ dadaista, al utilizar soportes sonoros con una poética que rebasa
los meros significados de los objetos. Este enfoque semidtico comporta
transformaciones estructurales que también se aplican a la presencia de
las mediciones sonoras. Record Without a Cover (1985) es un disco de
edicion limitada que Marclay comercializé sin cubierta. Desprotegido y
expuesto al desgaste del tiempo, el disco se transforma progresivamente
y se convierte en una obra en permanente cambio, siempre inacabada,
proponiendo una reflexion sobre el estatus de la musica en la era de la

reproducibilidad y la cultura de masas.
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Por contra, Max Neuhaus construye algunas de sus instalaciones
mostrando el espacio expositivo vacio de objetos e imagenes, pero
ocupado por el sonido. Este definird el espacio arquitecténico
transformandolo y llenandolo a partir de composiciones electrénicas.
Neuhaus ha creado algunas de las instalaciones sonoras mas puras, en
cuanto a arquitectura sonora se refiere.

Dentro del grupo indefinido de artistas sonoros que trabajan desde
perspectivas varias (ya sea musical, instalativa, plastica audiovisual,
performatica, etc) debemos destacar a una de las artistas de nuestra
época mas importantes, Laurie Anderson.

Laurie Anderson es compositora, instrumentista, escritora, directora
de cine, escultora y artista multimedia. La integracion de medios
expresivos variados viene dada,
como con muchos otros artistas,
por sus estudios musicales y
escultoricos. La escena artistica
de los setenta, sumida entonces
en una etapa muy experimental,

atrae la atencion de Anderson,

gue empieza a coquetear con el
performance. Con el tiempo ira anadiendo a sus intervenciones musica,
voz, imagenes, textos etc. que desembocaran en grandes exhibiciones de
dimensiones operisticas. A través de sus instalaciones, como The
handphone table o Digital Violin, sus videos y sus fotografias, nos
adentramos una combinacién de pop, teatro, musica, performance y arte
plastico, que le permite concebir sin fronteras, y construir lejos de la
narrativa tradicional. Uno de los mayores logros de Anderson, es que ha
sido capaz de traspasar las fronteras de los “guetos especializados en
musica culta” que se forman a partir de la experimentacién musical.
Laurie Anderson ha sido capaz de introducirse en el mainstream musical
mediante musica y videoclips que consiguieron un gran apoyo mediatico a

principios de los ochenta, como su tema O superman!.
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El panorama espafol esta compuesto de artistas sonoros que
trabajan en muy diversos medios. Hasta finales del siglo XX, la cantera
contaba con artistas de renombre en diferentes ambitos sonoros: Juan
Hidalgo, Esther Ferrer, Fatima Miranda, Lloren¢ Barber, Carles Santos,
José Antonio Sarmiento, Valcarcel Medina, José Manuel Berenguer, José
Antonio Orts, José Iges, Concha Jerez, Francesc Torres, etc. Pero lo
cierto es que la democratizacion de la tecnologia ha hecho mas accesible
la investigacion sonora en el ambito electroacustico y, por tanto,
actualmente existe un gran numero de creadores sonoros. Los mas
nombrados en a actualidad son: Sergi Jorda, Francisco Lépez, Javier
Ariza o incursiones dentro de grupos musicales electrénicos, como la de
la artista plastica Ana Laura Alaez con el grupo Silvania.

A continuacion, destacaremos algunos de los aspectos y obras mas
interesantes de artistas sonoros de nuestro pais:

Lloreng Barber practica la voz difénica, la improvisacion, la
campanologia, la musica plurifocal, la poesia fonética, los conciertos
urbanos con campanas y la desmesura de los conciertos "de sol a sol".
Los conciertos para ciudades es uno de los aspectos mas interesantes de
las obras de este autor valenciano, que hace de la ciudad un instrumento,
desarrollando un gran trabajo sobre la acustica de la ciudad.

El estudio acustico de las ciudades también es el tema de reflexidon
de José Luis Carles e Isabel Lopez Barrios, que realizan paisajes
sonoros de diferentes ciudades, que han sido recogidos y publicados por
radiodifusoras e instituciones.

Otro valenciano, Carles Santos, puede ser considerado como un
artista integral que parte de una larga carrera como pianista, compositor y
director, unida a la experiencia acumulada en otros ambitos artisticos
como el cine o el teatro. A mediados de los setenta centra su interés en la
voz, componiendo e interpretando solos vocales. Todo esto queda
reflejado en su disco Voicetracks (1981). Después vuelve a prestar
especial dedicacion al piano, que en realidad nunca habia abandonado.
Finalizando la década de los ochenta, Santos da un nuevo giro a su
carrera: la unién de elementos teatrales y musicales creando

espectaculos en los que la musica, el teatro y la danza, con especial
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atencion también para el vestuario y la iluminacién, se unen en un todo
dificiimente clasificable, una nueva busqueda de la obra de arte total,
como Tramuntana Tremens o La Pantera Imperial.

Miguel Molina y Leopoldo Amigo han colaborado en la creacion de
piezas sonoras como Mascleta Virtual (1998), interpretada como
performance, que trata las posibilidades compositivas y los diferentes
planos sonoros de la fiesta del ruido por excelencia en Valencia.

Entre los autores espafioles me gustaria destacar a Sergi Jorda por
su investigacion en musica contemporanea. Ademas de la creacion de
bandas sonoras para obras bastantes experimentales como la de Fausto
de La Fura dels Baus, ha contribuido en el Grupo de Tecnologia Musical
de la Universidad Pompeu Fabra en la creaciéon de un innovador
instrumento electronico, el Reactable, en el que se van creando
topologias sonoras complejas y
dinamicas, como si se tratara de un
sintetizador modular o de un
lenguaje de programacion
directamente manipulable. Ha sido
presentado recientemente dentro de

un concierto musical de la mano de

Bjork, que lo ha utilizado en la gira
de presentacion de su nuevo album Volta (2007), y supone una fusion de
los conceptos basicos de los sintetizadores, adaptado a la era digital.

En la actualidad, podemos ver como se van integrando algunas de
estas nuevas percepciones sonoras en la musica de masas. Han existido
grupos y tendencias que rescataron al ruido de su olvido, durante la
época de la explosion del noise, con trabajos como Goodbye 20th Century
de Sonic Youth, y los posteriores discos de uno de sus integrantes, Lee
Ranaldo. En otros ambientes han surgido grupos que se han popularizado
como Merzbow, Pansonic, Senking o Cascone y dentro de la musica
electrénica, lo que comenzd siendo una revolucion sonora con Kraftwerk,

ha derivado en musica electréonica de masas.
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5. CONSIDERACIONES SOBRE EL SONIDO EN LA PRACTICA
ARTISTICA: TIEMPO Y ESPACIO.

“[...] lo propio del sonido es pasar, huir,
estar inmutablemente atado al tiempo
dependiendo del movimiento [...] El color,
sometido al lugar, es fijo y permanente como
él. Resplandece estando en reposo’.

Lévi-Strauss

El sonido se infiltré en las artes plasticas introduciendo una
dimension tan importante como el tiempo. Pero en la musica ya llevaban
una larga trayectoria en la experimentacion temporal. Fue el compositor
Charles Ives (1874-1954) quien medio siglo antes de la creacion de
Poéme Symphonique, experimentd con los poli tempos en Puthmans
Camp (movimiento que forma parte de la obra Three places in New
England), al hacer marchar a dos grupos de soldados a velocidades
diferentes. Por otro lado, en la obra Central Park in the Dark, lves realiza
dos episodios valiéndose de tempo y armonias diferentes. Después de
estas primeras obras, no sera hasta finales de los afios cuarenta en que
el norteamericano-mexicano Colon Nancarrow va a experimentar con poli
tempos y poli ritmos en sus Player pianos studies, que compuso a lo largo
de los anos 50.

Otros aspectos temporales a tratar fueron la continuidad y
discontinuidad. A principios de los anos sesenta, los compositores
trabajaron con el continuo, es decir, con elementos sonoros tan cercanos
los unos de los otros que su caracter individual desaparece, obteniendo
como resultado un flujo de la materia sonora que se desplaza y se
transforma lentamente. Los compositores mas importantes que trabajaron
con las nociones de continuidad y de proceso fueron Gyorgy Ligeti,
Giacinto Scelsi, Krzysztof Penderecky y Witold Lutoslawski. Sin embargo,
lannis Xenakis (1922 - 2001) fue el verdadero innovador del concepto de
continuo, ya que desarroll6 la nocion de estado sonoro masivo, e imagind
la transicion entre estados masivos de continuidad y estados masivos de
discontinuidad. De hecho, la gran diferencia entre Xenakis y sus
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sucesores de principios de los afnos sesenta, es que este tuvo la intuicion
de realizar transiciones, no siempre lentas y graduales, sino a veces
bruscas y drasticas y, ademas, utilizé procesos estocasticos similares a
aquellos que existen en la naturaleza para determinar el devenir de los
sonidos, factor que le dio a su musica una cualidad organica y elastica.

