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RESUMEN               Castellano 

La escultura sonora como objeto y cuerpo sónico: Propuestas creativas dentro del "Groupe de 
Recherche en Sculpture et Art Sonore" -GReSAS- Quebec, 2005 – 2011 

El propósito de esta investigación ha sido indagar en la equivalencia analógica entre el objeto 
escultórico y el fenómeno sonoro para poder acceder a un entendimiento global del evento escultórico-
sonoro como fenómeno híbrido de arte visual, a la vez que del espacio y del tiempo, y también en qué 
medida el concepto de cuerpo sónico se integra en este nuevo y cambiante entorno dinámico. 

Esta tesis ha sido estructurada en tres capítulos: El primero se centra en la evolución de la escultura 
sonora hacia las diversas formas de producir instalaciones y entornos sonoros. El segundo capítulo 
esta enfocado en las peculiaridades de las distintas contaminaciones que sufre el fenómeno escultórico 
por el uso de disciplinas ajenas a las artes del espacio, es decir desde las artes del tiempo y del 
espectáculo. El tercer y último capítulo investiga  otras muchas influencias significantes que han 
transformado la manera de producir tanto la escultura como los eventos escultórico-sonoros 
producidos colectivamente, tanto interactivos como participativos. En paralelo, asimismo hemos 
analizado las prácticas experimentales llevadas a cabo por el ‘Groupe de Recherche en Sculpture et 
Art Sonore’ (GReSAS) de Quebec entre 2005 y 2011. 

La motivación general de la presente investigación responde a dos inquietudes actuales, a saber, la 
manera de hacer escultura, hoy en día, y cómo el evento artístico contemporáneo genera sentido. Con 
estos puntos de partida, la metodología elegida favorece un análisis analógico anclado en fenómenos 
concretos para profundizar en los aspectos teóricos y prácticos del objetivo general que, en paralelo, 
nos permite desarrollar un protocolo de creación experimental abierto y colectivo. 

Destacaremos, no obstante, tres objetivos primordiales. Uno: analizamos la escultura como objeto 
sonoro en sus diferentes manifestaciones, interesándonos sobre todo por la articulación práctica de este 
movimiento en particular de la escultura hacia un objeto sonoro a lo largo del siglo XX, que nos 
llevará a saber cuál es el contexto donde un objeto sonoro alcanza la posibilidad de ser arte. Dos: 
profundizamos en la expansión de la escultura sonora hacia un cuerpo sónico y, también, sus posibles 
expresiones examinando la evolución del campo escultórico hacia manifestaciones y eventos donde 
una componente sonora se impone en la esencia de la obra; aunque, lejos de intentar elaborar un 
inventario completo del fenómeno, hemos intentado subrayar aquellas obras que nos han servido para 
ejemplificar algunos fenómenos indicativos de ser posibles cuerpos sónicos y hemos tratado de llegar 
a una comprensión del binomio espacio-tiempo, incidiendo -asimismo- en la indisolubilidad de ambos 
términos, pues los dos estan anclados en lo matérico. Y tres, demostramos que una obra es 
dependiente tanto de su forma tridimensional como de sus consecuencias sonoras, puesto que sin la 
una y sin la otra no habría obra de arte, y al mismo tiempo y siguiendo con el objeto de estudio, hemos 
aplicado de manera creativa la doble concepción a que hacíamos referencia en los puntos anteriores 
por medio de los proyectos realizados por el GReSAS (desde su creación en 2005 hasta 2011), 
indagando en las múltiples transformaciones posibles del objeto escultórico como objeto sonoro y 
como cuerpo sónico a la vez en los proyectos colectivos llevados a cabo por el GReSAS de Quebec. 

Los resultados obtenidos demuestran que el concepto mínimo de imagen es imprescindible a la 
condición ontológica escultórica de aparecer en concreto, con la expansión de este concepto 
‘poverista’ hacia un mínimo de teatralización en cuanto se refiere al evento artístico. Igualmente útil, 
es la aportación del concepto deleuziano de ‘mot-valise’ que, cuando es aplicado al arte de acción o a 
una performance de arte, nos permite vislumbrar una nueva unicidad en la actuación artística y en el 
acto vivencial. La experimentación sitúa el cuerpo sónico actual y facilita un nuevo entendimiento del 
mismo. 

 

palabras clave: Escultura sonora, cuerpo sónico, entorno interactivo, arte participativo, creación 
colectiva.	
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RESUM                 Valencià 

L’escultura sonora com a objecte i cos sònic: Propostes creatives dins del "Groupe de Recherche 
en Sculpture et Art Sonore" -GReSAS- Quebec, 2005 – 2011 

El propòsit d’aquesta investigació ha estat aprofundir en l’equivalència analògica entre l’objecte 
escultòric i el fenomen sonor per tal de poder accedir a un enteniment global de l’event escultòric-
sonor com a fenomen híbrid d’art visual, a la vegada que de l’espai i del temps, i també en quina 
mesura el concepte de cos sònic s’integra en este nou i canviant entorn dinàmic. 

Esta tesis s’ha estructurat en tres capítols: El primer se centra en l’evolució de l’escultura sonora cap a 
les diverses formes de produir instal·lacions i entorns sonors. El segon capítol està enfocat en las 
peculiaritats de las distintes contaminacions que sofreix el fenomen escultòric per l’ús de disciplines 
alienes a les arts de l’espai, es a dir des de les arts del temps i de l’espectacle. El tercer i últim capítol 
investiga altres moltes influències significants que han transformat la manera de produir tant 
l’escultura com els esdeveniments escultòric-sonors produïts col·lectivament, tant interactius com 
participatius. En paral·lel, així mateix hem analitzat les pràctiques experimentals fetes pel ‘Groupe de 
Recherche en Sculpture et Art Sonore’ (GReSAS) de Quebec entre 2005 y 2011. 

Aleshores, la motivació general de la present investigació respon a dues inquietuds actuals, a saber, la 
manera de fer escultura, avui en dia, i com l’esdeveniment artístic contemporani genera sentit. Amb 
aquests punts de partida, la metodologia elegida afavoreix un anàlisi analògic ancorat en fenòmens 
concrets per tal d’aprofundir en els aspectes teòrics i pràctics de l’objectiu general que, en paral·lel, 
ens permet desenrotllar un protocol de creació experimental obert i col·lectiu. 

Destacarem, no obstant, tres objectius primordials. Un: analitzem l’escultura com a objecte sonor en 
les seues diferents manifestacions, interessant-nos sobre tot per l’articulació pràctica d’aquest 
moviment en particular de l’escultura cap a un objecte sonor al llarg del tumultuós segle XX, que ens 
portarà a saber quin és el context on un objecte sonor abasta la possibilitat d’ésser art. Dos: 
aprofundim en l’expansió de l’escultura sonora cap a un cos sònic i, també, les seues possibles 
expressions examinant l’evolució del camp escultòric cap a manifestacions i esdeveniments on una 
component sonora s’imposa en l’essència de l’obra; encara que, lluny d’intentar elaborar un inventari 
complet del fenomen, hem intentat subratllar aquelles obres que ens han servit per a exemplificar 
alguns fenòmens indicatius de ser possibles cossos sònics i hem tractat d’arribar a una compren-sió del 
binomi espai-temps, tot i incidint en la indissolubilitat d’ambdós termes, puix els dos estan ancorats en 
allò matèric. I tres, demostrem que una obra és depenent tant de la seua forma tridimensional com de 
les seues conseqüències sonores, per tal com sense l’una i sense l’altra no hi hauria obra d’art, i al 
mateix temps i seguint amb l’objecte d’estudi, hem aplicat de manera creativa la doble concepció a la 
qual fèiem referència als punts anteriors mitjançant els projectes realitzats pel GReSAS (des de la seua 
creació al 2005 i fins 2011), indagant les múltiples transformacions possibles de l’objecte escultòric 
com a objecte sonor i com cos sònic a la vegada dins els projectes col·lectius portats a cap pel 
GReSAS de Quebec. 

Els resultats obtinguts demostren que el concepte de mínim d’imatge és imprescindible a la condició 
ontològica escultòrica de aparèixer en concret, amb l’expansió d’este concepte ‘poverista’ cap a un 
mínim de teatralització en quant es refereix a l’esde-veniment artístic. Igualment útil en una recerca de 
sentit obert és el concepte deleuzià de ‘mot-valise’ que, quan es aplicat a l’art d’acció o a una 
performance d’art, ens permet entreveure una nova unicitat en l’actuació artística i en l’acte vivencial. 
L’experimentació situa el cos sònic actual i facilita un nou enteniment d’ell mateix. 

 

paraules clau: Escultura sonora, cos sònic, entorn interactiu, art participatiu, creació col·lectiva. 
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Resume                   English      

 
Sound sculpture as object and sonic body: Creatives propositions from the "Groupe de 
Recherche en Sculpture et Art Sonore" -GReSAS- Quebec, 2005 – 2011 

The subject of this investigation is to deepen our understanding of the analogic equivalence between a 
sculptural object and sound phenomena in order to comprehend the sculptural and sonic event as a 
hybrid visual art phenomena, at once spatial and time based art, and in which measure the concept of 
sonic body integrates into this new dynamic environment. 

This thesis is built in three chapters: The first chapter traces the evolution of sound sculpture toward 
installations and sound environments. Chapter two focuses on contaminations of sculptural 
phenomena by disciplines foreign to the spatial arts, specifically from theater and time based art. The 
final chapter underscores other significant influences which have tranformed the way of producing 
sculpture as well as sonic sculptural events collectively, through interactive and participatory 
strategies. Parallel investigations analize the experimental practices of the ‘Groupe de Recherche en 
Sculpture et Art Sonore’ (GReSAS) from Quebec between 2005 and 2011. 

The general motivation for this research responds to two preoccupations: The way in which one makes 
sculpture today, and how the contemporary artistic evento generates sense. With these points of 
departure, the chosen methodology favors an analogous analysis anchored in concret phenomena in 
order to grasp the theoretical and practical aspects of our general objetive and, simultaneously, allows 
the development of an experimental framework for open, creative and collective production. 

Three essential objectives of the present thesis are, first of all, to analyze sculpture as sound object in 
its various manifestations by interesting ourselves in the practical articulation of this movement of 
sculpture towards a sound object during the XXth century which will allow us to understand the 
context in which a sound object may attain the possibility of being art. Two, to further comprehend the 
expansion of sound sculpture towards a sonic body and its possible expressions by examining the 
evolution of the sculptural field, the manifestations and events where a sound component is imperative 
and essential to the work. Although, far from a complete inventory of the phenomenon, we have 
underlined works which are indicative of possible sonic bodies to better understand the binomial space 
- time, of the inalienable nature of both terms as they are anchored in materiality. Three, to 
demonstrate that a work may be dependent on its three-dimensional form and on its sound 
consequences because without these two components there would be no such work of art. 
Simultaneously, in accordance with our methodology, we apply in a creative way the double 
conception refered to in the previous points through collective projects realized by the GReSAS from 
Quebec (since its foundation in 2005 until 2011) to further understand the multiple transformations of 
the sculptural object toward a sound object and a possible sonic body. 
  
The results obtained demonstrate that the concept of a minimum of image is essential to the 
ontological condition necessary for the sculptural to appear concretely. The expansion of this ‘povera’ 
concept into the theatrical leads us to affirm a second ontological condition, that of a minimum of 
theatricality in action art events and art performance. Equally significant in an open search for 
meaning is the deleuzian concept of ‘mot-valise’, when applied to action and art performance, 
sheading light on a new unicity in art actions and daily life media. Experimentation situates the sonic 
body in actuality and facilitates a new understanding of this vibrant body. 
 

key words: Sound sculpture, sonic body, interactive environment, participative art, collective creation. 
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Résumé                  Français 
 
La sculpture sonore comme objet et corps sonique: Projets de création du Groupe de Recherche 
en Sculpture et Art Sonore -GReSAS- Québec, 2005 – 2011 

Le propos de cette thèse examine l’équivalence analogique entre objet sculptural et phénomène sonore 
afin de comprendre l’événement sculptural et sonore en tant que phénomène d’art visuel hybride, à la 
fois de l’espace et du temps, ainsi que la façon dont s’intègre le concept de corps sonique dans ce 
nouvel environnement dynamique. 

Cette recherche est structurée en trois chapitres: Le premier trace l’évolution de la sculpture sonore 
vers l’installation et les environnements sonores. Le second chapitre examine les contaminations du 
phénomène sculptural par des disciplines étrangères aux arts de l’espace, c’est à dire depuis les arts du 
temps et du spectacle. Le dernier chapitre s’attarde aux autres influences significatives qui ont 
transformé la manière de produire de la sculpture et des événements sculpturaux et sonores 
collectivement, autant interactifs que participatifs. En parallèle et selon cette optique interdisciplinaire 
sont analysées, dans ce troisième chapitre, les pratiques expérimentales du ‘Groupe de Recherche en 
Sculpture et Art Sonore’ (GReSAS) de Québec entre 2005 et 2011. 