En la actualidad, los ordenadores permiten el tiempo diferido. Esto
hace posible reflexionar, operar, permutar, articular. Permite tomar una
distancia con los objetos musicales, inalcanzable con los otros
instrumentos electronicos. En palabras de Jorge Sad “el sonido grabado,
permite “congelar’ la experiencia del tiempo, haciendo de este un
fendmeno reversible, (lo que equivaldria a su supresion?), e igual funcion
parece cumplir la musica para el pensamiento estructuralista: Levi-Strauss
se referia a ésta como una maquina de suprimir el tiempo”. Para el
investigador francés Michel Imberty, en el polo opuesto, considera que el
tiempo musical enfatiza y “hace perceptible el fluir del tiempo cronologico”.
Desde otra perspectiva, podemos considerar que las estrategias de
produccion en tiempo real o en tiempo diferido estan ligadas a las
concepciones del tiempo musical (reversible / irreversible) y no

constituyen meras elecciones tecnologicas.

Si bien la dimension del tiempo es la que domina, el sonido siempre
se ha relacionado con el espacio simbi6ticamente. Si consideramos la
aparicion de la estereofonia como el inicio de un proyecto de
espacializacion asistida por la tecnologia podemos comprobar que ya
existe una pequena historia que en la actualidad investiga en las
posibilidades de espacializacion parcialmente definida. El espacio dej6 de
ser solo un continente de circulacion para pasar a ser también un
elemento de la sintaxis y de la narracion. Federico Miyara nos advierte:
“Pero el sonido también permite al hombre adquirir informacién contextual
o ambiental sobre el medio en el que se halla inmerso. Esa informacién
abarca desde los componentes especificamente sonoros del ambiente
acustico (la sonosfera, es decir el conjunto de sonidos u “objetos sonoros”
caracteristicos de un determinado contexto) hasta sus cualidades
espaciales (si es un ambiente abierto, cerrado, grande o pequefio,
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amueblado o no)*. El sonido puede moverse, describir trayectorias o
envolvernos a partir de la implementacién de sistemas electroacusticos de
diversos canales. El espacio es entonces otro elemento que, al igual que
el sonido, se puede esculpir, disefiar, percibir y habitar.

Esta nueva concepcion del espacio sonoro, ya se ha trasladado a lo
domeéstico con la inclusién del sourround en los equipos audiovisuales
hogarefios. Pero no solo en el ambito doméstico: la concepcidén sonoro-
espacial en diversos estudios arquitectonicos, antropolégicos, cientificos o
sociales dan como resultado nuevas propuestas, realizaciones y puntos
de vista en la produccion artistica contemporanea. Un periodo
heterogéneo en el que proyectos como las instalaciones sonoras y
audiovisuales, las piezas interactivas, los conciertos audiovisuales, las
intervenciones urbanas, las performances, la animacion, la robdtica, etc.
constituyen una realidad que exige una nueva forma de aproximacién

critica y perceptiva.

32 Miyara, Federico. El sonido, la musica y el ruido. Publicado en Tecnopolitan,
numero de Marzo-Abril de 2001
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5.1. Arquitectura acustica

“La tradicion de disefio del espacio, del
urbanismo y la arquitectura moderna parecen
ignorar el sonido, mostrando una sordera general.
En efecto, nuestra sociedad se caracteriza por el
predominio y el protagonismo de la imagen.”

José Luis Carles

La acustica ha sido un punto de estudio importante dentro del campo
arquitectonico desde la Grecia y la Roma clasicas. Pero es en el
Renacimiento donde encontramos tratados sobre la arquitectura acustica,
especialmente a partir de la investigacion de Kircher.

En la actualidad, el sonido se considera una arte del tiempo, pero
como ya hemos visto, la musica, y especialmente las musicas realizadas
con nuevas tecnologias, también constituyen un arte del espacio, al igual
que la arquitectura.

Durante los primeros afos de los cincuenta, compositores
pertenecientes a las nuevas corrientes musicales relacionadas con la
electronica, incluyendo a la musica concreta, se interesan enormemente
en las posibilidades de distribuir y desplazar el sonido en el espacio
dando lugar a numerosos experimentos. En 1951, Jacques Poullin trabaja
en Paris en el potentiometre d'espace, sistema para distribuir el sonido
entre cuatro altavoces comunmente dispuestos dos adelante, uno arriba y
uno atras del publico. Este sistema permitia al intérprete posicionar un

sonido con sélo mover un pequeio transmisor entre varios receptores.

En 1956 Stockhausen dice de su obra Gesang der Jiinglinge: "en
esta composicidn, por primera vez, la direccion y el movimiento del sonido
en el espacio, es manipulado por un musico, abriendo una nueva
dimension en la experiencia musical" (1956). En esta obra Stockhausen
pretende emplear cinco grupos de altavoces, distribuidos cuatro alrededor
del publico y uno arriba; sin embargo en el estreno de la obra no es

posible y el quinto grupo queda al centro y frente al publico.
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Las disciplinas artisticas de referencia mas comunes en la
instalacion sonora son la musica y la arquitectura. En este ultimo campo
no solo se debe considerar que el artista sonoro usa como parte de su
instalacion el espacio que la acoge. Se trata también de acentuar la
trascendencia de "lo arquitectonico" en algunas de esas obras. Javier
Maderuelo analiza ya en El espacio raptado los lugares en los cuales "el
artista instala su obra plastica, y como propia y auténtica instalacion
arquitectonica: como continente y como contenido de una misma idea que
es vista desde dos disciplinas diferentes que pretenden dialogar sobre el
espacio en un mismo lugar fisico que se configura entre ambas"®.

Un claro ejemplo de una adecuacion total entre el sonido y la
arquitectura, es el caso, ya mencionado, de Poéme Electronique pour le
Pavillion Philips de Edgar Varése (1958), ya que la estructura de la pieza
musical se crea a partir de los modulos del Pabellén en alturas,
correspondiendo cada parte de la pieza musical a un espacio concreto. El
sonido estructurado de la pieza varia segun las cualidades acusticas del
espacio concreto del pabellon, recogiendo ademas cierta poética en
cuanto al misticismo de la ascension del sonido a la altura de los picos.
La disposicion de los altavoces y el control del sonido permitia percibir
una experiencia estereofdnica, en la cual el sonido se trasladaba en el
espacio. En este caso concreto, la adecuacion no podia ser mayor, ya que
espacio y sonido convivian apoyandose el uno en el otro. Si no fuera por
su construccion concebida como una sola pieza (arquitectura, imagen y
sonido formando el “poema electronico”) se podria hablar del sonido como
una instalaciéon “site specific’. Dentro del espacio podemos destacar la
modulacién, las alturas y la acustica en general de la que goza el

emplazamiento.

% Maderuelo, Javier. El espacio raptado : Interferencias entre Arquitectura y
Escultura Ed.Mondadori, Madrid, 1990. P.203
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Disefio de Xenakis del Pabelldn Philips. Pabellon Philipps (Bruselas, 1958)

Actualmente, podemos encontrar investigaciones en el campo acustico,
del artista sonoro y arquitecto austriaco Bernhard Leitner que define parte
de su produccion instalativa como "arquitectura sonora". La incidencia de
conceptos arquitecténicos en su empleo del sonido organizado y
espacializado (aunque cabria mejor decir direccionalizado) se aprecia en
su creacion de espacio con ayuda de lo que él llama "travelling sound"
(sonido viajero). Asi, dice: "una linea es una infinita serie de puntos; una
linea de sonido es producida cuando el sonido se mueve a lo largo de una
serie de altavoces, de uno a otro; el espacio puede ser definido por lineas;
las lineas de sonido también definen espacio: espacio a través de sonido
en movimiento."** Este tipo de espacio es que me interesa en referencia a
mi obra, ya que considero que no solo se esta creando un espacio, sino
que también ese espacio ayuda al sonido a funcionar. Me refiero a que la
relacion de ambas partes, en una instalacién sonora como ésta, es
reciproca pero debe tener un caracter abierto, porque no hay que olvidar
que la creacion de la pista sonora puede tener unas intenciones
espaciales para su desarrollo, pero es creada generalmente en
tecnologias (como el ordenador que cuenta con una salida bifurcada de
sonido) que no permiten ver el resultado real en el espacio.

Un caso distinto de implicacion entre arquitectura y sonido instalado

* Leitner, B. "Sound Architecture", en Sound: Space, p.38. Ed. Ostfildern, Nueva
York, 1998.

61



nos lo ofrece el francés Eric Cordier quien, en su trabajo Houlque,
convierte la vieja fabrica -la Grande Fabrique, en Dieppe- que alberga su
instalacion sonora en una realidad arquitectonica resonante, lo que logra
con la difusion de su musica a través de conos de altavoz fijados a las

distintas estructuras del edificio.

Encontramos también artistas espafoles que han abordado la
acustica multifocal en el espacio como son Francisco Lopez, junto a
Klaus Schuwerk en el proyecto Edificio sonoro (1996) o Tonhaus (1993)
donde los autores destacan que su trabajo no es una sala de conciertos
sino “un lugar para experimentar el sonido desde una perspectiva
musical”. También Jaume Plensa nos ofrecid recientemente una
muestra, en el CAC de Malaga, en la que el sonido cobraba gran
importancia, destacando la obra Whispern (2006), instalacion sonora a

partir de gotas de agua.