La motivation générale de la présente investigation répond à deux inquiétudes actuelles: Comment 
faire de la sculpture aujourd’hui, et comment l’événement artistique contemporain contribue à générer 
un sens. Avec ces points de départ, la méthodologie choisie favorise une analyse comparative 
analogique ancrée à des phénomènes concrets afin d’approfondir les aspects théoriques et pratiques de 
l’objectif général et, en parallèle, permet de développer un protocole de création expérimentale ouverte 
et collective. 

Soulignons trois objectifs primordiaux: Un, analyser la sculpture comme objet sonore dans ses 
différentes manifestations, en nous intéressant surtout à l'articulation pratique de ce mouvement de la 
sculpture vers un objet sonore au courant d’un XXe siècle tumultueux, nous permettant de constater le 
contexte où un objet sonore atteint la possibilité d'être art. Deux, approfondir l'aspect expansif de la 
sculpture sonore vers un corps sonique et ses expressions possibles en examinant l'évolution du champ 
sculptural, des manifestations et des évènements où une composante sonore s'impose dans l'essence de 
l'œuvre. Bien que, loin de tenter un inventaire complet du phénomène, nous soulignons les œuvres qui 
servent à démontrer quelques phénomènes indicatifs de corps soniques possibles pour arriver à une 
compréhension du binôme espace - temps, de l'indissociabilité des deux termes, les deux ancrés dans 
la matière. Trois, démontrer qu'une œuvre est dépendante de sa forme tridimensionnelle et de ses 
conséquences sonores puisque sans ces deux composantes il n'y aurait pas œuvre d'art, et selon les 
paramètres de notre étude, appliquer de manière créative la double conception de sculpture sonore et 
corps sonique par le biais des projets réalisés par le GReSAS (depuis sa fondation en 2005 jusqu'en 
2011) en approfondissant notre compréhension des transformations multiples de l'objet sculptural vers 
un corps sonique possible.  

Les résultats obtenus démontrent que le concept de minimum d’image est incontournable à la 
condition ontologique sculpturale de paraitre concrètement, avec l’expansion de ce concept poveriste 
vers un minimum de théâtralisation en ce qui a trait à l’événement artistique. Le concept deleuzien de 
‘mot-valise’ s’avère également utile dans une quête de sens ouverte lorsqu’il est appliqué à l’art 
d’action ou à une performance d’art, laissant entrevoir une nouvelle unicité dans l’action artistique et 
la vie quotidienne. Ainsi, l’expérimentation provoque et situe le corps sonique actuel en facilitant une 
nouvelle compréhension d’un phénomène expansif. 

mots clés: Sculpture sonore, corps sonique, environnement interactif, art participatif, 
création collective. 
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INTRODUCCIÓN 

 

 

 

 Este documento que presentamos a continuación responde a una serie de motivaciones 

que han ido tomando varias formas desde 1997 con un primer contra-monumento, Place Oh! 

Francophone Anonyme d'Amérique, realizado por un colectivo ad hoc llamado Groupe 

Tactique Intervention Visuel a beneficio del Hospital Montfort de Ottawa, Canadá, y que se 

extiende con la exposición colectiva internacional Toute l'Eau du Monde, la cual tuve la 

suerte y el honor de organizar en agosto de 2004 en Montebello, Quebec. Es en este encuentro 

artístico donde nace el Groupe de Recherche en Sculpture et Art Sonore (GReSAS), con los 

objetivos de proporcionar un ámbito de experimentación y de producción de diversos objetos 

de estudio –todos ellos de índole intermedia– en un esfuerzo consciente de mejorar nuestra 

aprehensión de una realidad siempre en continua transformación de un estado energético a 

otro.  

La temporalidad se ha impuesto, por lo tanto, como una condición ontológica del arte 

actual, donde las transformaciones tienen lugar “inevitablemente” al ser empujadas por las 

vanguardias europeas de principios del siglo XX; pensemos aquí en la simultaneidad a título 

de ejemplo, desde su materialización metafórica en el cubismo y el futurismo hasta su 

mediatización en directo con la declamación simultánea y trilingüe del poema L'amiral 

cherche une maison à louer, por el Cabaret Voltaire en 1916. En el estudio de esos fenómenos 

recientes generados en la escultura actual intentaremos subrayar las diversas paradojas, 

anacronismos y dicotomías existentes para tratar de enfocar nuestra escucha en el campo de 

actuación del escultor formal recién fenecido, y así revisaremos desde el todo puede ser arte a 

través del análisis del teórico y crítico Thierry De Duve –fijándonos en una crítica basada en 

su análisis de la obra de Marcel Duchamp– hasta la propuesta de Joseph Beuys según la cual 

todos somos artistas. Esta expansión del territorio del arte, en paralelo con el modelo 

escultórico del campo expandido de Rosalind Krauss, un territorio que podemos describir 

también como una esfera en el sentido expuesto por el filósofo Peter Sloterdijk, nos motiva a 

delimitar la amplitud escultórico-sonora de fenómenos específicos difíciles de categorizar. 

 Pensar y aprehender la escultura sonora es constatar la velocidad de las cosas, es sentir 

su densidad y el movimiento de un mundo quizá demasiado presente y cargado de datos y 
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estímulos. Son estas características de densidad y velocidad las que trasmiten a la escultura 

sonora su transformación continua, permitiendo a esta una huida de la estética mortífera de la 

escultura formal. La oscilación e inestabilidad aparente de la escultura sonora se traducen en 

condiciones mínimas, ontológicas, de nuestros objetos de estudio de índole intermedia. Los 

demás elementos constitutivos de la escultura sonora quedarán por definir todavía. 

 Poder hacer es un asunto de la gran industria y un lujo del poder, hoy en día. Saber 

hacer es un lugar donde el poder se traduce en conocimiento y una capacidad de transformar 

las formas del mundo a través de la acción dirigida y preñada de voluntad. La necesidad de 

dar forma y poner de manifiesto acciones así dirigidas hacia una optimización del mundo en 

el cual vivimos establece a la vez una geografía de actuación, un campo por desarrollar y un 

laboratorio de experimentación. El sonido de la piedra, la voz humana, los gritos de un mundo 

de choques e interferencias, así como los más mínimos ruidos de las cosas, condicionan la 

percepción que tenemos de ese mismo mundo científico: capitalizado, globalizado y dotado 

de potentes armas jurídicas, entre otras; un mundo todavía por esculpir y dirigido a construirse 

de nuevo cada día.  

 Bajo la apelación Groupe de Recherche en Sculpture et Art Sonore y que –de ahora en 

adelante– nombraremos GReSAS, del cual formo parte, existe un colectivo informal e 

internacional de artistas que se dedican al campo de la escultura sonora, de la instalación 

sonora con todo lo que conlleva y que nos acercará a fenómenos límites, e incluso a 

condiciones y estados de percepción saturados como suele ocurrir con los objetos generados 

para la performance de arte. La percepción escultórica es un fenómeno sensorial de 

simultaneidad, a la vez cenestésico y de sinestesia en su sentido metafórico, donde la tensión 

sensorial, o sea las variaciones perceptivas de un sentido, de un momento a otro y entre 

modos perceptivos, constituye un eje de análisis axiomático complejo. Es por ello que se 

evidenciarán los valores sonoros en la obra escultórica a veces por la vía de la percepción 

cenestésica, al tiempo que trataremos de determinar los medios con que lo sonoro activa la 

escultura contemporánea. 
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Objetivos:  

En este ámbito proponemos: 

1. Analizar la escultura como objeto sonoro en sus diferentes manifestaciones. 

Estudiar la articulación práctica de este movimiento de la escultura hacia un objeto 

sonoro por medio de nuevos lenguajes escultóricos a lo largo del tumultuoso siglo XX. 

Indagar en cómo el proyecto pictórico europeo llegó a una crisis del objeto y cómo la 

misma materialidad que había provocado la crisis ofreció una salida mediante el 

concepto arte-vida y los fenómenos de la velocidad y de la simultaneidad. Establecer 

concordancias entre la percepción escultórica y la percepción de la realidad, entre la 

realidad y el fenómeno sonoro para constatar una relación analógica entre escultura y 

objeto sonoro. Y, por último, llegar a la generación de una nueva materia escultórica, 

de nuevos espacios públicos que permitan una nueva sintaxis de elementos y de 

comunicación	sintética. 

2. Profundizar en la evolución de la escultura sonora hacia un cuerpo sónico y sus 

posibles expresiones. Investigar las condiciones básicas de una escucha entendida 

como activa en el ámbito sonoro. Subrayar las obras que nos han servido para 

ejemplificar algunos fenómenos indicativos de ser posibles cuerpos sónicos y tratar de 

llegar a una comprensión del binomio espacio-tiempo y de la indisolubilidad de ambos 

términos, los dos anclados en lo matérico. Explorar en la unicidad entre el espacio 

sonoro y el espacio escultórico en los contextos de instalación y performance o arte de 

acción. Verificar la capacidad metafórica del fenómeno sonoro escultórico, sus 

características y articulaciones.  

3. Por último, dentro del objeto de estudio, aplicar creativamente la doble concepción 

a que hacíamos referencia en los puntos anteriores a través de los proyectos del grupo 

GReSAS. Conjugar lenguaje, materia, movimiento y ruido hacia un cuerpo sónico 

complejo a través de las diversas estrategias estudiadas. Rastrear en las múltiples 

transformaciones llevadas a cabo en los lugares de producción y de difusión del objeto 

escultórico-sonoro. Estudiar los mecanismos que permiten un diálogo e intercambio 

entre el objeto sonoro y su entorno. Comprobar los límites de la unicidad entre un 

cuerpo sónico y el acto de hacer una obra colaborativa. Llegar a la generación de una 

nueva materia escultórica, de nuevos espacios públicos que permitan una nueva 

comunicación sintética. 
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Hipótesis:  

 

 La materia y el sonido son vertientes de una misma cosa: la realidad escultórica. Esta 

relación analógica existente entre la escultura y el mundo sonoro nos informa sobre una 

materia siempre en movimiento y en transformación. Nuestro aparato perceptivo fallido, 

limitándonos a percibir sólo una parte de lo perceptible en una lectura fragmentaria de una 

realidad compleja, depende de toda la información posible en un doble esfuerzo de situarse en 

un primer lugar recogiendo datos parciales y, en segundo lugar, relacionando y corrigiendo 

estos mismos datos al usar todo el aparato sensible. El fenómeno sonoro resulta de un 

movimiento y choque material y se produce físicamente en un contexto escultórico con 

densidad y velocidades específicas, antes de alcanzar sus posibilidades metafóricas. Miramos 

a las estrellas sin poder oírlas porque no hay materia suficiente para chocar y proyectar la 

energía sónica por el vacío. Entonces, el fenómeno sonoro sería como una impronta/huella y 

una proyección escultórica de una realidad física siempre fuera de nuestra capacidad de 

aprehenderla entera. En la escultura sonora, el fenómeno sonoro sirve para dinamizar el 

aparato perceptivo del ser consciente de tal modo que pueda coger, analizar y comprender la 

mayor cantidad de datos de cualquier procedencia que sea posible para aprehender 

adecuadamente nuestras realidades subjetivas. Conjugando formas escultóricas, 

acontecimientos sonoros, percepción, análisis, comprensión, síntesis y respuesta y usando 

todas aquellas posibilidades ofrecidas por las nuevas tecnologías buscaremos un camino que 

nos lleve hacia una mejor aprehensión de la realidad a través de un entendimiento expandido 

del mundo que nos rodea y que nombraremos mundo en general a lo largo del texto.  
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Metodología:  

 En cuanto a la metodología, hemos elegido un modelo analógico para cubrir los 

objetivos de la investigación, un sistema de análisis basado en las cualidades específicas del 

objeto de estudio que minimiza el recurso tanto por lo metafórico como por la transferencia de 

datos procedentes de un campo diferente al que hemos establecido. Proponemos profundizar 

en el contexto en el cual aparece la escultura sonora e ir hacia el descubrimiento de aquellos 

ámbitos que han posibilitado un desarrollo de la escultura como un objeto sonoro por 

explorar. Partiremos del ámbito de la escultura para proceder analógicamente hacia el ámbito 

de lo sonoro. Así pues, nuestra base metodológica pasa por diversos enfoques: 

 

PRIMERA PARTE 

 

 El primero de ellos pasa por indagar en la escultura como objeto sonoro, sin la 

pretensión de establecer una categorización absoluta del objeto de investigación, hacia sus 

diferentes manifestaciones en este ámbito. Es por ello que nos proponemos analizar el 

impacto de lo sonoro sobre la percepción unificada del fenómeno escultórico y la aprehensión 

cenestésica y social de un ambiente invasor total, subrayando las variaciones de tensión 

dentro de y entre los modos perceptivos. El ruido de las cosas y la sombra de la realidad en las 

vanguardias nos ofrecerán una introducción al lenguaje de lo escultórico en un primer 

acercamiento. Y así, la orientación de la primera parte de nuestro estudio se centrará sobre la 

idea de escultura sonora, el binomio arte/vida y el impulso revolucionario de la búsqueda de 

nuevos lenguajes con nuevos métodos y materiales desde principios del siglo XX; así, lo 

narrativo sabemos que comparte la escena de las vanguardias con la esfera de lo político por 

la vía de la estética desde el Impresionismo en cuanto los poetas y autores tales como 

Rimbaud, Mallarmé, Zola y Nietzche o bien Mayakovsky, Meyerhold y Kruchenykh. Por otra 

parte, un nuevo entendimiento del objeto escultórico pasa también por su emancipación de la 

propia representación pictórica, como hicieron Duchamp, Tatlin, Rodchenko, Avraamov y 

también las actitudes constructivistas, productivistas e incluso futuristas, con Boccioni, 

Marinetti, Russolo y Depero, las cuales tienden hacia la integración de los mundos de arte y 

vida progresista hasta –para muchos– la disolución de las categorías. Y así tenemos cómo el 

manifiesto surrealista abarcó en su tiempo el novedoso campo del psicoanálisis, situándose 

fuera de los mundos lógicos, moralistas e incluso estético y explorando las vías del 

automatismo y de los sueños para aprehender tanto el mundo consciente como el 
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subconsciente, lo visible y lo invisible. Es por ello que estudiaremos las analogías y posibles 

divergencias entre lo arquitectónico y lo propiamente escultórico por medio de los ejes 

arquitectónico-musical y escultórico-sonoro. 

 Un segundo enfoque examinará estas realidades escultóricas, sus condiciones 

ontológicas de apariencia y el fenómeno de velocidad sonora, con un énfasis particular que 

incidirá sobre el papel de lo narrativo en la escultura sonora. Con la emergencia de la 

lingüística de Ferdinand De Saussure, la semiología y la semiótica desarrollan nuevas 

herramientas de análisis que desembocan en la conceptualización del discurso como evento. 

La importancia de la lingüística se entiende en cuanto a las distinciones que aporta al objeto 

de estudio y por el rigor crítico que exige. “La lengua no es una función del sujeto hablante, 

es el producto que el individuo registra pasivamente; no supone jamás premeditación, y la 

reflexión sólo interviene en ella para la actividad de clasificación…” 1  Todo objeto 

semiológico se referirá a un concepto, una imagen acústica, la oralidad, la fonación y la 

audición con sus múltiples fundamentos: psíquico, fisiológico y físico. La escritura refleja el 

proceso de la producción de la palabra, ciertamente en su ideografía a la vez específica e 

indeterminada:  

“El habla es, por el contrario, un acto individual de voluntad y de inteligencia, en el 
que conviene distinguir: 1- las combinaciones por la que el sujeto hablante utiliza el 
código de la lengua con vistas a expresar su pensamiento personal; 2- el mecanismo 
psico-físico que le permite exteriorizar estas combinaciones.”2  

 

Según Michel Foucault: “Hay que concebir el discurso como una violencia que hacemos a las 

cosas, en todo caso como una práctica que les imponemos;...”3, pues el lenguaje actúa como 

base del conocimiento, un juego que se articula en la confrontación con la realidad. Jean-

François Lyotard postula, en su libro La condition postmoderne, que todo enunciado es como 

un golpe en este juego de lenguaje hacia un conocimiento ampliado del mundo. Lo narrativo 

nos propiciará un doble eje dinámico donde se podrá situar una escultura sonora: desde el 

silencio hacia el ruido y con la organización mensaje-sentido. 

 

 De otra parte, aplicar un tipo de articulación lingüística a nuestro campo escultórico 

implica un peligro de género literario debido a la obligatoriedad de usar la metáfora como 

medio para elaborar un contexto histórico e hipotético que nos sitúe la aparición de la 

																																																													
1	Saussure,	Ferdinand.	Curso	de	lingüistica	general.	Akal	Editor,	Madrid,	1980,	p.	40.	
2	Ibid.	p.	40-41.	
3	Foucault,	 Michel.	 L'ordre	 du	 discours.	 Gallimard,	 Paris,	 1971,	 p.	 34.	 Trad.	 del	 autor;	 "Il	 faut	 concevoir	 le	 discours	
comme	une	violence	que	nous	faisons	aux	choses,	en	tout	cas	comme	une	pratique	que	nous	leur	imposons;..."		
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escultura sonora. Anotar que el libro Imposturas intelectuales, de Alan Sokal y Jean 

Bricmont, suscitó hace unos años una polémica en este sentido: en sus páginas se critica el 

uso inadecuado de determinados conceptos y métodos científicos usados por teóricos de 

índole humanista. En su artículo Sculpture in the Expanded Field de 1979, Rosalind Krauss 

hace referencia a una herramienta, llamada un grupo Klein, que se utiliza para articular una 

expansión matemática. Thierry De Duve hacía un uso frecuente de determinadas fórmulas 

matemáticas para demostrar la articulación del argumento duchampiano y que el ready-made 

titulado Fountain alcance la categoría de Arte, de tal manera que, así se apoyaba en la gran 

similitud de su metodología con la metodología científica. La asociación de palabras en un 

conjunto narrativo se concibe como una acción en un esfuerzo sintetizador, catártico a veces, 

de un ser pensando, prisionero de su presente; este ser pensando nace en una ausencia de 

historia, en una forma de ahistoricidad y envuelto por un mundo/presente agobiante: el útero 

nutriente de la madre donde no cabe ninguna visión unificadora sino, mas bien, donde el 

fenómeno sonoro lo sitúa en el centro de su mundo/entorno, el feto acompañado de su único 

compañero, la placenta, y de sus demás sentidos, con datos y signos de que algo esta pasando. 

 

 Este segundo enfoque también conlleva la intermedialización: la interactividad entre 

objeto artístico y espectador u oyente, desde siempre ha dado lugar a una primera y básica 

mediatización conceptual. El arte intermedia se distingue de esta articulación por situarse 

entre territorios existentes, según la definición del artista Fluxus Dick Higgins: “El vehículo 

que elegí, la palabra 'intermedia', aparece en la escritura de Samuel Taylor Coleridge en 1812 

con exactamente su sentido contemporáneo para definir obras que se sitúan conceptualmente 

entre medias de lo ya conocido,...”4. Este objeto intermedia, entre la escultura y el ámbito 

sonoro, se apoya en una interdisciplinariedad sólo posible en la medida en que las disciplinas 

existen, y que –no obstante– se sitúa al margen de estas disciplinas establecidas. Una primera 

dependencia escultórica imprescindible sobre el tiempo condiciona desde siempre la lectura 

del fenómeno escultórico, dando lugar a la Historia por el signo concreto, sea monumento u 

otro objeto de origen antropológico.  

 

 Otra dependencia que nos interesa en este segundo enfoque no es ni más ni menos que 

estudiar el fenómeno de la velocidad misma, en cuanto al movimiento y a la expansión. Así se 

																																																													
4	Higgins,	Dick.	Horizons,	the	Poetics	and	Theory	of	the	Intermedia.	Carbondale,	IL:	Southern	Illinois	Univ.	Press,	1984,	
p.	13.	Trad.	del	autor;	"The	vehicle	I	chose,	the	word	"intermedia",	appears	in	the	writings	of	Samuel	Taylor	Coleridge	in	
1812	 in	 exactly	 its	 contemporary	 sense--to	 define	 works	 which	 fall	 conceptually	 between	 media	 that	 are	 already	
known,..."	
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vislumbra una relación análoga entre lo escultórico y lo sonoro, opuesto al desplazamiento 

hacia lo visual e indiferente al uso de la metáfora como herramienta sine qua non de lo 

narrativo. Extrayendo lo escultórico de la esfera estrictamente pictórica nos permitirá 

considerar el aspecto sonoro como consecuencia de lo matérico, con el cual comparte –por 

cierto– una relación análoga en el tiempo. En la búsqueda de lo escultórico-sonoro en forma 

de campo expandido de la escultura, aparece una historia entre lo escultórico y sus 

velocidades nacida de flujos energéticos científicos, sociales y artísticos, cruzándose y 

contaminándose unos a otros, indicativos todos ellos de una aceleración de fenómenos entre la 

realidad y el simulacro, entre las nuevas tecnologías y un aparato perceptivo del artista 

comprometido tanto como el del espectador. 

 

 Un tercer enfoque sobre el objeto escultórico en transformación hacia lo sonoro nos lo 

propiciará el arte cinético, la escultura sonora y la materialización del objeto escultórico-

sonoro. Asimismo, examinaremos la dicotomía entre la representación pictórica y el espacio-

tiempo escultórico, pues la trayectoria hacia la escultura sonora pasa por el arte cinético, las 

máquinas y los autómatas, indicativos estos del interés en el movimiento y la velocidad, al 

tiempo que se desvelan como fenómenos precursores de la escultura sonora de cara al objeto 

escultórico que entonces estaba todavía por venir. El fonógrafo y el cinematógrafo serían las 

contribuciones del movimiento al arte del nuevo siglo, según Apollinaire, por las capacidades 

de ambos aparatos mecánicos de documentar el mundo, así como por sus dependencias en la 

velocidad mecánica misma para conseguirlo. También veremos cómo Frank Popper, nacido 

en Praga y con raíces en el surrealismo de la última época, profundiza en un análisis sobre el 

arte cinético y la convergencia del environnement (entorno) con el arte participativo que se 

apoya en una concienciación de los antecedentes revolucionarios de principios del siglo XX.  

 

 En este último enfoque de la primera parte, sea la instalación sonora y la realidad 

cenestésica que provoca en cuanto se refiere a la nueva posición del sujeto percibiendo, 

examinaremos unas figuras de la segunda ola de pos-guerra: Pierre Schaeffer, Joseph Beuys, 

artistas del Arte povera y posteriores. Pierre Schaeffer y musique concrète se encuentran en 

una confluencia de las corrientes poéticas, tecnológicas y teóricas de mediados del siglo XX. 

A título indicativo, la música concreta influirá en varias vías abiertas de búsqueda estética, 

incluso en el trabajo de Bill Fontana, en la teorización de la ecología sonora de Murray 

Schafer y en la utilización de técnicas de grabación en la obra de Bernard Heidsieck. 
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Contiguamente con la llamada segunda ola, Joseph Beuys intentó reconciliar la escultura con 

la acción del escultor, sintetizando el pensamiento por medio del verbo catalizador, 

emparentado quizá con la preeminencia del verbo en la poesía y las obras teatrales de Filipo 

Marinetti, y encontrando la motivación para realizar una obra concebida como unitaria y 

mística. Más que una medida energética e indicativo del movimiento y del organismo social, 

el calor indica una acción comunicativa fluida dirigida hacia la escultura social, dentro de la 

cosmología beuysiana, una forma de comunicación auténtica, una corrección de un espacio 

público inadecuado y comprendido como deficiente. Situar las interferencias sonoras en la 

escultura actual es inferir en una historia no escrita, como lo ha subrayado Christoph Metzger 

–en su artículo sobre la instalación sonora escrito y firmado en Berlín en el año 2000, y que 

acompaña la exposición malagueña Resonancias comisariada por José Iges–, una historia 

construida por medio de convergencias y analogías, en un campo escasamente transitado 

según este último. Christoph Metzger ha producido eventos y exposiciones en Alemania, en 

colaboración con artistas de arte sonoro; crítico a su vez, se le podría describir como agente 

cultural independiente, según el modelo de Harald Szeemann. Y también veremos de qué 

forma José Iges ha cubierto un trabajo ejemplar en el campo del arte sonoro: desde la 

producción radiofónica ha llevado su enfoque sobre ciertas tendencias del objeto sonoro 

radiofónico con Ars Acústica, profundizando en lo narrativo musical con su análisis de lo 

sonoro en la obra de Wolf Wostell, además de sus colaboraciones con la artista Concha Jerez. 

Nos interesará específicamente su cartografía de la poesía sonora y del Arte sonoro y así, 

examinaremos las disciplinas artísticas referenciales consideradas por Iges como base para 

realizar la exposición Resonancias: la arquitectura, la música y la narrativa, y cómo las 

propuestas se alinean con lo escultórico. 