Por su parte, el estadounidense Max Neuhaus -quien es el primer
artista en emplear, a finales de los afios 60, el término "instalacién sonora"
incide frecuentemente en espacios arquitectonicos urbanos buscando
establecer, segun sus palabras: "una percepcion nueva del lugar gracias
al sonido." Dos recientes ejemplos de ese quehacer son sus
intervenciones en un puente para peatones en la ciudad de Berna
(Suspended Sound Line) o en los Jardines de la Bienal de Venecia
durante su edicion de 1999.

Podemos observar que la percepcion del espectador ha cambiado a
raiz de los nuevos disefios sonoros. El publico ya no se enfrenta a la
representacion sonora desde un punto fijo, sino que la variacion espacial
de los puntos sonoros, le obligan a desplazarse para experimentar una
obra multifocal que se desarrolla en un espacio fragmentado. De esta
manera la obra percibida tiende a ser personal, autoconstruida por el
espectador.
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5.2. La instalacion sonora

Dentro de las artes plasticas, el espacio ha sido tratado
principalmente en el campo de la instalacion, pero acabamos de ver que
también es un recurso necesario dentro de una rama del arte sonoro,
donde el sonido como elemento principal de la obra conforma ese espacio
fisico.

En el texto "Territorios artisticos para oir y ver", el curador y artista
sonoro Joseé Iges cita una definicién de instalacion de la artista Concha
Jerez: "La instalacion surge como una expansion de la tridimensionalidad,
con la notable diferencia respecto de la escultura, de que los ejes
respecto a los cuales se organiza la materia no son ya exclusivamente
internos a la obra, sino también exteriores a ella, pues uno esta vinculado
al espacio mientras el otro coincide con el meramente constructivo de los
elementos que conforman la instalacién. [...] Una obra es instalacién si
dialoga con el espacio que la circunda.[...] La instalacion in situ es la
instalacion per se, aunque existen instalaciones que se pueden adaptar a
distintos espacios"*®. En mi opinién, es aqui donde radica la importancia
del espacio, no solo como contenedor, sino como contenido formal de la
obra.

José lges matiza la definicion anadiendo: "La escultura y las
instalaciones sonoras, son obras intermedia y se comportan como
expansiones de la escultura y de la instalacion". En mi opinion, si la
importancia de la obra radica en el sonido, toda la pieza esta vinculada al
ambito sonoro y el medio escultérico e instalativo quedan relegados a una
cuestion formal en la produccion de la obra. Sin embargo, opino que el
término “intermedia”® es totalmente correcto, y por ello pienso que no
s6lo se tratan de expansiones de la escultura o la instalacion, sino que
también la musica y el arte sonoro puede ser una rama hacia el uso del

espacio en la obra artistica.

% |ges, José. "Territorios artisticos para oir y ver" en El espacio. El tiempo en la
mirada del sonido. Catalogo de exposicion. Kulturanea, 1999.

% Este término fue acufiado por Dick Higgins integrante del grupo Fluxus, en
1966, en el texto Statement on Intermedia.
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Segun la tedrica Helga de la Motte-Haber la instalacion, y en
consecuencia la instalacién sonora, se ubica en los espacios entre las
disciplinas artisticas histoéricas, que han continuado su evolucién propia,

aunque con inevitables influencias en muchos casos.

La instalacién sonora se expresa con recursos de disciplinas varias
como la arquitectura, la musica, la escultura o el audiovisual, pero centra
su atencion especialmente en el sonido. José Iges matiza la diferencia
que confiere el elemento sonoro: “Mas alla de que haga mas o menos uso
de medios y soportes diversos, lo que le conferiria la condicidn de "arte
intermedia”, la instalacion sonora se caracterizaria porque los recursos
expresivos que pone en juego hacen interactuar lenguajes que
pertenecen a disciplinas artisticas diversas, con el sonido como elemento
central irrenunciable. Desde luego, esas consideraciones afectan también
a la practica de la escultura sonora.”

Si partimos de estas premisas, en las que se utilizan diversos
recursos o soportes, debemos entender que todos ellos forman un todo, y
por tanto estan relacionados unos con otros. En el caso de la escultura u
objeto sonoro, tiendo a pensar que si el sonido provocado se expande por
el espacio circundante, existe una conexion entre el espacio y el sonido,
no solo entre el objeto y el sonido. Esto implicaria un estudio de la
relacion de los elementos integrantes de la obra, enfocados hacia la
finalidad de la misma. Al ser un tema muy extenso no nos adentraremos
en todos los elementos susceptibles de conformar una obra, pero si
podemos establecer ciertos aspectos sobre la interaccion del elemento de
estudio, el sonido, con las artes plasticas; como afecta a los objetos y a
los elementos visuales, y como se desenvuelve en el espacio y en el
tiempo. Por ello debemos partir de ciertos condicionantes con respecto al
sonido, como la conexion que se crea entre el sentido de la vista y el

sentido del oido al sumar el lenguaje auditivo al visual.

Por tanto, la obra plastica se modifica completamente cuando
utilizamos el sonido como elemento integral de ésta, ya que anadimos

una nueva dimensién temporal que viene dada intrinsecamente en el
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audio. Del mismo modo, el sonido modifica el lugar, ya que se expande;
sin olvidar que el espacio condiciona la percepcion del elemento sonoro
de una instalacién. Este lugar especifico determinara también un contexto
que alterara la lectura de la obra. Por ultimo, afadiremos que el

condicionante temporal del sonido potencia que las obras y su percepcion

por parte del espectador, sean de naturaleza efimera.

Whispern, Jaume Plensa, 2006.

Armodnica de cristal,
Christina Kubisch
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5.3. Instalacidén sonora especifica o la tematica social

Al hablar de instalacion, debemos referirnos a los distintos tipos de
espacio que podemos encontrar ya que el sonido interfiere formalmente
como cualquier otro elemento de una instalacion, pero con la
particularidad de que éste se expande.

Las caracteristicas intrinsecas del espacio a intervenir son
sustanciales para la composicion de la obra. En ocasiones, encontramos
la instalacion sonora mas asociada al arte publico, de lo que pueda estar
a la musica. Por ello José Iges apunta que las cualidades del espacio
instalativo sonoro pueden ser histéricas, geométricas, funcionales o
sociolégicas y que éstas determinan la finalidad de la obra. Uno de los
ejemplos mas significativos es Sky Lights (1995) de Christina Kubisch
cuando, en un viejo penal en Filadelfia, donde los renovadores
sentimientos de reinsercion que, en la época, siguieron los constructores
de esa prision, condiciond el empleo de los sonidos -transformados- de
armonica de cristal, que remiten al invento de Franklin, contemporaneo de
la citada prision. Bill Fontana plantea sus esculturas sonoras (constituidas
basicamente por altavoces) a través de las cuales nos hace llegar, en
tiempo real y con su propia mezcla, sonidos procedentes de mas o menos
distantes lugares, sean éstos una playa en Normandia, el Golden Gate,
unas explotaciones mineras abandonadas o los templos de la ciudad de
Kyoto.

Por su parte, Johan Goedhart y Paul Panhuysen exploran las
cualidades acusticas de determinados espacios mediante cables de acero
que producen sonido en su vibracion, como si se tratase de la caja de
resonancia de un instrumento. Esta serie de piezas son llamadas Long
String Instruments y han sido instaladas en diversos espacios que
precisan de una variacion en la estructura de la obra para adaptarse.

En otras ocasiones el artista debe acoplarse a las estructuras
arquitecténicas del espacio, como en Trafic de desigs (1990) de Concha
Jerez y José lIges, que intervenia semaforos urbanos con frases
paraddjicas, acoplando al semaforo un médulo suplementario desde el
cual se proyectaba el sonido oculto.
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Podemos considerar también como espacio publico el espacio
electrénico de las redes de comunicacion. Desde la practica comisarial de
instituciones y galerias, han comenzado a proponerse alternativas a la
experiencia sonora, lo que supone el desarrollo de instalaciones en el "no-
lugar" por excelencia.

La iniciativa que propone Anthony Huberman (Conservador y
Director de Programas, Sculpturecenter. Long Island City, EE.UU)37 para
relacionar la caracteristica temporal del sonido con el método de difusion,
se ve realizada con el proyecto WPS1 art radio, que consiste en proponer
la radio (via internet) como museo, ya que también se produce en tiempo
real. El mismo planteamiento lo exponia Raimundas Malasauskas (artista
y comisario, Contemporary Art Center , Vilna, Lituania)38, relacionando la
practica de distribucion musical con las nuevas posibilidades de
distribucién del sonido, por la salida existente en la dimension social que
alcanza la musica electronica. Al igual que en la musica, existen muchas
soluciones posibles, pero desde el CAC de Vilma apuestan también por la
distribucion en tiempo real, a través de una television del centro. Estas
propuestas mostradas ejemplifican la ruptura para la adaptacion de los
nuevos formatos museisticos a las propiedades inherentes en los nuevos
tipos de produccion de arte.