 

 De similar manera, el compositor, artista de arte sonoro y académico Manuel Rocha 

Iturbide ha transitado por los senderos de la escultura sonora, de la instalación sonora así 

como del paisaje sonoro desde sus orígenes, pasando por la música concreta hasta la 

composición asistida por síntesis granular. Ha sido responsable del Festival de Arte Sonoro en 

México y ha impartido la docencia en composición musical asistida en varios centros de 

estudio. Su obra esta motivada por la experimentación en los distintos planos intermedia 

asociados al arte sonoro, al tiempo que le resulta estimulante experimentar en latitudes 

ambiguas del fenómeno sonoro y en campos poco estudiados como son la escultura sonora y 

la instalación sonora. 
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 Este enfoque pues, nos llevará a indagar en el papel del sujeto y su participación por 

una escucha activa de la obra de arte. El estudio de la escultura y de sus derivados sonoros es 

el estudio del ser percibiendo, de la interacción de estímulos y aparatos perceptivos, de la 

síntesis de una selección de datos disponibles dirigidos hacia una comprensión de lo que esta 

pasando, para poder responder e interactuar con un entorno en movimiento, un entorno 

presente, implacable y concretamente peligroso. En una adecuación entre un ser percibiendo y 

el mundo en general, el objetivo es relacionarse con ese mundo por fuera, aunque estemos 

dentro de él. El enigma esta cargado de una doble función de ordenación de datos para su 

interpretación posterior orientada hacia la supervivencia del organismo subordinado y, al 

mismo tiempo, no enarbola el objetivo de proveer una lectura adecuada del mundo en sí. Con 

la escultura sonora la paradoja del ser por dentro de cara a un mundo por fuera se soluciona 

comprendiendo la oposición ficticia entre un cuerpo animado y el entorno inmediato del 

cuerpo en cuestión. Los dos cuerpos estan en contacto directo siempre, el hombre esta pegado 

a la tierra, al aire por la piel, a la presión atmosférica por el oído por supuesto y a la tensión 

eléctrica por el cuerpo entero. Se establece también una dependencia entre lo escultórico del 

objeto sonoro en la esfera artística y un mínimo de puesta en escena, el mínimo de 

escenificación, usando un préstamo del concepto de mínimo de imagen de Giuseppe Penone 

para ilustrar la importancia del contexto y del lugar específico de apariencia de un objeto 

escultórico ya en movimiento.  

 

En la estética y la crítica escultórica, el análisis de Rosalind Krauss enfocado sobre la 

nueva escultura americana de los años 70, empático con el formalismo de Greenberg y luego 

Fried, culminará con su teoría del campo expandido. Trabajos que serán anotados después por 

José Luis Brea al incluir nuevos territorios escultóricos de los años 80, territorios teóricos tan 

recientes que escapan a la lógica de su definición y son apeados y dejados de lado por una 

nueva generación de artistas centrados prioritariamente en el elemento sonoro de la escultura, 

de la instalación y del paisaje sonoro. Al igual que Manuel Rocha Iturbide, que reconoce la 

escultura sonora y la instalación sonora como disciplinas expandidas, o Jean-Yves Bosseur, 

quien también subraya el doble aspecto del objeto sonoro, sea su apariencia pictórica o visual, 

así como sus consecuencias sonoras o acústicas, haciéndonos comprender que es el objeto 

escultórico el que interfiere y que contamina acústicamente el ámbito donde se encuentra y no 

su apariencia pictórica. 

 



	 18	

SEGUNDA PARTE 

 

 En la segunda parte de nuestra investigación, proponemos profundizar 

metodológicamente en la escultura sonora como cuerpo sónico y sus posibles expresiones, 

con la intención de enfocar nuestra escucha sobre la dualidad objeto y cuerpo sonoro. Con el 

fin de vislumbrar la posible mutación del objeto escultórico-sonoro hacia un cuerpo sónico, 

las vías que hemos elegido analizar son el movimiento del objeto escultórico-sonoro por una 

antropomorfización excéntrica y no figurativa por una parte, y –por otra parte– examinar las 

condiciones tanto del artista como del sujeto o ser percibiendo como cuerpos sónicos activos. 

Por la amplitud con que se muestra este campo, hemos elegido subrayar unas ciertas 

tendencias en un terreno todavía por indagar.  

 

 Nuestro primer enfoque de esta segunda parte se centrará en la morfología del oído 

con el fin de acercarnos al concepto de cuerpo sónico. El oído y la morfología del aparato 

perceptivo, tanto del artista como del sujeto, modulan el sonido del entorno y más aún.	Se 

anotarán las confluencias e interferencias con lo escultórico-sonoro de este ser percibiendo 

convertido en cuerpo sónico. También se delimitarán los tres cuerpos constitutivos de la 

transmisión sonora: el cuerpo emisor o fuente sonora, el cuerpo transmisor que debe ser el 

aire, agua u otra materia para centrarnos, en fin, en el cuerpo receptor llamado el sujeto o ser 

percibiendo. 	

 

 Un segundo enfoque, bajo el cuerpo sónico, nos llevará a examinar ciertas 

consecuencias de la fragmentación de la obra por la introducción de elementos compositivos 

aleatorios y por las propias aportaciones del intérprete liberado de un marco rígido y llamado 

a improvisar, así como por la libre elección por parte del sujeto de lo que constituye la obra 

propia, al margen del autor. Podemos hablar de una expansión sónica de la escucha, desde 

Sculpture Musical hasta John Cage, que se esconde entre la idea y el concepto de la voz del 

cuerpo sónico todavía naciente. Nuestro desarrollo del tema vendrá limitado, entonces, por 

una investigación de las fuentes teóricas que hemos utilizado para apoyar concretamente un 

quehacer práctico y creativo. El modelo teórico, si es que hay tal modelo, se vislumbrará a 

través de las diversas formalizaciones particulares de una generación de artistas, críticos, 

pensadores y teóricos de pos-guerra. Pensamos en John Cage y Joseph Beuys, en Harald 

Szeeman, Umberto Eco, Rosalind Krauss, José Luis Brea y más recientemente Manuel Rocha 

Iturbide, entre otros. Dichas actualizaciones discursivas servirán para contextualizar las 
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variadas manifestaciones de una generación de objetos y eventos en una novedosa búsqueda 

de sentido, por supuesto que siempre sujeta a una nueva revisión.  

 

 El arte sonoro se ha construido a partir de fragmentos sonoros, interferencias y 

contaminaciones con las artes establecidas desde hace más de cien años. La segunda ola de 

esta vanguardia histórica cuenta con Fluxus y ZAJ también. Se ramifica en campos variados 

para establecerse con esta apelación durante los años 80. Las aportaciones y el análisis de José 

Iges aclaran algunos nuevos campos de actuación en una nueva cartografía del arte sonoro y 

sus velocidades escultóricas. 

 

 Por último, en este tercer enfoque estudiaremos las incidencias que conlleva el 

contexto para el cuerpo sónico, hasta su última consideración actual de incluir el objeto 

sonoro y el arte de acción en las artes del tiempo, a partir de las disciplinas ya existentes: la 

música y también el teatro, que desde luego se posiciona dentro de las artes del espectáculo. 

Ambas disciplinas vehiculan su utopía a través de la sala de concierto, por un lado, y a través 

de la escena por otro. Intentaremos, pues, situar nuestro cuerpo sónico alrededor de estos 

ámbitos y desde los márgenes de dichas disciplinas. El teatro de sombras y la obra Vejaciones 

de Satie nos propiciarán un punto de partida para luego llegar a otros puertos tales como la 

música estocástica de Xenakis y los bio-objetos teatrales de Tadeusz Kantor. Asimismo, nos 

acercaremos a los conceptos de lo arquitectónico-musical y de lo escultórico-sonoro con el fin 

de profundizar en la relación simbiótica entre el sujeto percibiendo y el mundo percibido. Así 

pues y paralelamente, nos interesarán las manifestaciones más cercanas a lo que a lo largo de 

este corpus describiremos como lo escultórico-sonoro, donde hay como mínimo un aparato-

fuente que no es único ni estrictamente imagen sonora, como lo puede ser una grabación 

musical. También trataremos de llegar a comprender cómo una escultura sonora alcanza el 

estado de cuerpo sónico más allá de las utopías futurista y rusa, y de cómo se integra el sujeto 

protagonista, o sea ¿cuáles son sus condiciones básicas de escucha, comprensión y respuesta 

desde el eje emisor y receptor? Y, por último, examinaremos cómo Jean-Yves Bosseur 

concibe las intersecciones entre la música y las artes visuales, puesto que ha trabajado sobre 

lo sonoro tanto en instalaciones de artistas como en composición y en anotación musical, pues 

su formación académica le ha procurado un amplio espectro de conocimientos en música y 

además ha escrito mucho sobre nuestra temática de estudio. 
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TERCERA PARTE 

 

La tercera parte, el último enfoque de nuestro cuerpo sónico en evolución intentará 

desvelar la relación entre el concepto de alteridad, la energía y el cuerpo sónico en expansión, 

usando distintos ejemplos de obras de varios artistas, tales como Joseph Beuys y El Zoo de 

Pistoletto en varias creaciones colectivas. Hasta la Naturaleza se hace co-autora en un nuevo 

entendimiento y una nueva conciencia del otro incluso interesado por los resultados de una 

comunicación expandida. ¿Cómo convivir? ¿Che fare? ¿Cómo aprovechamos los ruidos y 

sonidos de nuestro entorno ya habitado, lleno en terminología escultórica, para darles sentido? 

¿No será que estos sonidos nos sitúan dentro de un territorio todavía por transitar? ¿Cómo 

responde nuestro ámbito al ser ocupado por nosotros? ¿Cómo nos afectan a todos, y al otro 

incluso, las formas acústicas y los flujos energéticos puestos en movimiento? Es para tratar de 

dar respuesta a todo ello que en este último apartado proponemos, por una parte mostrar cómo 

se han alcanzado los objetivos propuestos y, por otra, pormenorizar de qué manera el 

GReSAS concibe la mutación escultórica hacia un cuerpo sónico. Y en un tercer lugar, 

indagaremos en una posible posición de producción a partir de la cual el artista puede 

producir arte, al mismo tiempo que intentaremos demostrar las concordancias entre la 

percepción escultórica y la percepción de la realidad, entre la realidad y el fenómeno sonoro 

para constar una relación analógica entre lo escultórico y lo sonoro, entre fenomenología e 

improvisación.  

 

 Asimismo, examinaremos el concepto de vejaciones con el cual Peter Sloterdijk traza 

un sendero sicológico del hombre moderno desde los descubrimientos de Galileo hasta la 

fenomenología de Husserl en un esfuerzo de cartografiar ese lugar donde el Hombre puede 

convivir y ser responsable de su papel en el mundo.	Consecuentemente, desarrollaremos 

varias estrategias para componer con estas vejaciones que son la pérdida de nuestra posición 

cosmológica privilegiada desde Galileo, la pérdida de nuestro alma después de Darwin e 

incluso la pérdida de nuestra coartada de cara a los crímenes de la sociedad contemporánea 

como consecuencia de una conciencia globalizada a partir del descubrimiento de las Américas 

por Cristobal Colón, porque ya estamos presentes y en una posición de conocer los hechos del 

crimen. En el esfuerzo de erigir un cuerpo de trabajo experimental con obras tales como 

Esferas sonoras y Acelerador de Partículas Sonoras, hemos desarrollado simultáneamente 

objetos experimentales capaces de responder en una triangulación entre objeto escultórico, 
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cuerpo sonoro y unos contextos de escucha básicos donde la improvisación y la 

indeterminación se integran en las demás estrategias.  

 

 Para luego analizar el	objeto sonoro en sus	articulaciones prácticas, repasaremos los 

nuevos lenguajes	escultórico-sonoros donde	 la misma materialidad ofrece una salida de un 

impás creativo, provocado por nuestras sociedades del consumo, por el concepto arte-vida, y 

por cómo los fenómenos de la velocidad y de la simultaneidad apoyan esa salida. Para ello 

tomaremos el ejemplo experimental del proyecto Acelerador de Partículas Sonoras y 

trataremos de averiguar cómo puede articularse un objeto escultórico-sonoro non-u-mental, 

usando un préstamo del léxico del arquitecto y artista americano Gordon Matta-Clark. Para 

comprobar la relación analógica entre escultura y lo sonoro, nos hemos planteado un 

protocolo de experimentación para el desarrollo del Acelerador de Partículas Sonoras que 

engendraría una nueva generación de espacios públicos interactivos y colaborativos en 

directo. Es por ello que profundizaremos en los conceptos de impronta sonora y voz de/en la 

materia escultórica, de aparato perceptivo y de síntesis sensible.  Desde siempre, el espacio 

público va unido al oficio de escultor, espacio que nos servirá de última escena intermedia al 

objetivo de aclarar los puntos de encuentro y las simultáneas divergencias entre dicho espacio, 

por más asentado que este últimamente, y un fenómeno intermedia fugaz entre la físicidad y 

su consecuencia sonora. 

 

Por último, y siguiendo la evolución de la escultura sonora hacia un cuerpo sónico, 

intentaremos aislar las condiciones básicas de una escucha activa para presenciar el binomio 

espacio-tiempo y la indisolubilidad de ambos términos	anclados en lo matérico. Así pues, 

investigaremos las características y articulaciones que nos llevan a la unicidad entre el cuerpo 

sónico, el espacio sonoro y el espacio escultórico en los contextos de instalación y 

performance o arte-acción. La trilogía Esferas sonoras nos servirá de objeto experimental y, 

evitando ciertas mímesis, iremos al encuentro de la escultura sonora, de las instalaciones 

sonoras y de los paisajes sonoros, hasta examinar dentro de las propuestas creativas del 

GReSAS todo aquello que implique performance de arte y acciones escultóricas, para llegar a 

entender las nuevas condiciones de producción que se vislumbran en este horizonte. El hilo 

conductor del GReSAS, entonces, reconoce la ascendencia de la forma escultórica como 

disciplina histórica por la cual se adjuntan los conceptos de escultura sonora y cuerpo sónico, 

como consecuencia del poder esculpir en el mundo en general, una ampliación del concepto 

de arte en general ideado por Thierry De Duve para cartografiar nuevas manifestaciones 
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artísticas. Aislaremos así las funciones metafórica y narrativa en la trilogía de performance 

escultórica-sonora Esferas sonoras del GReSAS e indagaremos en la relación entre 

percepción sonora y el acto perceptivo total emanando del concepto arte/vida, para –por 

último– comprobar nuestras capacidades de generar nuevas formas de percepción y de 

comunicación escultóricas en la performance de arte, distinta de la performance escénica. 

 

 De manera que proponemos profundizar en la relación entre la materia de la escultura 

y su proyección expansiva por medio del fenómeno sonoro. La escultura sonora, la instalación 

escultórico-sonora, para distinguirla de otros modelos de instalación, la performance y el 

ambiente sonoro, han sido analizados a través de distintos puntos de vista y muy 

especialmente desde la musicología. Intentaremos así apartar lo musical de los fenómenos 

relevantes con más resonancia en el campo de lo escultórico-sonoro. 

 

 Esa realidad escultórica al límite de lo musical, a veces mecánica y electrónicamente 

asistida, sorprende en obras de Laurie Anderson, José Antonio Orts, Yuji Oshima, Cristina 

Kubisch; en Québec, los objetos sonoros de Pierre-André Arcand y de Jocelyn Robert, la 

escultura sonora de Jean-Pierre Gauthier, o bien las instalaciones sonoras de Hildegard 

Westerkamp de Vancouver. Este trabajo intentará escuchar esos nuevos territorios por medio 

de investigaciones teóricas y prácticas en un esfuerzo de dar forma a nuestra realidad, a 

nuevos espacios públicos, usando el fenómeno sonoro, a la vez analogía escultórica y 

metáfora del aparato perceptivo, para abrir nuevas vías vivenciales en un mundo ya sin 

utopías. 

 

 Esta nueva forma de entender el espacio escultórico-sonoro esboza su propia historia y 

desarrollo para llegar a una hipótesis de la escultura actual, donde la presencia del espectador 

flâneur (una condición beaudelairiana comentada por Walter Benjamin en el libro Paris, 

capitale du XIXe siècle de 1939, y que llamaremos el público a lo largo del texto) motiva la 

concienciación de este último con sus sentidos como aparatos captores de nuestras realidades 

y del mundo en general. Este conjunto de aparatos y captores, limitado por su capacidad de 

aprehender y comunicar con una realidad en movimiento y el mundo en general, se apoya 

sobre un entendimiento del espacio escultórico-sonoro actual, donde la presencia de un nuevo 

espectador ahora cómplice posibilita una participación energética recíproca, sumándose él 

mismo al espacio escultórico. Este aspecto de nuestro objeto de estudio sitúa la muestra 
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estética y la intervención pública como instalación o como una mise en scène, es decir teatral 

desde su más mínima manifestación hasta su extremo ‘espectacularizado’, como producto de 

un espectáculo. El campo escultórico se integra con su paisaje, sea este galería o entorno 

público, e interactúa con un espectador cómplice en la mediatización de la experiencia social 

humana. Discutir de alguna obra o presenciar una performance de arte es como asistir al 

espectáculo de una Naturaleza transformándose en un organismo o en una máquina, tanto en 

el sentido propio como en el de nuestra manera de idearla, es decir de idearnos a nosotros 

mismos. 

 

 Pero también, por otra parte, el elemento sonoro de la escultura, de la instalación, del 

entorno y del paisaje sonoro se enfrentará a las diversas maneras de ordenar la información y 

los datos, así como a los diversos sistemas de entendimiento del hecho escultórico-sonoro. 

Así, nosotros opondremos al eje vigente que podemos describir como lo arquitectónico-

musical, donde el poder conlleva una visión estructurante al servicio del mismo poder 

hegemónico, este otro eje gemelo que nombraremos escultórico-sonoro. Elementos de esta 

oposición se encuentran primero en la escala misma de la obra, donde el poder arquitectónico 

de erigir una forma alcanza irremediablemente la monumentalidad debido a las herramientas 

estructurales escogidas, partiendo de una concepción conmemorativa, sea monumento o 

sepulcro. Otro elemento de esta oposición entre orden y desorden, entre la constatación de una 

realidad en movimiento y la imposición de una voluntad sobre el mundo, aparece con la 

visión, una visión unificadora, una utopía metafísica y órfica vinculada con la presencia 

arquitectónica del oráculo. Lo escultórico-sonoro no se impone por un deseo de estructurar el 

mundo, sino por un deseo de comprenderlo. Boccioni hablaba ya del ambiente escultórico del 

sujeto, el entorno escultórico, y que debía dar lugar a una escultura del entorno. La 

aprehensión de un mundo escultórico-sonoro se concreta en un análisis y una crítica de ese 

mundo. Lo escultórico-sonoro se emparenta con una escritura de hechos, objetos y cosas sin 

la necesidad de ninguna visión y, además, rechazando lo monumental con sus aspiraciones 

estructurales, pues exige una participación activa con el público. Así pues, el fenómeno 

escultórico se ha acelerado desde la Modernidad. “…no existe la inmovilidad; solo el 

movimiento existe, la inmovilidad no es más que una mera apariencia o una relatividad.” 5 

Cinetismo, maquinismo, teorías atómicas… Si hay movimiento, ¡Hay ruido! 

																																																													
5	Boccioni,	Umberto.	Dynamisme	Plastique.	Ed.	L'Age	d'Homme,	Lausanne,	1975,	p.	69.	Trad.	del	autor;	"...il	n'existe	pas	
d'immobilité;	seul	le	mouvement	existe,	l'immobilité	n'étant	qu'une	apparence	ou	une	relativité."	
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PRIMERA PARTE 
 

1. La escultura como objeto sonoro 

1.1. El ruido de las vanguardias y la sombra de la realidad:  

            un acercamiento a lo escultórico  

 

 Con la nomenclatura de forma escultórica nos situamos frente a la historia del hecho 

social humano, un hecho por el cual las personas se preocupan tanto por la convivencia en 

comunidad (una comunidad hoy global) como por disponer de un espacio público 

embrionario, lo que conlleva una búsqueda de la facultad de poder actuar sobre el mundo. Si 

partimos de la cueva, como espacio elemental de la supervivencia, el elemento escultórico se 

puede traducir ya por una acomodación con un espacio negativo seguro y fácil de defender. 

Los dólmenes mimetizan la cueva con una forma ritual de sepulcro, los menhires intentan 

intimidar o demuestran un saber hacer y un poder efectivo sobre el mundo arcaico. 

Stonehenge se despliega tal como si fuera una herramienta capaz de medir los niveles del 

tiempo y del orden celeste recóndito de la Naturaleza. Paralelamente, los contenedores usados 

en algunos rituales y también para almacenar varias cosechas, toman formas distintivas en un 

esfuerzo de configurar el mundo primitivo, dado que tanto la forma monumental como los 

objetos escultóricos de producción artesanal coexistieron previamente en la antigüedad. Un 

análisis minucioso de las motivaciones arquitectónicas posibles de estas poblaciones 

prehistóricas y de las concordancias entre las formas arcaicas de los objetos, de uso cotidiano 

y también para rituales, tendría un gran interés en el ámbito de lo escultórico, pero traspasa 

con mucho el marco de nuestros objetos de búsqueda específicos. 

 

      
1. Dolmen – Duneau, Francia.        2. Dolmen – Poulnabrone, Francia. 
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3. Stonehenge – Foto de P. R. Acott, 1877. 

     

 Por lo tanto, podemos afirmar que las formas y los monumentos se especializaron 

hasta responder a una serie de códigos que resultaban beneficiosos tanto para el orden como 

para el imaginario social. En la tradición pictórica occidental, los monumentos simbólicos y 

miméticos se fosilizaron, atrofiados debido a la rigidez del uso histórico que ha hecho y sigue 

haciendo el poder con dichas herramientas. De tal modo que aceptar una comisión pública en 

la Europa de finales del siglo XIX implicaba el riesgo de ofender a la ciudadanía y tal vez 

también a los poderes del Estado.  

 

 

               

       
  
  
  
  
  
               
 
 
 
 

                5. E. Steichen – Foto del Balzac original de 
       escayola con la luz de la luna llena, 1911. 

4. A. Rodin - Monumento a Balzac,  
  bronce, Touraine, Francia.             
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 Auguste Rodin se vio obligado a enfrentarse tanto al Estado como a la opinión pública 

naciente debido a sus preocupaciones por renovar el género escultórico mediante la 

apropiación de las innovaciones científicas y sociales de aquella época. Con el Monumento a 

Balzac de 1897, la sensibilidad impresionista del escultor ya provocó una crítica por parte de 

la Société des gens de lettres en cuanto al aspecto inacabado de los estudios y, por ello, su 

obra fue rechazada por este grupo que era el patrocinador del trabajo. Les bourgeois de 

Calais, de 1895, recibió mejor acogida por parte del público, aunque Rodin cambió la base 

del grupo escultórico simplificándola hasta la eliminación del efecto de elevación para 

sensiblemente neutralizar el monumentalismo del conjunto. Si su elección del sujeto refleja su 

faceta tradicional de escultor, en el tratamiento de la forma y en el acabado de las superficies 

se puede ver que ambos contienen la sensibilidad impresionista y son precursores no ya de la 

desaparición progresiva de la figura sino también de su abstracción. Lo que ocurría en 

paralelo con la pintura era una búsqueda por ambas disciplinas de las condiciones propias a 

cada oficio, el plano pictórico, la línea y la fragmentación de la luz en pintura, una negación 

de la ilusión que iba contaminando también la escultura con una desaparición progresiva de la 

figura representada y su sustitución por formas escultóricas cada vez más abstractas 

afirmando sus cualidades de objeto depurado de embellecimientos.  

 

     
       6. A. Rodin – Les bourgeois de Calais,       7. A. Rodin – Les bourgeois de Calais, Calais. 

Museo Rodin, Paris.      
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Un aspecto novedoso en la práctica escultórica de Auguste Rodin es que se aprovecha de la 

estrategia de la repetición tanto como elemento compositivo que como un proceso de 

reproducción de formas, de prototipos y de positivos. Con  tres figuras idénticas de un molde, 

Rodin compone su obra Trois faunesses. 

 

   
8-9. A. Rodin, Trois faunesses, cerca 1896, y Trois ombres, cerca 1886. 

 
La obra Trois ombres (Tres sombras, 1886) alcanza una escala monumental desde un 

modelado ampliado mecánicamente, que se encuentran a escala reducida, también en la parte 

superior de La puerta del infierno (1917). Lo que le permitió a Rodin esquivar la crítica de 

moldear sobre Naturaleza. 

	
10. A. Rodin, La puerta del infierno, 1917. 
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         11. C. Brancusi - Escultura para ciego o Cabeza para ciego, 1912. 

 

 Con Escultura para ciego, mostrada en el Armory Show de 1913 en Nueva-York, un 

mármol ovoideo expuesto dentro de un saco con una manga que recuerda la estrategia de 

Pitágoras al enseñar detrás de una cortina, Brancusi subraya la vertiente táctil como 

herramienta para descubrir el objeto escultórico, anunciando nuevas vías de pensamiento de 

cara a este objeto. La metáfora visual no puede, en este caso preciso, aplicarse al evento 

escultórico de riesgo, de descubrimiento, de tensión sensorial y de comprensión a través de un 

nuevo campo de signos, donde lo simbólico y lo icónico apenas llegan, a favor de un nuevo 

índice sensorial de convergencia híbrida, si atendemos a lo que dice Anne Beyaert:  “Además 

de perturbar las rutinas perceptivas y cuestionar la síntesis corporal, este tipo de ceguera del 

espectador abole la supremacía de lo visual, este sentido en el cual lo táctil se cumple de 

ordinario y que deviene así en su obligatorio.” 6 

 

Sin hablar del impacto que pudo conllevar un acercamiento a una condición límite de 

lo escultórico, que reflexiona sobre el estatuto e impacto de la peana, Brancusi intenta 

maximizar la escenografía escultórica al hacer caer la altura habitual de la mirada hacia abajo 

para piezas horizontales. Los huevos y cabezas de niño se deben mirar desde arriba, 

aumentando así la tensión de mimesis creada.  La abstracción progresiva de la forma, en la 

obra de Brancusi, iba acompañada de una búsqueda alrededor de la forma de la peana, su 

																																																													
6	VV.AA.	Revue	Protée,	 Volume	 31,	 #2,	 automne	 2003.	 Beyaert,	 Anne.	Brancusi,	 La	 ressemblance	et	 le	 rythme,	 p.	 76.	
Trad.	 del	 autor;	 "Outre	qu’elle	 perturbe	 les	 routines	perceptives	 et	met	 en	 cause	 la	 synthèse	 corporelle,	 cette	 sorte	de	
cécité	du	spectateur	abolit	 la	suprématie	du	visuel,	ce	sens	dans	lequel	le	tactile	s’accomplit	à	l’ordinaire	et	qui	devient	
ainsi	son	obligé."	
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regularidad y el ritmo que se puede establecer mediante la repetición de elementos. Permitía 

así una integración armoniosa con el objeto escultórico.  