Por supuesto, estas practicas condicionan el tipo de obra, ya que se
ofrece un espacio expositivo que por si mismo tiene una connotacién
comunicativa, tecnoldgica y virtual muy fuerte. EI compositor barcelonés
Jep Nuix planteaba en Monoleg/Trialeg, un trabajo con dos emisoras de
radio emitiendo simultaneamente para dar lugar a una obra cuadrafdnica
en la que cada oyente podia hacer una instalacion sonora a su gusto; Bill
Fontana se servia de la radio en Landscape Soundings (1990) para llevar
a la Plaza Maria Teresa de Viena los sonidos de la foresta que rodea a la
capital austriaca. Por lo que podemos ver, la relacion del espacio
especifico en las instalaciones sonoras, propician la caracteristica de

tratar cierta tematica social.

3" Aspectos recogidos por la autora en el foro El sonido y otros espacios , IV Foro
Isgtgrnacional de Expertos en Arte Contemporaneo. ARCO '06
Idem.
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5.4. Procesualidad e interactividad de la obra

Se podria decir que el sonido precisa de una interactividad obligada,
con esto quiero decir que el acto de la escucha en el tiempo de su
duracion implica que el publico interactue en la obra. Pero existen varios
grados de interactividad, ya que mientras que unas piezas deben ser
escuchadas pero el espectador no puede transformarlas de manera
significativa, existen otras obras que requieren del juego del espectador
para apreciarse.

En el ambito de la instalacién, aunque mas acusadamente en el de
la escultura sonora, nos encontramos con estructuras -instaladas o no- de
naturaleza instrumental, que en ocasiones buscan el concurso interactivo
del publico (la Orquesta de sombras, de Peter Vogel) o precisan de
performers (el Pneomafoon Project del belga Logos Duo o algunas de las
propuestas de Panhuysen-Goedhard en sus Long Strings Installations).

Max Neuhaus propone una interaccion muy interesante en Auracle.
Se trata de un chat sonoro donde los usuarios pueden interactuar de
muchas formas. Lo basico es que el sistema recoge algunos detalles de la
voz de cada uno para generar sonidos sintéticos que se mezclan con los

de los otros usuarios.

Alvin Lucier es un gran creador de piezas interactivas procesuales,
con una mayor participacién por parte del publico. En su instalacion
Empty Vessels encontramos 8 vasijas de cristal que resuenan con los
sonidos provocados por los espectadores. Otros tantos microfonos
recogen esas resonancias y las envian a 8 altavoces,. En otra linea,
Christina Kubisch invita a los asistentes a participar en obras como The
True and the False. Provisto de auriculares inalambricos especiales, el
visitante intercepta las sefiales conforman la parte visual de la instalacion.
De ese modo, cada uno realiza su mezcla personal en funcion de su

movimiento en el espacio.

68



En el mismo sentido se mueven las obras
del valenciano José Antonio Orts. Sus
instalaciones estan construidas a base de _ |
componentes electronicos, de alambres, de '* -
células sensibles a los cambios en el entorno. D A ‘; g
El espectador es invitado a un baile con las
piezas, que responden a su paso>’

Por su parte, las obras musicales de José Manuel Berenguer
generan el flujo de sonido en tiempo real y en interaccion con un
intérprete. Son obras audiovisuales que generan el flujo de sonidos e
imagenes en tiempo real segun un determinado algoritmo, piezas que
interaccionan con la gestualidad del usuario a través de sensores e
interfaces, instalaciones multimedia e instalaciones interactivas,

esculturas, etc.

La interactividad es una variante, cada vez mas extendida, que
podemos ver a menudo en el panorama artistico actual, y que en el
campo de lo sonoro produce matices muy interesantes que proponen una

reflexién acerca de la percepcién de los sonidos que nos rodean.

Max Neuhaus, 1999.

¥ Algunas de estas piezas se han podido ver entre septiembre de 2006 y febrero
de 2007, en la exposicion Instalaciones y nuevos medios en la coleccion del
IVAM (Valencia).
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IN-SONORIDADES

6. PRESENTACION

In-sonoridades es el titulo de un proyecto expositivo surgido de la
experimentacion sonora. El proyecto se construye como una experiencia
sonora a raiz de la investigacion de las posibilidades del sonido; y se
presenta como una instalacién que busca captar al espectador por medio
de la ampliacion sensorial sonora para sumergirle en una atmésfera
creada a partir del plano sonoro, donde se pone de relieve la hibridacion
del ser humano y la tecnologia. Esta obra se resuelve como una
instalacion en la que tres sonidos vocales se unen y circundan en el
espacio vacio, hasta la desaparicion del elemento voz, que se transforma
en un sonido circundante que presenta una atmédsfera fuera de toda

humanidad.

Belén Paton (Manzanares, 1983) realiza este proyecto como una
experiencia dentro del ambito sonoro, que comenzo a investigar en su
licenciatura. Realizé los estudios en Bellas Artes en la Universidad de
Granada, cursando un afio en ’Académie Royale des Beaux Arts de
Bruselas (Bélgica). Durante la licenciatura intentd unir su interés musical
con las artes plasticas, creando interpretaciones plasticas musicales y
objetos sonoros. Durante la estancia en Bruselas desarrolla trabajos
electroacusticos.

En la actualidad, su formacion sobre arte sonoro responde
mayoritariamente a su propio interés, ya que no ha recibido asignaturas o
formacion especificas en este tema durante sus estudios.

Durante el aio que cursa el Master en Produccion Artistica, en la
rama de Arte y Tecnologia, se han cursado asignaturas de diferentes
lineas como Arte y Activismo Politico o Razones de la Sinrazon. Las Crisis
de la Modernidad. El resto de las asignaturas optativas han sido: Arte
para TV, Gestion del disefio, Video interactivo, procesado de imagen en

tiempo real, Narrativa audiovisual, Videoinstalaciones y Arte, cuerpo y
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tecnologia; videodanza. En estas asignaturas se han realizado trabajos

gue han tenido mas que ver con el video que con el campo sonoro.

Aun asi, ha recibido aportaciones sobre el intervalo referidas al
ambito musical, por Bartolomé Ferrando y algunas nociones sobre sonido
por Leopoldo Amigo. Ademas, ha realizado un trabajo sonoro, de ambito
social, para la asignatura Arte y Activismo Politico. Este consistié en una
composicion sobre una ruta sonora por el barrio de Patraix (Valencia) a
proposito de la polémica surgida por la construccidn de una subestacion
eléctrica. En asignatura Narrativa Audiovisual, realiz6 un trabajo en video
sobre una base musical ajena, lo que provocd un estudio del ritmo
musical y visual, ademas de una estrategia de narracion.

Desde la asignatura de Metodologia de Proyectos, se estructurd una
base de contenidos tedricos, una bibliografia basica y un indice de la

investigacion tedrica.

Estas experiencias y diferentes trabajos realizados le han servido
para comenzar a explorar en la plastica de la voz y en la espacializaciéon
del sonido. El proyecto que se presenta es una aproximacion
experimental a estas cuestiones, que pretende poner en practica algunas
experiencias sonoras, buscando percepciones y texturas vocales por

medio de la electroacustica.

Datos de contacto:
Belén Paton (605309708)
belenpaton@gmail.com
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7. MEMORIA DEL PROYECTO

7.1. Motivaciones

Durante los afos de la licenciatura me ha interesado el tema sonoro,
y entre las primeras obras aparecen objetos o esculturas sonoras. En
estos objetos o esculturas el cabello se utiliz6 como cuerda musical,
dentro de unas cajas que combinaban el clasico instrumento musical de
cuerda con una caja de musica. En Cajas de Musica, la cuerda presenta
una fuerte contradiccién por su delicadeza y por el hecho de que en el
momento en el que se intenta tocar el instrumento, ésta se rompe. Es un
instrumento intocable, un sonido que muere contenido antes de salir, un
sonido que quiza pueda provocar el aire al pasar entre las cuerdas y que
s6lo un oido muy desarrollado pueda percibir.

Tras la serie de instrumentos, comencé a trabajar con las nuevas
tecnologias, donde el campo digital me permitié experimentar con el
sonido en las videocreaciones.

Durante mi estancia en Bruselas desarrollé trabajos de video y
sonido, en los que se muestra una evolucion de las palabras contenidas
desde el momento en que deben ser expulsadas de la boca hasta que
quedan grabadas sobre mi propio cuerpo a modo de cosidos.

El video Mi cuerpo es un diccionario de recuerdos (Premio Alonso
Cano de Nuevas Tecnologias de la Imagen) narra, mediante pequefos
clips que se enlazan con un texto sonoro, una evolucidn de estas palabras
que pasan del significado linguistico a una relacion espacio-temporal, que
se amplifica con la composicion sonora del texto.

A partir de este texto comienzo a interesarme por los matices
sonoros de la voz y desarrollo varios trabajos que combinan mi interés por
estos aspectos y la investigacion sobre el arte sonoro. En los trabajos
exclusivamente sonoros, intento plasmar la condicion corpérea de la voz.
Asi, en Estudio | realicé un trabajo sonoro basado en un segundo de voz
que se transforma y se repite, creando una secuencia sonora en la que el
ritmo cambia cuando se introducen nuevas secuencias de voz. Es un

trabajo que toma como referencia a Steve Reich y su experimentacion
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con instrumentos, pero que en mi caso juega con la corporeidad de la
voz. En trabajos sucesivos como Estudio Il'y Estudio Ill vuelve a aparecer
la voz pero intentando crear un espacio fisico-sonoro en el que se
encuentra el individuo representado por su propia voz, por la corporeidad
a la que ésta remite.

Intento continuar una linea de trabajo, con especial interés en las
posibilidades que ofrece el sonido, asistiendo a seminarios sobre musica
y artes, impartidos por el musicologo belga Gilles Remy vy realizando una
investigacion sobre el sonido en el arte a partir del movimiento Fluxus.

He colaborado con el Museo Interactivo de la Musica de Malaga y
Juan Antonio Lle6 (Medialab Madrid) en experiencias sensoriales sobre la
influencia del sonido sobre la frecuencia cardiaca, durante el proyecto
Mimma Sounds, Pulso. 0.1, presentado en el Festival Avant Music 03
(Fuengirola, Malaga).

Fuera del ambito académico he participado en exposiciones y
festivales con obras sonoras, editando algunos temas en cd’s dedicados
al arte sonoro o audiovisual. Algunos de los festivales mas especificos en
los que he participado son el Il Ciclo Ears Open Cinéma Nova (Bruselas,
2005), Festival Langage # 0, Intervalles sonores et propositions visuelles
(Charleroi, Bélgica, 2006), MusicVideoArt 2 (Mons en Baroeul, Francia,
2007) o la participacion en Minutos de Arte en Espacio Menosuno
(Madrid, 2006).

Tras estas pequenas incursiones en el arte sonoro, decidi dedicar
este proyecto a una investigacion que supliera mi falta de informacion
tedrica y que me ayudara con referentes, en la realizacion de una
experiencia practica.

En el caso del proyecto practico decidi realizar una instalacion
sonora ya que me interesaba trabajar la percepcion del sonido en el
espacio, como el sonido puede crear del espacio una atmédsfera que

respondiera a mis pretensiones tematicas.
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El planteamiento del proyecto fue muy intuitivo, ya que decidi
comenzar a trabajar la voz, buscando matices y aportaciones del
tratamiento digital, sin saber las posibilidades o resultados que podria
obtener. No tenia un resultado sonoro definitivo, porque mi interés estaba
en la busqueda de esos matices durante el trabajo, y no en un resultado
estético-musical concreto, exceptuando una intencion psicoacustica.

Mi interés principal ha sido la experimentacion. La busqueda de
sonidos y texturas de la voz transformada mediante la electroacustica y
coémo estos procedimientos pueden variar la calidad de la voz, llegando a
transformarla en un elemento comunicativo que mediante la tecnologia se

ha transformado, se ha hibridado y ha perdido cierto matiz humano.

7.2. Desarrollo conceptual

“La era digital es directamente
presentativa de la realidad, pero no de una
realidad subsistente por si misma, a la
manera clasica, sino de una artificiosa y
flotante realidad mediatica virtual’.

Norbert Bilbeny

La tecnologia es un signo inevitable en la vida actual, y para el
sonido ha supuesto un avance comparable al que tuvo la imagen con la
aparicion de la fotografia. Pero la inclusién de la tecnologia de forma
masiva en nuestras vidas, ha condicionado que el ser humano deje de
percibir las diferencias sensoriales entre la realidad y el “retoque
tecnologico”. Estamos tan acostumbrados a ello, que ya no nos molesta
ver una imagen pixelada, o el cambio de la voz producido por el teléfono,
y no tener conciencia de ello supone una pérdida de sensibilidad de lo

real.
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La presencia de la tecnologia supone una protesis o mascara, al
difundir la informacién sonora, como la telefonia, la radiodifusion, el
altavoz, y esto repercute en la percepcion.

Hoy en dia solemos concebir al mundo musical como un mundo
invadido por la tecnologia, diferenciando incluso con algo de rivalidad al
mundo acustico del mundo electronico 6 informatico. Algo asi como un
debate entre conservadores, que afirman que los cambios introducidos en
la musica desde la implementacion masiva de nuevas tecnologias en la
industria de los instrumentos musicales ha alterado significativamente los
antiguos valores del arte musical, y los revolucionarios, que encuentran
en estos cambios, nuevas puertas hacia horizontes aun no transitados.

En este caso, aunque se utiliza la voz como elemento base sonoro,
no se puede hablar de poesia fonética, sino que la electroacustica acaba
siendo la protagonista de esta pieza exclusivamente creada con voz. Por
ello, se crea un antagonismo entre la poesia fonética y la voz
transformada, que repercute en una busqueda de matices vocales fuera

de las posibilidades reales del hombre.

La tematica de esta obra abraza la tecnologia, formativa y
discursivamente. Trata la deshumanizacion a la que estamos expuestos;
la hibridacidén con las tecnologias, nos convierten en un ser dependiente
gue no solo anestesia los sentidos, sino que pone en la misma balanza
los valores éticos. Con esto, no quiero posicionarme en contra de la
tecnologia ni formular un discurso pesimista. Al contrario, pretendo abogar
por una utilizacién consciente de las posibilidades de mejora que puede
ofrecer la tecnologia. Yo misma empleo las nuevas tecnologias en este
trabajo, y de hecho son la base fundamental del mismo, pero pienso que
toda nueva incorporacién de la tecnologia a la vida y, en especial a las
artes plasticas, debe ser capaz de incorporar nuevos estimulos
sensoriales, sin perder percepcion en otros sentidos. Pienso que en el
terreno artistico, la tecnologia debe ser un medio que aporte una manera
de trabajo; una herramienta necesaria para los fines discursivos
buscados. José A. Rodriguez Lopez explica:” [...] es por esta razon, la que
pretende potenciar y sobre todo respetar esta prioridad, por las que las
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creaciones audiovisuales generadas a partir del sonido, se utilizan efectos
luminicos.[...] Asi el artista se pone en el lugar de cientifico, crea y ordena
un mundo donde la tecnologia tiene exactamente el lugar que le
corresponde: el de instrumento™®. Lo cierto es que actualmente ya no
hace falta ponerse en el lugar de la ciencia para utilizar estas tecnologias,
la vida actual ya nos las pone al alcance y su utilizacion esta cada vez
mas implicada en cada nueva generacion. El artista, como tal, debe poner
las tecnologias como recurso para la obra artistica.

Norbert Bilbeny afirma que con la tecnologia hemos perdido fuerza
y precision en los sentidos, padeciendo una hipoestesia o baja capacidad
sensorial. Pero, en mi opinion, no es solo la cantidad de sensibilidad que
perdemos, sino que existe el factor de la calidad o realidad que recibimos.
Por ejemplo, en la musica se llega a perfeccionar al maximo todos los
ritmos, sin dejar lugar a que el oido capte variantes que le hagan ser mas
consciente de lo que se escucha. Otro caso de pérdida sensorial es el del
tacto que, con la tecnologia, cada vez se desarrolla menos en la infancia.
Es cierto que los sentidos no se han refinado en la época tecnoldgica,

sino que se hallan en un periodo de letargo o anestesia.

Este tipo de necesidad o dependencia que se va creando en torno a
las tecnologias se nota diariamente en los habitos y costumbres y, por
tanto, en la sociedad que estamos desarrollando. Actualmente, nos
vemos dependientes de tecnologias que hace diez afos no

necesitdbamos. De hecho, Peter Nelson, en El cyborg musical®’

, investiga
en su ensayo el desarrollo de la interfaz humano-maquina. La flexibilidad
del ordenador para sintetizar una infinidad de sonidos ofrece sin duda un
potencial increible para la construccion de nuevos instrumentos
musicales, pero los musicos aun carecen de la tecnologia que les permita
manejar estos sonidos como con el propio instrumento. Por ello, Nelson

reflexiona sobre este problema y propone algunas alternativas para

%0 Rodriguez Lépez, José A. “La luz del sonido” articulo publicado en RINALDI,

M. , Escenografia y artes plasticas, Grupo de Investigacion “Constitucion e
interpretacion e la imagen artistica” de la Junta de Andalucia, Universidad de
Granada, Granada, 2003.

*! Reck Miranda, Eduardo (ed.), Misica y nuevas tecnologias. Perspectivas para
el siglo XXI. L’Angelot. Barcelona, 1999
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solventarlo, tanto desde el punto de vista tecnoléogico como desde el
filoséfico y musical. Pero el hecho de adaptar el interfaz no implica que
deje utilizarse un sonido programado. Lo que mas me interesa de Nelson,
es el titulo del articulo, que con el término cyborg ya nos habla del hibrido
humano-tecnoldgico en el que nos hemos convertido, que cada vez
necesita de mas interfaces (o interfaces mas comodos) para interactuar

en el mundo digital, que ahora ocupa buena parte de nuestro espacio.