                      
   12. C. Brancusi - Columna sin fin, Târgu Jiu,       13. C. Brancusi - Pájaro en el espacio, 

Rumania, 1934-38.     mármol, 1928. 
 

La Columna sin fin, un elemento de un tríptico monumental de 1934 dedicado a los 

muertos Rumanos de la primera Guerra Mundial, ejemplifica esta investigación sobre las 

condiciones básicas y ontológicas de la escultura, específicamente en cuanto su abstracción 

total interesada y estructurada por lo propiamente escultórico. Tomando pie en la tierra, 

diversos módulos de hierro fundido chapado con zinc se levantan hasta casi treinta metros de 

altura, sirviendo de apoyo visual y metafórico al firmamento. Y así, la titulación recuerda no 

un punto de origen fijo en la realidad concreta sino un estado transitivo. Decía Brancusi que el 

Pájaro en el espacio de 1928 era más bien representativo de su vuelo, y aún, alejándose de 

una representación estrictamente pictórica, dejaba ver cierto interés semiológico, el de 

nombrar una cosa evocando otra vez una metáfora inestable entre significante y significado, 

una estrategia ampliamente utilizada por Marcel Duchamp. El significado, o sea el concepto 

mental que cada individuo realiza con el acto de pensar, da lugar al significante en forma de 

fonación, esta última de índole oral y basada en el tiempo. Estas dos partes conforman el 

signo, según Saussure. La escritura y la literatura son transcripciones de un fenómeno físico, 

psíquico y temporal. Estos elementos lingüísticos ahora constituyentes de lo escultórico se 
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distinguen del uso arquitectónico de la lengua. Con las búsquedas centradas en la energía y en 

la transformación, la naturaleza temporal y efímera del arte se afirma cada vez más. 

Buscamos una impresión del vuelo de un pájaro con el apoyo de un signo lingüístico 

renovado y revelador. 

 

 El Cubismo no sólo propone un análisis del objeto anclado en una multiplicidad de 

puntos de vista, desde el propio de la experiencia escultórica per se hasta la simultaneidad de 

los variados puntos de vista y la propia negación del cuadro como superficie utópica por su 

afirmación tridimensional de integrar la materia del cotidiano con el soporte, en lugar de una 

mera representación pictórica, como lo demuestran las guitarras emblemáticas de 1912-13 

llamadas sencillamente Nature Morte, de Pablo Picasso.  

                  
 14. Revista Les Soirées de Paris, nº 18, 1913.  15. P. Picasso - Nature morte con guitarra. 1913. 

 
         

Lo problemático, en la fórmula de representación cubista, responde a dos órdenes: por 

una parte la simultaneidad perceptiva deseada, efecto psicológico, tampoco puede aplicarse a 

la realidad perceptiva escultórica ya tridimensional; por otra, la escultura cubista acentúa la 

abstracción geométrica y el uso de materia corriente de lo cotidiano, cartón, cuerda, alambre o 

una silla de bicicleta por ejemplo, en un contexto distinto para ser aprehendido 

simbólicamente. Nos situamos claramente en una problemática de la imagen y de la pintura en 

un intento de afirmar, paradójicamente, lo propio de la superficie pintada. Estamos todavía en 

la esfera de la representación pictórica aunque el cubismo cambia la manera de representar la 

realidad hasta que empieza a cambiar el objeto representado. En cuanto a la simultaneidad de 

los puntos de vista posibles sobre un objeto estático, no ofrece una ventaja sobre una lectura 

escultórica del mismo ni una mejora de la percepción escultórica basada en rodear el objeto en 
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el tiempo y así acumular mucha más información que nos pudiera mostrar un cuadro cubista. 

El uso de materiales corrientes también se dirigía hacia la estética pictórica; las guitarras y el 

violín hechos con papel, cartón plegado, cuerda fina e hilo metálico no se entienden como un 

desarrollo desde la tradición de la forma escultórica. Más bien, se cuelgan como un cuadro. 

 
16-17. P. Picasso - Nature morte, Guitarras de 1912. 

 
 

Aplicado al objeto escultórico, el cubismo tiene menos sentido por las razones citadas 

previamente, pues sí que afirma una nueva realidad dentro del plano pictórico. Actúa más en 

la línea del collage al perseguir el objetivo de superar la mera representación y aumentar una 

presencia de la realidad con la simultaneidad visual y con un acercamiento a lo escultórico 

que Picasso atribuye a su amigo Georges Bracque y que paradójicamente subraya lo propio 

del lienzo pintado.  La guitarra de 1914, hecha con hoja de acero, se aproxima a los valores de 

la escultura figurativa tradicional aunque con un prejuicio quizá fenomenológico de ser un 

objeto en concreto, específico según la terminología minimalista de Donald Judd por venir. La 

figura visualmente disecada de la guitarra intenta divulgar facetas escondidas del objeto 

representado, lo que consigue por medio del plano pictórico, pero cuando tiene que ser 

enfocada desde una lectura escultórica, no se representa únicamente como imagen pues no se 

pueden suponer ni adivinar las texturas y caras escondidas. Nu descendant l’escalier nº2 de 

Marcel Duchamp, rechazado por el jurado del Salon des indépendants de 1912 y mostrado en 
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el Armory Show de 1913 en Nueva-York, nos muestra hasta que punto el enfant terrible 

dominaba ya las nuevas reglas de la pintura cubista, con un entendimiento precoz del 

futurismo italiano que –de manera paralela– se estaba desarrollando al mismo tiempo y en el 

mismo contexto cultural europeo de la época. 

                   
          18. P. Picasso - Guitarra, metal pintado,         19. M. Duchamp - Nu descendant l’escalier nº2,  

           1914.                     1912. 

 

El movimiento mecánico de un cuerpo, ni se sabe qué tipo de cuerpo, es –sin la ayuda 

del título– como si fuese el de una máquina. Hasta la velocidad de sus componentes esta en 

alza a través de una fragmentación pictórica que se acerca otra vez a la desaparición del 

cuerpo representado. Tan rápido como un pistón de motor, o una hélice de avión, la metáfora 

pictórica alcanza un nivel de abstracción donde el objeto de estudio va desplazándose hacia lo 

psicológico, nombrando una cosa que no se ve, que no se puede ver, lo que impone un cambio 

de índice otra vez, a través de una semiótica naciente que va tomando forma. Al visitar una 

exposición de tecnología aeronáutica, parece ser que Marcel Duchamp declaró ante Fernand 

Leger y a Brancusi, “La pintura ha muerto. ¿Quién podría mejorar esta hélice? ¿Dime, serías 

tú capaz?”7 Después de la Roue de Bicyclette de 1913, toda la producción de Duchamp es 

otra. Si antes había concordancia entre título y representación, en la obra citada anteriormente 

Desnudo bajando la escalera nº2 seguramente había una clara analogía descriptiva, debido a 

																																																													
7	Duchamp,	Marcel.	Duchamp	du	signe,	Ecrits	de	Marcel	Duchamp.	Flammarion,	Paris,	1975,	p.	175.	Trad.	del	autor;	"La	
peinture	est	morte.	Qui	pourra	faire	mieux	que	cette	hélice	?	Dis-moi	tu	en	serais	capable,	toi	?"	
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que el artista quería ilustrar el movimiento de un cuerpo bajando; como hizo Brancusi, que 

intentó dar forma al vuelo del pájaro, a la acción de volar.  

 
20. M. Duchamp - Roue de bicyclette, 1913. 

 

El hecho de nombrar la cosa nos lleva al campo de la semiología naciente, a la 

lingüística de Ferdinand De Saussure, que despista al público con un nuevo tipo de 

articulación, de orden ontológico, y con el objetivo de aclarar aquello que es constitutivo en la 

obra de arte. La escisión comenzada con los ready-made de orden cualitativo nos indica 

también el límite al cual esta sometido el artista en términos de autoridad. El interés primero 

de Roue de bicyclette, una obra de su taller parisino de 1913, es el desplazamiento del campo 

de actuación artístico vigente hacia la elección específica que hace el artista en lugar de su 

habilidad de representar una figura cualquiera. Ni el trabajo de taladrar la banqueta e insertar 

el palo de la rueda tiene por qué ser el trabajo del artista. Claramente, hubiera sido rechazado 

también en el Salon des Indépendants. La desmaterialización del sujeto representado en la 

obra vanguardista por el desvío lingüístico y semántico del título iba acompañada por una 

búsqueda de las condiciones ontológicas básicas para que aparezca la obra de arte, una 

búsqueda semiológica y conceptual. Estamos frente a un fenómeno escultórico, la realidad 
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cotidiana, y también frente a un fenómeno arquitectónico, el de renovar la definición de lo que 

constituye no tanto la escultura sino una obra de Arte en general. 

Por último, esbozar un nuevo elemento de estudio cual es la nueva posibilidad que 

tiene el espectador de interactuar con la obra y descubrirla, en este caso dando un impulso a la 

rueda de bicicleta, pues es aquí cuando intervienen los sentidos: el del oído, el del tacto y el 

visual, conjuntamente, en un estado de cenestesia.  

 Más allá de las vicisitudes de una desmaterialización metafórica del objeto de arte, hay 

que indagar en aquello que distingue lo arquitectónico de lo propiamente escultórico. El grupo 

Anarchitecture de Gordon Matta-Clark nos proporciona una posible vía para explorar en la 

diferenciación entre lo arquitectónico y lo propiamente escultórico a través de su concepto de 

non-u-mental; este artista considera las edificaciones su materia prima, como lo demostró con 

la reforma de un edificio de Paris, al recortar formas en las paredes para abrir el espacio y 

dejarlo revelarse definitivamente en la obra Intersección cónica de 1975 y en Office Baroque 

de 1977 en Amberes, Bélgica. La característica de efímera de estas obras al haber sido 

realizadas en edificios que iban a ser inminentemente derrumbados o para reformar impone 

una distanciación de cara al monumento, así como el hecho de tallar y reducir –en cierto 

modo– un bloque que nos acerca a valores escultóricos.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 21-22. G. Matta-Clark, Intersección cónica, Paris, 1975, y Office Baroque, Amberes, Bélgica, 1977. 
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El arquitecto vienés Adolph Loos consideraba que las únicas partes de lo arquitectónico que 

pertenecen al dominio del arte son el sepulcro y el monumento. Estos dos fenómenos invocan 

la memoria y el recuerdo, lo que a Joseph Beuys le provocaba decir que la escultura es la 

Historia del Hombre. Entonces, la escala de la obra tanto como su función conmemorativa 

son condiciones donde podemos encontrar los límites entre ambas categorías. Pues bien, 

intentaremos comprender cómo los conceptos de lo arquitectónico y de lo escultórico se 

distinguen entre sí, para poder apreciar también lo que les une y aquello que comparten. José 

Iges acentúa la trascendencia de la arquitectura, citando a Javier Maderuelo en sus premisas 

para la muestra sonora Resonancias, de 1999. J. Iges relaciona la instalación sonora, como 

forma intermedia, a las disciplinas o bien de la arquitectura, de la escultura o la instalación 

visual, de la música, de las formas narrativas audiovisuales e incluso de la poesía. Si no se 

distingue entre categorías, se hacen evidentes las convergencias entre esculturas y el carácter 

arquitectónico de toda construcción, aunque lo sean sólo de apariencia o simplemente 

cómodas; tal vez hay que subrayar las divergencias notables en cuanto la motivación 

subyacente entre proyectos de índole escultórica y de lo propiamente arquitectónico. Desde el 

punto de vista de Walter Gropius y la Bauhaus, la arquitectura tiene el deber de juntar las 

artes bajo su ala y permitir sus desarrollos. Bernhard Leitner define un corpus esencial de su 

producción instalacionista como arquitectura sonora, lo que no significa que sea 

arquitectónico necesariamente, al igual que puede llamarse escultórico sin ser escultura. El 

empleo que hace Leitner del sonido organizado y espacializado tiene una clara afinidad y 

dependencia de lo arquitectónico, pero la manera en que pone en escena su concepto de 

travelling sound, sonido viajero, esta aún más vinculada con la difusión escultórica del sonido 

a través de un espacio matérico; de todas formas, podemos afirmar que los edificios, 

habitualmente, no viajan muy bien.	 Más adelante examinaremos, en este sentido, las 

implicaciones pujantes del proyecto monumental de Vladimir Tatlin sobre las artes 

consideradas estáticas de la pintura, la escultura y la arquitectura. Paralelamente, la posición 

de Frank Popper nos ofrecerá una diferenciación entre el entorno escultórico y el entorno 

arquitectónico para situar la actuación artística más allá de lo objetual. 