7.2.1. In-sonoridades: espacio, individuo y tecnologia

“El mayor defecto con el que hay que
enfrentarse hoy consiste en que las personas no
son ya realmente capaces de experimentar, sino
que entre ellas y lo que ha de ser experimentado se
interpone activamente esa capa estereotipada a la
que hay que oponerse [...]. Esto va intimamente
unido al concepto de racionalidad o al de

consciencia”

T. Adorno*?

Escribo sobre psicoacustica porque considero imposible un
acercamiento a las expresiones artisticas ligadas al sonido en la
actualidad sin cambios en nuestra actitud ante la percepcién, es decir: sin
cambios en nuestra actitud como escuchas. Como dice el compositor y
tedrico Eliot Handelman: “Alterar nuestra forma de percibir es alterarnos a
nosotros mismos, alterar la estructura de conocimiento y el mismo

proceso cognitivo. De igual modo, las alteraciones en el conocimiento y

42 Adorno, T.W. Educacién para la emancipacion, Madrid, Morata, 1998.
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en el proceso cognitivo no son factibles sin los cambios correspondientes
en la percepcion”. *®

El propdsito de esta obra es el uso de la tecnologia en pro de la
percepcion acustico-sonora de la voz. Para ello, mi pretensién no es otra
que la variacion de ésta mediante la electroacustica. En resumen, la
instalacion pretende jugar con tres canales de voz en el espacio, que se
vayan transformando lentamente hasta la pérdida definitiva del elemento
voz, y se conviertan en una serie de sonidos que, con simples variantes
electrénicas como el tiempo, desprendan a la voz del factor humano. Eso
se consigue mediante el hallazgo de texturas vocales a partir de la
deconstruccién de la voz en el tiempo. Finalmente, la atmdsfera hallada
en el espacio, es una consecucion de sonidos frios que surgen del
sometimiento de la voz a la tecnologia, algo parecido a la variacién
ocurrida con la voz por teléfono (o cualquier otro intermediario electrénico)
pero hasta su maximo grado. Se podria decir que es una voz tecnificada,
y sin embargo la unica una variacion que aporta la tecnologia es la de su

expansion en el tiempo.

7.2.2. Elementos de la obra

La eleccion de la voz como elemento musical responde a una
cuestion muy simple: es el instrumento humano por excelencia; esto
implica que la deformacidon tecnoldgica sobre el sonido se crea en un
rasgo identificativo del ser. No hablo de la deformacion del sonido de un
instrumento por medio de la tecnologia, expongo la transformacion de un
elemento humano a una maquina, a través de una simple variacion: el
tiempo.

Aunque me interesa el factor musical y compositivo, que también
aparece como parte indispensable de la pieza (puesto que creo

firmemente en la necesidad del valor estético, poético o como quiera

*3 Handelman, Eliot. (1995) Cybersemiosis: 2nd Worlds-2nd Percpetion.
Disponible en: http://www.music.princeton.edu/~eliot/cybersem_1.html
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llamarse) la individualidad de la voz me parecia un grado de importancia
en este trabajo. Por ello, y aunque utilizo una polifonia, las voces
proceden del mismo individuo.

Hugo Ball expresa perfectamente este planteamiento sobre la
individualidad de la voz, especialmente relacionado con este trabajo que
busca una reflexion personal: “El poema simultaneo plantea el problema
del valor de la voz. El érgano humano encarna el alma, la individualidad
errante entre los demonios que la acompanan. Los ruidos representan el
telon de fondo: todo lo inarticulado, inexorable, determinante. El poema
tiene que dilucidar el problema del hombre atrapado en el proceso
mecanico. En forma sintética y generalizadora muestra la lucha entre la
voz humana y un mundo amenazante, invasor y destructor a cuyo ritmo
sonoro es imposible escapar.”

Partiendo de que la obra pretende ser una experimentacion sonora y
que trata del individuo, decidi obtener una reflexion de mi propia
experiencia. En la calidad estética influye el género de la voz.
Primeramente, es femenino porque la riqueza estética puede ser mayor si
partimos desde tonos mas agudos, ya que existen mas frecuencias que
podemos abarcar. Y, por ultimo, decidi tomarme a mi misma como punto

de referencia, el individuo mas préximo.

La instalacién, que seria el objetivo final de la pieza, se ubicaria en
una sala cuadrangular, ocupando tres de sus paredes. El interior de la
sala se encuentra vacio, llenandose unicamente por sonido y luz. Cada
una de las tres paredes constituye un punto sonoro y narrativo que se une
a los demas creando una composicion polifénica. En cada una de las
paredes aparece una videoproyeccion en la que aparece el personaje que
articula la voz. Esto es la presentacion del origen del sonido.

La imagen funciona como una referencia acusmatica de cada una de
las ramas sonoras que juegan en el espacio. Al ser una instalacién
sonora, la imagen responde a la preocupacion musical mas que a la
visual. La imagen, en tanto que referencia acusmatica del sonido, tiene el

unico objetivo de sefalar el cuerpo humano como creador del sonido
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base. Es una referencia al individuo, que ve deformado su 6rgano de

comunicacioén y la principal referencia sonora de su individualidad.

La primera recepcion del espectador en el espacio debe ser visual y
auditiva. Incluso, me atreveria a decir que la primera sensacion es
siempre auditiva, ya que el sonido puede expandirse fuera del espacio de
la instalacion.

Visualmente, las tres pantallas que envuelven al espectador
muestran a la misma persona en el momento de emision del sonido. La
imagen es muy similar en las tres pantallas ya que son la referencia de la
emision del sonido que proviene de los tres sitios, y que se mezcla y
dibuja en el espacio. Las imagenes no responden a excesivas variaciones
ni movimientos. Estan capturadas desde el mismo punto y la escenografia
es muy austera, ya que simplemente son el referente acusmatico. Esta
primera impresion visual se integra en una oscuridad muy acusada que
s6lo se rompe en tonos frios, que juegan ligeramente con la sinestesia del

resultado sonoro final.

7.2.3. La composicién sonora

La composicion sonora esta creada a partir de tres valores
principales: estético, narrativo y espacial.

El valor estético-musical surge a partir de la intuicién®. El sonido es
un elemento, que al igual que las imagenes también tiene una gran
capacidad estética; tiene una gran capacidad de emocionarnos. Es algo
que todos hemos experimentado alguna vez, como una voz conocida. El
sonido cualifica el tiempo y el espacio, por tanto, al igual que la imagen
también puede organizarse o componerse en estos dos ambitos. En este
apartado hablaremos de su composicion en el tiempo.

4 Seguin Stockhausen los musicos deberian vivir de la intuicion antes de
convertirse en autdmatas.
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Tras previas pruebas, y decididas las tonalidades y modulacion de
los sonidos que me habian interesado previamente, comenzé la
descomposicion sonora en la que se buscaron los matices mas
interesantes, asi como las frecuencias oportunas para la composicion de
las tres bandas de sonido, que confluiran en el espacio. La transformacion
paulatina de los tres canales de voces influira en la estética, pero
responde preferentemente al objetivo o narracion. En cierto modo, existe
un valor relacionado con lo sublime o lo bello que intenta encontrarse en
las composiciones musicales, igual que en las artes. Es ese toque de
emotividad que surge de un trazo de pincel o de la calidez de una voz; el
toque humano.

En este caso la composicién persigue unos objetivos, pero no
desecha la idea de ser una creacion sonora que se rige por algo mas que

unos parametros técnicos, ya que no desaparece el valor musical.

La narracion es la transformacién, que paradojicamente no se da en
el cuerpo (imagen del cuerpo del video), sino que aparece en el sonido (el
medio de comunicacion de ese cuerpo). Sin embargo la narracion visual
es paralela a la narracion auditiva. Esta transformacion responde a una
serie de intervalos que estructuran la composicién. Estos intervalos son
apenas perceptibles, pero sin embargo son la clave de la transformacion

tanto ritmica como tonal.*®

Este cambio supone el paso de lo natural a lo
artificial por mediacion de la tecnologia, que transforma la variable
temporal hasta la desintegracién del referente humano.*® La voz humana

cobra, ademas, importancia ya que contiene armoénicos por las varias

5 En sus escritos, Cage ya nos avisaba de la importancia del intervalo como
elemento estructurador. Por su parte, Dorfles sefala la presencia intervalica en
Webern y La Monte Young, como elemento de sintaxis musical.

“ En su articulo sobre la sintesis de espectros de audio complejos mediante la
modulacién de frecuencia [Chowning 1973], John Chowning destacaba que, a
diferencia de los sonidos naturales, cuyo espectro evoluciona de manera
compleja a lo largo del tiempo, la mayoria de los sonidos sintéticos realizados
con las técnicas conocidas en la época presentaban espectros
fundamentalmente fijos. En su opinidn, esa diferencia entre espectros estaticos y
espectros dinamicos es lo que despertaba en el oyente la sensacién de que los
sonidos electréonicos eran pobres y carentes de vida, comparados con los
producidos por instrumentos acusticos.
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frecuencias que registra, a diferencia los “tonos puros” de los

instrumentos digitales.