 

Podemos concluir pues que la abstracción progresiva de la forma escultórica iba a la 

par con un movimiento del sujeto del arte, es decir de su contenido, hacia la idea de lo que 

constituye arte. La simultaneidad en concreto ofrecía una salida del mundo metafórico del arte 

y, tal vez, la lingüística y la semiología se precisaban como herramientas revulsivas frente a la 

arquitectura metafísica de aquella época. 
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1.2. Realidades escultóricas, ontología y velocidad sonora:  

 de lo narrativo en la escultura sonora  
 

  La selección subjetiva basada en criterios estéticos culmina por un enrarecimiento del 

objeto de arte en galerías y museos y con el consiguiente desarrollo de un mercado de arte, 

que funciona de forma independiente del valor artístico de la obra. El contexto mínimo 

exigido por Thierry De Duve para conferir el título de Arte a un objeto es aquel donde 

simplemente: “Es necesario y suficiente que un encuentro se produzca entre un objeto y un 

autor, un público y una institución ad hoc para que la palabra arte pueda ser pronunciada.”8  

 

 Anotar que el orden por el cual De Duve define el contexto mínimo imprescindible 

bajo el cual no se puede nombrar la palabra Arte; un encuentro donde objeto y autor, un 

público y una institución ad hoc precisa De Duve, son actores constitutivos en la autorización 

del gusto vigente. Refiriéndonos a Duchamp, el objeto es el ready-made ya considerado como 

significante, o sea, autónomo de su significado. Frente a este espejo –a la vez– saussuriano y 

fenomenológico, se insertarán los cadáveres exquisitos surrealistas y los experimentos 

performativos Dadá, precursores de un desencadenamiento narrativo que toma velocidad con 

cada avance estético y científico del nuevo siglo. El no-proyecto anarquista de Tristán Tzara 

contrasta con el objeto social surrealista aleatorio e improvisado, una forma evolutiva repleta 

de ironía. Ironía y cinismo que Duchamp llevó al estado de metodología de una crítica social 

traspasando las convenciones institucionales para entregar a la razón pública un mensaje sin 

mediación, su aspecto más subversivo. 

 

 La autoridad del objeto esta cuestionada por Duchamp y Dadá en general, el recurso al 

colectivismo y al anonimato indica voluntades individuales con orientaciones hacia el cambio 

en común y compartido. Como luego veremos, las performances y acciones de Joseph Beuys, 

casi siempre firmadas por él, a veces fueron compartidas con Nam June Paik, con un 

homenaje a Maciunas para dos pianos en 1978 y otros pocos miembros de Fluxus, 

mencionaremos también Isolation Unit con Terry Fox en 1970. Beuys guardó una distancia 

entre Fluxus y él porque percibía una distinción en los objetivos neo-Dadá del grupo y sus 

propios objetivos de curación social. Su autoridad, su firma lejos de ser anónima, no subvirtió 

																																																													
8	VV.AA.	Critique,	novembre	1982,	no.	426.	De	Duve,	Thierry.	La	condition	Beaubourg,	p.	966.	Trad.	del	autor;	"...:	il	faut	
et	il	suffit	qu'une	rencontre	se	produise	entre	un	objet,	un	auteur,	un	public	et	une	institution	adhoc	pour	que	le	mot	art	
soit	prononcé."	
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de cualquier manera el hambre coleccionista museístico, más bien fue la crítica quien le 

impidió un acceso más amplio en los museos norteamericanos específicamente: un silencio 

duchampiano se oye, meditativo, en ausencia de obras. Con su acción El silencio de Marcel 

Duchamp está sobrevaluado, a la medida de todas sus acciones siempre pedagógicas, Beuys 

trazaba una analogía entre la producción artística vista como positiva, y un nihilismo Dadá o 

neo-Dadá percibido, por la ausencia de obras de Duchamp, una ausencia caracterizada por el 

silencio comprendido como mortífero.  

 Además, según De Duve, la institución ad hoc pasa por la crítica pública, autorizada 

por su imprenta. Aquí De Duve se refiere específicamente a la revista The Blind Man donde 

se hizo la defensa del artista imaginario R. Mutt y de su obra Fountain, apartada del Armory 

Show de 1917 por el comité encargado de colgar las obras. En ausencia de una aceptación 

institucional y de una crítica social pública, se generó cierta autocrítica evitando así los 

senderos artísticos habituales. Con Tzara, Breton y Duchamp, poesía, manifiesto y crítica se 

mezclan para promover sus argumentos vanguardistas, cumpliendo así los últimos parámetros 

de juicio público exigido por De Duve. Beuys consiguió reunir estas condiciones mínimas y 

con su uso de lo sonoro extendió las posibilidades de percibir realidades escultóricas, según 

un entendimiento abierto de estos conceptos, pues es el artista que encarna el revolucionario 

romántico, con sus utopías místicas e irrealizables.  Si todos tenemos la capacidad de actuar 

libremente y usar nuestro capital creativo para mejorar el mundo, no es menos ilusorio 

pretender que lo vamos a conseguir todos y que el enrarecimiento sistémico caerá por lo tanto. 

  

 Duchamp no criticó únicamente el juicio estético y las condiciones artísticas vigentes, 

sino igualmente la decadencia del sistema de producción capitalista y sus ramificaciones 

sociales: la pérdida de un conocimiento artesanal fiel al concepto de ready-made y al 

subsiguiente abandono de la pintura en favor de una puesta en escena directa de los poderes 

constitutivos, afirmando así la realidad por lo escultórico (medida contra medida tendría que 

admitir Beuys)  y rechazando lo ilusorio décadas antes de que se le ocurriera a Beuys. 

 

Una característica fundamental del intermedia tiende hacia un estado de orfandad, 

alejado de su puerto de atraque natural por un segundo polo ajeno a este primero. Hablando 

específicamente de los ready-made, Dick Higgins afirma “...las obras de Duchamp están 

verdaderamente entre media, entre escultura y algo distinto...”9, una mezcla de escultura y 

																																																													
9	Higgins,	Dick.	Horizons:	The	poetics	and	Theory	of	the	intermedia.	Carbondale,	IL:	Southern	Illinois	Univ.	Press,	1984,	
p.	19.	Trad.	del	autor;	 "Part	of	the	reason	that	Duchamp's	objects	are	fascinating	while	Picasso's	voice	is	fading	is	that	
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medio de vida:  

“El ready-made u objeto encontrado, es en cierto modo un intermedia ya que no 
intenta conformar el medio puro, por lo general sugiere esto, y por lo tanto sugiere un 
lugar en el campo entre el área general de medios de comunicación de arte y aquellos 
medios de comunicación de vida.”10 

 

 Higgins establece una diferencia entre media de arte, distinto de media de masa, se 

supone, y media de vida. Ofrece el ejemplo de una obra que se situaría entre pintura (art 

media) y zapatos (life media); una aproximación a este campo se encuentra –por ejemplo– en 

la escultura de Claes Oldenberg, Floor burger de 1962, una hamburguesa blanda enorme que 

no es comestible y ni siquiera está caliente. Otra vez podemos subrayar una diferencia aquí 

entre la naturaleza multidisciplinar de una obra arquitectónica muy distinta y alejada de las 

cualidades escultóricas de una obra intermedia caracterizada por el life media y que 

traducimos libremente por lo que mediatiza la vida misma. De hecho, el trabajo de Oldenburg 

invoca el sentido háptico, en cierto modo, para subrayar la tensión explícita entre el 

minúsculo y el monumental macroscópico. El mundo que imaginamos normalmente sólido y 

ruidoso en el caso de Ghost drum set, no corresponde a su estado fluido de transformación 

contínua en el tiempo. Quizás estemos concienciados de una ausencia sónica y también de una 

concomitante sedimentación sonora en lo que llamaremos a continuación la estética de la 

ventilación museológica. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

23. C. Oldenburg, Ghost drum set  
(Juego de batería fántoma). 1972. 

  

La capacidad de hacer, poder hacer, siendo una función económica como le hizo notar 

Marcel Broodthaers a Joseph Beuys en una carta abierta publicada en un diario de Dusseldorf 
																																																																																																																																																																																														
the	Duchamp	pieces	are	truly	between	media,	between	sculpture	and	something	else,	while	a	Picasso	is	readily	classifiable	
as	a	painted	ornament."	
10	Ibid.	p.	20.	Trad.	del	autor;	"	The	ready-made	or	found	object,	in	a	sense	an	intermedium	since	it	was	not	intended	to	
conform	to	the	pure	medium,	usually	suggests	this,	and	therefore	suggests	a	location	in	the	field	between	the	general	area	
of	art	media	and	those	of	life	media."	
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con ocasión de una muestra colectiva en el Guggenheim de New York en 1972 (con motivo 

de la protesta por la anulación de la primera muestra de Hans Haacke en el museo americano 

el año anterior, debido al carácter político y económico de su obra que documentaba la 

especulación inmobiliaria y las expulsiones de ciudadanos del barrio al inicio de la edificación 

del Museo Guggenheim en N-Y.), reside cada vez más en la propiedad corporativa y remite el 

artista a un conocimiento arcaico de procedimientos e instrumentos heredados. Es en este 

enfrentamiento entre actitudes políticas donde M. Broodthaers pone de relieve la oposición 

ideológica entre su propio apoyo a favor de Hans Haacke, aislado de una programada muestra 

en el Guggenheim, y la visión social emancipadora y antroposófica de J. Beuys. En su 

metodología artística, Haacke confronta la neutralidad alegada sobre el museo, introduciendo 

en él sistemas de funcionamiento distintos e independientes del método de selección estética 

por exclusión vigente, sistemas de transformación física, biológica y social. “Si trabajas con 

sistemas en tiempo real, probablemente vas más allá de la posición de Duchamp. Los sistemas 

en tiempo real son agentes dobles. Podrían funcionar bajo la bandera Arte, pero esta 

culturización no les impide funcionar normalmente.”11 Funcionar normalmente es lo que 

Dick Higgins llama life media en su definición de intermedia y, al límite, puede caracterizar 

una parte de la obra de Marcel Duchamp, según la manera de colgar los ready-made. Por 

ejemplo la obra llamada Trébuchet esta constituida por un objeto concebido y producido en 

concreto para mediatizar la vida misma, la forma de un perchero o porte-manteau, para así 

facilitar el ordenamiento de nuestro entorno. La subversión de esta función llamada life 

media, por su condición de apariencia así como de su contexto expositivo, le procurará la 

cualidad de intermedia. Una situación análoga que –asimismo– atraviesa la obra de C. 

Oldenburg, que parte de objetos de uso cotidiano como son una camisa azul y una corbata 

para confeccionar su Giant blue shirt with tie (Camisa azul gigante con corbata). La 

importancia del intermedia reside en el hecho de que llega a identificar nuevas vías de 

búsqueda y a vislumbrar territorios emergentes. El teatro, al igual que la arquitectura, une 

varios oficios en un esfuerzo francamente multidisciplinar. En una ópera, el libreto se 

distingue claramente de la coreografía tanto como de la escenografía. Notamos pues el 

concepto del intermedia para aislar aquello que no ocupa un territorio cartografiado ya, 

encaminados a la búsqueda de fenómenos escultórico-sonoros nacientes.  

																																																													
11	VV.AA.	Arts	Magazine,	Mayo,	1971.	Siegel,	Jeanne.	An	Interview	with	Hans	Haacke,	p.	21.	Trad.	del	autor;	"If	you	work	
with	 real-time	 systems,	 well	 you	 probably	 go	 beyond	 Duchamp's	 position.	 Real-time	 systems	 are	 double	 agents.	 They	
might	run	under	the	heading	"art",	but	this	culturalization	does	not	prevent	them	from	operating	as	normal."	
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24-25. M. Duchamp, taller de Nueva-York con Escultura de viaje de 1918 y Rotative plaques de verre 

de 1920. 
 
 
 Además de significar un nuevo entorno industrial y quizá una metáfora de este sistema 

de mercantilización naciente, la rueda de bicicleta proponía un divertido efecto óptico por su 

movimiento, un movimiento que iba a ocupar al joven Duchamp con una serie de obras. 

Había hecho una pintura de un molino de café en 1911 para su hermano Raymond, con la 

temática del movimiento circular, en el cual se encontraba sobrepuesta una vista sobreelevada 

con otra del plano del molino, con una flecha para indicar la rotación de la manivela. También 

hubo una primera pintura Broyeuse de chocolat o molino de chocolate de 1913, anunciadora 

del Grand verre. En 1914, Marcel Duchamp exhibe égouttoir, una obra que, después, Man 

Ray fotografiará en su taller. La rueda de bicicleta dio lugar a Escultura de viaje de 1918, una 

escultura plegable, flácida y de dimensiones variables realizada con caucho y documentada en 

Nueva-York. Culminó su búsqueda con las diversas máquinas Óptica de precisión, el original 

fechado 1920 –en co-autoría con Man Ray– en Nueva-York, los Rotorrelieves y el Anémic 

Cinéma de 1925, en colaboración con Man Ray y Marc Allegret. Sobre esta última, en lugar 

de construir una máquina rotatoria, hicieron uso del rodaje cinematográfico con el mismo 

objetivo de desarrollar un volumen en tres dimensiones con la óptica. Las figuras ópticas y las 

frases en forma de espirales sobre discos de cartón iban destinadas a girar sobre un tocadiscos. 
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 Aunque no resultó un éxito espectacular en aquella época, el mismo movimiento 

generador del juego óptico de la rueda y de sus rayos contaminando el espacio con ruidos de 

aire y el susurro mecánico del rodamiento de bolas anticipan la evolución de la escultura 

sonora interactiva con un sujeto que se ha vuelto participante. Evidentemente en sus 

rotorelieves de 1925-26, es donde lo sonoro se afirma explícitamente con el acompañamiento 

de inscripciones de onomatopeyas y juegos de palabras sin sentido sobre los discos de cartón 

que –a su vez– se transforman en efectos ópticos mediante el movimiento. 