Como se ha indicado antes, la composicion no soélo se da en el
tiempo, sino en el espacio, y su organizacion también se puede
considerar un factor estético. El sonido es movimiento pero esta atado en
Su esencia y existencia al tiempo. Si a esto le sumamos el hecho que la
mayoria de los sonidos acusticos evolucionan en formas complejas y que
los sonidos sintéticos pueden llegar a hacerlo de igual manera la
percepcion de las formas sonoras se hace mucho mas interesante.

Es posible escribir una "musica espacial", oirla y darnos cuenta que
no funciona como se esperaba por no haber considerado ciertos
fendmenos acusticos que hacen imposible su apreciacion. Debido a que
la mayoria de los estudios realizados en el campo de la espacializacién
sonora son elaborados con procedimientos electroacusticos, y a que la
parte practica de este trabajo se compone de experimentos de este tipo,
considero de gran importancia tratar el tema desde este mismo punto de
vista. Mas adelante, expondré los adelantos hasta ahora obtenidos en el
area de la estereofonia, pues existe una preocupacion generalizada por
lograr la espacializacién sonora a partir de equipos con solo dos puntos

de emisidn, incluidos los equipos con altavoces.

DESCOMPOSICION DE UN SONIDO
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8. DESCRIPCION TECNICA Y TECNOLOGICA DEL PROYECTO.

“La obra musical no es solamente lo que
llamabamos, hace no demasiado tiempo, el texto, o
conjunto de estructuras [...] es también los procesos
que le han dado origen (los actos de composicion) y
los procesos a los cuales éstos dan lugar: los actos
de interpretacion y percepcion” .

Nattiez, 1987

Para realizar esta pieza hemos tenido en cuenta diferentes factores,
como la creacidon de la obra mediante la modificacion del sonido, la
composicion de las diferentes voces que forman una totalidad y la
espacialidad con la que la pieza quiere jugar en el futuro espacio
instalativo. Todo ello fue comprobandose anteriormente en diferentes
ensayos, que a su vez fueron los que me motivaron para intentar una
experimentacion en una pieza de estas caracteristicas.

En primer lugar, se realizaron pruebas en cuanto a la modificacion
del sonido vocal, para crear una base de matices por donde comenzar la
composicion posterior. A partir de este momento se decidieron los tonos a
grabar, la modulacién vocal, y pude tener una idea mas aproximada de
las composiciones temporales.

Durante la realizacion, se grabaron diferentes tomas de imagen y
audio al mismo tiempo, en un estudio de grabacion. La calidad del audio
en ocasiones no fue la esperada, por lo que se tuvo que grabar algunas
de las tomas de audio por separado.

La imagen ha sido tratada en su edicién de video con el programa
Final Cut Pro. La estética de la imagen se decidié en tonos oscuros y frios
que acompafiaran el ambiente tecnificado y artificial que alcanzaba la
atmosfera a partir del sonido.

El tratamiento del sonido comenzé siendo experimental, y se fue
afinando hacia los valores que a mi juicio me parecian mas interesantes

estéticamente.

84



Tras grabar el sonido con un micréfono de voz, que aisla de los
ruidos exteriores, lo importamos a los programas de audio. En mi caso he
utilizado Soundforge y SoundStudio. Tras comprobar que las frecuencias
de muestreo de las diferentes grabaciones son similares, se normaliza el
sonido y se elimina el ruido que pueda aparecer, a través de una muestra
de ese ruido que a continuacion se invierte.

La principal variacion que se realiza sobre el sonido es la del
tiempo, que al expandirse afecta a las frecuencias. La frecuencia
determina la altitud en tonos del sonido oido y se mide en términos de
"ciclos por segundo". En su definicion mas simple, podemos decir que
cuando la frecuencia es mas alta, también la "altitud" del sonido es mayor.
Por ello, al ampliar el tiempo los ciclos tienden a ocupar el nuevo espacio
temporal, por lo que podriamos decir que se “estiran”, produciendo una
bajada en la frecuencia y la altitud.

La composicién se ha ido realizando en diferentes programas que
me permitieran el manejo de diferentes pistas independientes, por lo que
he trabajado a la vez con Final Cut Pro, que ademas de contar con la
pista de video, me permite articular frecuencias con ecualizadores a
treinta bandas, ademas de modificar algunos parametros del envolvente.

La composicion ha sido compleja ya que han sido muchos los
factores a tener en cuenta: componemos con diferentes pistas de sonido
que trabajamos individualmente, y, a su vez, conjuntamente con las
restantes. Cada pista de audio va acompafnada de una de video. Ademas,
cada pista de audio responde a un origen espacial determinado en la
instalacion. Esto supone que la composicion sobre la espacializacién de
las pistas sonoras también ha sido realizado por separado pero con la
finalidad de una composicion conjunta.

A continuacion, expondremos algunos de los factores sobre
estereofonia que hemos tenido en cuenta para la composicién espacial
sonora.

Una de las caracteristicas del sonido es que reconstruye un espacio.
La simple escucha de un ambiente sonoro a través de altavoces o de
auriculares, el reconocimientos de unos indices sonoros determinados

nos transporta a otro lugar, hace que abandonemos el espacio donde
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estamos. Pero el espacio sonoro es muy diferente del espacio visual.
Siempre estamos en el centro del espacio sonoro. Al escuchar estamos
centrados omnidireccionalmente en el espacio.

La mezcla de todas las ondas sonoras resultantes crea una rica
textura sonora. En una determinada posicién del oyente las ondas
sonoras llegan a él desde distintas posiciones y a diferentes tiempos. La
primer onda sonora que llega al oyente, conocida como “onda directa”
lleva consigo la informacién sobre la direccion del sonido. Posteriormente,
las distintas ondas sonoras, que han sido modificadas por el medio
ambiente y que llegan al oyente desde distintas direcciones y a diferentes
tiempos (ondas indirectas), proporcionan al oyente las informaciones de
distancia entre él y la fuente sonora; y la posicion relativa entre la fuente
sonora y el medio ambiente. Pero en esta pieza, comprobamos que la
direccionalidad del sonido ha sido modificada, por lo que se juega, en
cierta manera, con el engafno al espectador que deja de reconocer el
origen de una onda sonora, para seguir su trayectoria.

Existen evidencias de que la percepcién en la altura fisica del sonido
(elevacion) esta relacionada con el contenido arménico del mismo, es
decir, que los sonidos brillantes y agudos se localizan comunmente arriba
de los sonidos graves y opacos.

Es importante hacer notar que la producciéon de espacios sonoros
virtuales o la “espacialidad ficticia”, se encuentra estrechamente
relacionada con el campo de la electroacustica. En este caso, es uno de
los factores compositivos, con los que juega la pieza. La espacialidad
virtual se basa en la creacion de fendmenos sonoros "ficticios" por medio
de sistemas de reproduccion sonora, tales como el estereofénico, el
cuadrafdnico o por medio de altavoces, con el propdsito de generar un
espacio sonoro imaginario de tres dimensiones. En cierto modo, este
trabajo esta creado de esta manera, ya que la forma de trabajo de cada
canal de sonido es independiente, y no se cuenta con un equipo de
altavoces apropiado para crear el sonido cuadrafénico. Por tanto, cierta
espacialidad ficticia es creada durante la composicion, lo que propicia un
conocimiento mas estable de la propia creacion, en el momento de su

produccion.
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La timbrica es un elemento particularmente importante. Con la
acentuacion de diferentes registros podemos obtener diferentes efectos
sobre los espacios: “pesados”, “sombrios”, “ligeros” o “iluminados”.
Pueden asi crearse estados sonoros diferentes: estaticos, dinamicos, con
evoluciones lentas en la acentuacién de registros y, por tanto, en el
caracter del espacio. Ademas, como en toda obra que condiciona el
espacio, la intensidad del sonido es un factor importante.

La utilizacion de efectos como la reverberacién también puede
cambiar la impresion del espacio. De hecho, en muchos programas, los
parametros de reverberacion vienen ya ajustados segun sea el espacio al
que se quiera acoplar.

La musica electroacustica permite cambiar nuestra percepcién del
espacio; podemos producir, al margen del lugar de difusién diferentes
cualidades de espacio; sombrio o luminoso, estatico o en evolucién... La
acentuaciéon del sonido puede influir en nuestra percepcién del espacio,
existiendo una verdadera asociacion entre la influencia de éste y la luz.
Por ello, el video emite una luz determinada que procede de la imagen,

que hemos contrastado y virado a colores frios.

Una vez realizada toda la composicién, la instalacion dependera de
los factores técnicos, materiales y espacio, con los que contemos para la

realizacion.

Forma de onda de la voz humana.
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9. PROCESO DE TRABAJO

"La instalacién es todo produccion, la clasificacion de
recursos en relacion directa con el objetivo que se tiene en
mente. Y pasas mucho tiempo en un proceso en el que soélo
trabajas sobre partes del mismo, no con la obra al completo.
No ves la obra, tienes que visualizarla en tu mente. La obra es
un todo desde las primeras etapas, desde el punto de vista
conceptual, pero no como un proceso practico directo.
Entonces, en un momento determinado, todo se empieza a
acelerar y en el plazo de semanas llega a ser una obra.”

Francesc Torres, 1999

Como se ha indicado, el espacio necesario para instalar la pieza,
seria una sala rectangular con posibilidad de quedar en oscuridad. En ella
se instalarian los tres equipos necesarios para proyeccion de cada una de
los laterales de la estancia. Cada equipo constaria de cafon de
proyeccion, dvd u ordenador portatil y equipo de altavoces. Ademas se
contaria con una repisa que mantendria el dvd y el cafion, y alargaderas o

extensiones de cables para los altavoces.

La colocacién de los cafiones de proyeccidon ha contado con varias
propuestas, desde la colocacion en alto, con especial cuidado de que los
haces de luz no interfieran, hasta la retroproyeccion, que supondria la
colocacion de pantallas de, aproximadamente, la superficie de las
paredes.

Para realizar la instalacion sonora en el espacio podemos contar con
diferentes técnicas para lograr que un sonido sea panoramico, estatico o
dinamico. Existen varias teorias sobre difusion del sonido, en un primer
caso tenemos la orquesta de altavoces, en donde una fuente sonora de
estéreo se difunde en todos los altavoces, y en donde el efecto de
multiplicidad es producido por las diferentes respuestas de frecuencia. En
un segundo caso existe la dispersion del sonido ya impregnada en una

grabacion con cinta multicanal. En este caso la edicidn de la cinta final se
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hace en base a una mezcla y a movimientos predeterminados por el
artista en el momento de grabar su obra. Este genero es quizas mas
preferido en el caso de instalaciones, y es el que se utilizara en esta obra
porque permite trabajar la direccionalidad sonora como parte, y en el
momento de la composicion. En ese caso, ademas, el altavoz contribuye
a enfatizar la existencia de dos tiempos bien diferenciados: el socializado
y publico del medio, por un lado, y el intimo de la vivencia del oyente, por
otro.

Por lo tanto, la principal composicion en el espacio instalativo de
esta obra, es la colocacion del sistema de audio. Ya que hemos creado
una espacializacion ficticia en la pista, no debemos despreocuparnos de
la composicion del espacio real. La musica electroacustica permite
articular el movimiento del sonido en el espacio, la separacién espacial de
los elementos sonoros, por lo que podemos plantear algunas cuestiones
técnicas en relacion a la estereofonia.

En efecto, en el espacio pueden crearse diferentes zonas timbricas,
permitiendo la percepcion de una gradacion espacial en efectos de
coloracion. Para ello hay que controlar las caracteristicas propias del
sonido asi como los métodos de difusion. Un aspecto a tener en cuenta
es la localizacion del sonido en el espacio con el fin de crear efectos de
movimiento, de distancia o de profundidad espacial.

Hay que tener en cuenta en este sentido que las frecuencias agudas
son mas directivas que las graves. Ademas, la localizacién angular
depende en gran medida de la intensidad con la que el sonido llega a
nuestros oidos y, dado que esta diferencia es mayor para las frecuencias
agudas que para las graves, los sonidos agudos son mas faciles de
localizar. Controlando por tanto el contenido armdnico podemos controlar
la localizacion espacial. Por lo que si el origen del sonido esta en el suelo,
las frecuencias mas bajas se percibiran desde este lugar, y las mas altas
puede que no lleguen a la altura de nuestros oidos.

Para cubrir todo el espectro audible, un solo altavoz no es suficiente.
Debido a las caracteristicas de los altavoces, y la tecnologia conocida hoy
dia, se necesitan al menos dos altavoces para reproducir todo el rango de
frecuencias audibles con una fidelidad aceptable, de modo que uno se

89



encargue de las frecuencias mas bajas y el otro de las mas altas.
Podemos dividir en mayor numero de tramos este rango en tres, o incluso
cuatro tramos, y destinar a cada uno de ellos un tipo de altavoz diferente.
A cada uno de estos tramos se denomina via, y asi existen altavoces de
2, 3 6 4 vias dependiendo del numero de tramos en que se ha dividido el
espectro. No tiene por qué coincidir con el numero de altavoces que tenga
la caja.

El total sera de seis altavoces, dos por proyeccién. Cada altavoz
debera colocarse cerca del extremo de la pared. Su altura deberia ser la
correspondiente al cuerpo humano, ya que las ondas llegan mas directas
por las diferencias de resolucion que presenta el oido humano en las
distintas dimensiones espaciales. La resolucion mas fina se tiene en la
dimension horizontal, especialmente en el frente del oyente en donde

diferencias de hasta dos grados son perceptibles.
Por ultimo, me gustaria afadir que la proyeccion se realizaria en

bucle y en este sentido, es importante que la sincronizacion de los tres

equipos sea la maxima posible.
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10. DIBUJOS CONSTRUCTIVOS
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Bocetos previos.
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Planos de la sala
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11. PRESUPUESTO.

El presupuesto se ha realizado en base al precio medio de
empresas especializadas en alquiler de equipos audiovisuales.
Este presupuesto solo incluye los gastos previstos para el montaje

en el espacio de exposicion, en el caso de que no se pueda disponer de
ningun material propio.

-(3) Videoproyector 1500 Lumens (alquiler por dia)............. 130€ (x 3)
-(3) Equipos altavoces (gama media).............ceeeeeeeeiiiiiiennnnnn. 40€ (x 3)
-(3) Reproductor DVD.........coooiiiiiiiiiie e 40€ (x 3)

-Productos para la instalacion (alargaderas, repisas, etc)......50€

Total aproXimado........ccooeee e 630€
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12. CONCLUSIONES

La finalidad de este proyecto fue la experimentacion sonora. Para
mi, suponia un reto crear una instalacion en la que el elemento principal
fuera algo tan intangible como el sonido, pero la verdadera motivacion era
experimentar con las posibilidades sonoras de un material como la voz.
¢ Como se puede llegar a descomponer algo tan caracteristico de la
persona para convertirse en un espectro sonoro totalmente contrario?
Toda la posibilidad de las texturas sonoras vocales, por medio de la
descomposicion de sonidos, son tan ricas estéticamente como los
matices, texturas o brillos en la pintura. Para mi es la misma sensacién
que se sentiria al ver una veladura perfecta y delicada en un cuadro, esa
percepcion de la sensibilidad en la pintura, que en ocasiones nos hace
olvidar contenidos tedricos, técnicos y formales. Por ello, experimentar
con este tipo de sonido, ha sido casi como ir descubriendo la sensibilidad
al pintar. En definitiva, ha sido la manera de experimentar con un lenguaje
nuevo, que me ha permitido explorar varias facetas como la composicion,
la combinacién de imagen - sonido, y la insercion del sonido en el
espacio.

Pero lo cierto es que siempre habia un intermediario en todo este
proceso, un intermediario que se hacia notar en el resultado final, la
tecnologia. El fin ultimo de esta obra es utilizar la tecnologia como
instrumento, no como un medio de espectaculo. Se utilizan, de hecho,
s6lo los medios necesarios para su reproduccion y ningun tipo de efecto
mas que el que consigue por la expansién del tiempo y la superposicion
de voces, o lo que es lo mismo, con la composicion. EIl papel de la
tecnologia en esta pieza puede llegar a ser contradictorio, ya que
finalmente el espacio se transforma desde un espectro humano a otro
falto de vida, inhospito y frio. Por ello, los argumentos de
deshumanizacion que esta sufriendo la sociedad tecnificada contrasta con
la utilizacion de la misma en este proyecto.

Sinceramente, pienso que este proyecto me ha servido de ensayo,

para utilizar el recurso sonoro, y no ya s6lo como parte integrante de una
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obra, sino en su faceta ritmica en videocreaciones y, por supuesto, en la

faceta musical que me interesa especialmente.

Este proyecto también me ha dado pie a vislumbrar otras propuestas
en las que la musica y su desarrollo en la sociedad forman el eje central.

El estudio realizado sobre el desarrollo de la musica y el arte me ha
ayudado a comprender las motivaciones primeras de la experimentacion
musical, me ha descubierto hasta dénde ha llegado esa experimentacion
y cuales son los principales problemas de su difusion en la sociedad de
masas. Finalmente he llegado a la conclusion de que el arte sonoro esta
sufriendo la misma suerte fatal que el arte contemporaneo en la sociedad.
Existe, ya desde los comienzos, una desvinculacion entre la sociedad y la
experimentacion sonora. Un desinterés que ha propiciado que siendo el
‘arte sonoro” un término tan joven, empiecen a construirse guetos
alrededor suyo, y que incluso existan denominaciones como “musica
culta” o “especializada”. Estos términos aumentan la separacion, al mismo
tiempo que recaen en los errores que provocaron que en un principio se le

llamara “musica degenerada”.

En general, pienso que esta experiencia ha reafirmado mi interés por
el campo musical, considerando que es una de las disciplinas, que igual
que la imagen-video, la pintura, escultura, etc, debe ser incluida en la
programacién académica, ya que en Espafa pocas universidades
cuentan con esta asignatura.

Mi valoracion personal respecto a los estudios cursados en el
master, es positiva, aunque personalmente me haya faltado contenidos

mas relacionados con mi campo de estudio.
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