   

     
26-27-28. M. Duchamp, Rotative demi-sphère, 1924, Anemic cinema, 1920, y Tener el Aprendiz al 

Sol, 1914. 
 

Por otra parte, estamos frente a una concordancia casi absoluta entre título y objeto, 

una inversión del recurso a la metáfora vigente, acercándonos al concepto de mínimo de 

imagen ideado en los años sesenta por Giuseppe Penone, del cual trataremos más adelante.  

Anotar en este sentido el dibujo sobre papel de notación musical de un ciclista a principios de 

1914, titulado Avoir l'Apprenti dans le Soleil o Tener el Aprendiz al (o literalmente en el) Sol. 

Una de las 16 notas en su Caja de 1914 se refiere al dibujo de la manera siguiente: Leyenda 

de un dibujo representando a un ciclista ético subiendo una cuesta reducida a una línea. 

Marcel Duchamp esperaba llegar a una disociación completa entre título y dibujo, tan lejos 

como fuera posible de un título descriptivo hasta la eliminación del concepto título según una 
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carta a S. Stauffer, fechada el 19 de agosto de 1959. 12  Recordemos la característica 

fundamentalmente auditiva del significante saussuriano: el signo, union del significante y del 

significado, representa un concepto medido y mediatizado por la dimensión del tiempo. 

 

 

 

 
29. Ilustraciones del libro Cours de Lingüistique Générale, F. De Saussure, 1916. 

 

Saussure impartó cursos de linguística en Ginebra solamente tres años y acabaron en 

1911. Sus estudiantes consiguieron transcribir notas de los cursos y editar el Curso de 

lingüística general en 1915 a consecuencia del fallecimiento inesperado del maestro. Aunque 

el ready-made llamado Fountain ejemplifica una articulación lingüística y conceptual 

practicada por Duchamp, la obra L.H.O.O.Q. demuestra tanto la temporalidad del lenguaje 

como su dependencia de una fonación específica, a la vez que su pertenencia a la oralidad. La 

expresión francesa Elle a chaud au cul (Elle-L) (a ch-H) (aud-O) (au-O) (cul-Q) nos lleva 

hacia ella durante el tiempo de su fonación mediante una articulación lenta y deliberadamente 

exagerada para conseguir el efecto sicológico de comprensión sonora y no visual del título. El 

sentido codificado del título y la reproducción de la Mona Lisa rectificada con un bigote, 

subraya la dicotomía entre la representación y lo representado. La paradoja lingüística del 

título hace desvanecer la misma descripción metafórica de la obra. 

 

Consideraremos la obra Trois Stoppages-étalon de M. Duchamp fechado en 1914: con 

este nuevo metro, un metro no lineal y fruto del azar, entramos en un mundo de índole 

surrealista que mimetiza herramientas científicas; a la vez una afirmación del espíritu del 

nuevo conocimiento científico y una crítica del mismo hecho empírico que escapa a la lógica 

del modernismo. Estas curvas de un metro de anchura se incorporarán en el Gran Vidrio que 

todavía esta por venir. Seguirán los otros ready-made, que concluyen con la obra Fountain, 

																																																													
12	Citado	 por	 Jean	 Clair	 en	 el	 libro	Marcel	Duchamp	 -	 catalogue	raisonné	 del	Musée	 d’Art	Moderne,	 Centre	 Georges	
Pompidou,	Paris,	1977,	p.	72.	
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casi presentada en el Armory Show de 1917 por la Society of independant artists y exhibido 

finalmente en la galería 291 de Alfred Steiglitz el mismo año en Nueva-York. 

 

     
      30. M. Duchamp - Trois Stoppages-étalon, 1914.         31. M. Duchamp – Fountain, 1917. 

    

 Sin jurado y según unas pocas exigencias pecuniarias de sus miembros para mostrar 

una obra, la Society of independant artists respondió con una carta dirigida a R. Mutt a la 

apertura de una partida virtual de ajedrez planificada por Duchamp, también miembro 

fundador de la Society. En la carta de la Society había dos quejas: el objeto fue acusado de ser 

inmoral, vulgar, de carecer de las calidades estéticas necesarias y hasta de no ser obra de la 

mano del artista, sino un caso de plagio. Los encargados de la muestra decidieron colgarla 

detrás de una cortina, por miedo a ser ridiculizados.  

 

 La argumentación duchampiana, articulada por las manipulaciones del juego de 

acreditación de una obra de arte, demuestra un nivel de humor y cinismo con las reglas tan 

democráticas como las de la Society of independant artists, asociación basada en el modelo 

del Salon des Indépendants de Paris. Duchamp se defendió en la segunda edición de la revista 

The Blind Man, atacando la supuesta objetividad del comité organizador y subrayando que el 

objeto no era ni más ni menos inmoral y vulgar que un baño, como se podía ver a escasos 

bloques del mismo Armory Show en cualquier tienda de fontanería. En respuesta a la segunda 

acusación de no ser obra del artista, Duchamp indicó que la elección que hizo el artista, el 

nuevo título y punto de vista daban al objeto una nueva significación a la vez que provocaba 
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un nuevo pensamiento alrededor del objeto. En la ausencia de un jurado, la obra fue 

igualmente rechazada. La acreditación vino después, con la publicidad y la crítica publicada 

por la segunda y última edición de la revista The Blind Man, además de mostrar el urinario en 

la galería de Alfred Steiglitz.  

 

 
32. The Blind Man – portada, N-Y, 1917. 

 

Por su parte, y en Italia, Umberto Boccioni se preocupó de dar forma estática al 

movimiento usando una estrategia del cubismo a la manera de una cámara cinematográfica, 

en cuanto que se representa el cuerpo cortando el aire en el espacio. Era la suma de la 

simultaneidad del objeto más el entorno y más la atmósfera. En su texto Dinamismo Plástico 

de marzo 1914 escribe: “La simultaneidad es para nosotros la exaltación lírica, la 

manifestación plástica de un nuevo absoluto: la velocidad; de un nuevo y maravilloso 

espectáculo: la vida moderna; una nueva fiebre: el descubrimiento científico.”13 Con él, las 

premisas pictóricas van cambiando hacia un lenguaje incluso escultórico y cada vez más 

abstracto. 

 
																																																													
13	Boccioni,	Umberto.	Dynamisme	Plastique.	Section	XVI,	Mars	1914,	Ed.	L'Age	d'Homme,	Lausanne,	1975,	p.	87.	Trad.	
del	autor;	"La	simultanéité	est	pour	nous	l'exaltation	lyrique,	la	manifestation	plastique	d'un	nouvel	absolu	:	la	vitesse	;	
d'un	nouveau	et	merveilleux	spectacle	:	la	vie	moderne	;	d'une	nouvelle	fièvre	:	la	découverte	scientifique."	
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 Las esculturas Desarrollo de una botella en el espacio, de 1912 y Forma única del 

desplazamiento en el espacio, de 1913, se consideran como las esculturas sintácticas de 

Boccioni según los paradigmas futuristas italianos. La simultaneidad no servía únicamente 

para mostrar los diversos puntos de vista que el artista pone sobre un objeto para representarlo 

a la manera del cubismo sino también para mostrar una representación de la velocidad de las 

cosas, teniendo en cuenta el entorno donde se mueve el objeto y la materialidad del aire y de 

la atmósfera que los rodea. El objetivo es el de abrir la figura y situarla en su entorno, en el 

intento de parafrasear a Boccioni en su Manifiesto técnico de la escultura futurista de 1913, 

con el cual teoriza sobre el concepto de la escultura del entorno, al tiempo que evoca al 

escultor Medardo Rosso como aquel que supo emprender este camino y ser pionero en situar 

la figura en su entorno para así representar el entorno mismo. 

 

   
   33. M. Rosso, La conversación, 1899.        34. U. Boccioni, Formas únicas de continuidad 

en el espacio, 1913. 
 

Las formas sugestivas, la materia que une los elementos interlocutores por proximidad 

y por una voluntad dinámica desdibujan un entorno físico de materia en movimiento que es, al 

mismo tiempo, protagonista. El proyecto futurista se inscribe sin duda en una corriente de 

representación poética y figurativa basada en un nuevo análisis del objeto con sus distintos 

movimientos: absoluto (desplazamiento del objeto por planos o movimiento de la forma) y 

relativo (percepción cinética del movimiento a la manera del cinematógrafo), en el tiempo. Un 

objeto transformado en una acción que ocurre en una realidad matérica, atmosférica y sonora.  
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Siguiendo con artistas italianos, Fortunato Depero nos presenta otro plano de la cara 

futurista, junto con Giacomo Balla, en un texto fechado 1915. Retomando una serie de 

proyectos de Depero con temática de la comunicación por medio de distintas facetas, 

subrayamos el importante trabajo realizado en este campo por el Laboratorio de Creaciones 

Intermedia de la Facultad de BB.AA. de San Carlos de Valencia en cuanto a la búsqueda, 

documentación y reconstrucción, cuando no se trata de una construcción inédita, de varias 

obras esbozadas por Depero de algún modo. Es cierto que Balla y Depero se plantearon unas 

cuantas obras escultóricas donde integraban el movimiento por la vía de mecanismos con una 

intencionalidad sonora explícita. Esta intencionalidad sonora se junta con la nueva tecnología 

de 1920 en la obra pionera del arte sonoro Incroci Telefonici de Depero, descrito por el 

responsable del Laboratorio de Creaciones Intermedia anteriormente citado, el Dr. Miguel 

Molina, como un poema onomalinguïstico. La grabación de este poema al igual que las 

construcciones inéditas a partir de dibujos de Depero a cargo del Laboratorio, 

(mencionaremos Progetto di complesso a tre dischi rotanti de 1918-19, Fiera: Complesso 

plastico motorumorista y Complessità di fili giranti), reafirman la unicidad entre los sentidos 

dentro del proyecto futurista hacia una sensibilidad artística total.  

 

   
35. F. Depero, Fiera: Complesso plastico motorumorista, 1924.       36. F. Depero, Complessità di fili 

giranti, 1916. 
 

Fortunato Depero aporta al movimiento escultórico y en concreto a través de un dibujo 

de 1916 llamado Complessità di fili giranti, una obra precursora tanto del arte cinético y 

sonoro como de la participación del espectador. El volumen más o menos virtual generado por 
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la rotación del mecanismo anticipa la escultura motorizada Onda vertical de Naum Gabo de 

1920 que veremos más adelante, una obra cuyo objetivo perseguía precisamente desarrollar 

una forma virtual compleja provocada por la vibración mecánica de una viga de acero vertical 

montada sobre un motor escondido dentro de una base de forma cúbica. Por otro lado, el ruido 

de un tal mecanismo y sobre todo el hecho de cortar el aire con los hilos metálicos que 

conforman una forma de globo evocan la condición de apariencia sonora de la obra 

duchampiana Roue de bicyclette de 1913. Ambas obras se apoyan sobre la necesaria 

participación de un espectador que actúa como un motor para iniciar el movimiento. Aunque 

Depero no realizó la obra escultórica como tal, una construcción debida a la mano de Carlo 

Prosser se encuentra en la Casa Museo Depero, en Italia. 

 

El teléfono propiciará una temática en sí a lo largo del siglo XX por su riqueza y 

ambigüedad de sentidos que se le pueden atribuir: tecnología, comunicación, velocidad y 

simultaneidad de presencia en dos lugares y que luego se multiplicarán con los avances 

científicos. Una de las primeras obras de su autor concebidas y ejecutadas a distancia sería el 

Readymade malheureux o infeliz, de M. Duchamp, las instrucciones de la cual fueron 

enviadas por correo desde Buenos Aires como regalo para la segunda boda de su hermana 

Suzanne, con Jean Crotti, en 1919. La inmediatez de la comunicación telefónica se impondrá 

con las Pinturas telefónicas de Laszlo Moholy-Nagy de 1922. Ambas ideas fueron retomadas 

en 1968 por el Museum of Contemporary Art de Chicago concretándose en un disco de vinilo, 

Art by Telephone (1969), que contenía las conversaciones entre el comisario Jan van de 

Marck y artistas de índole conceptual como Jan Dibbets, George Brecht, Richard Hamilton, 

Joseph Kosuth, Hans Haacke, Wolf Vostell, Robert Smithson, Robert Morris y Richard Serra 

entre otros. Debido a las dificultades de ejecución de las obras a partir de estas instrucciones 

específicamente verbales, no se realizó la muestra prevista de 1968 y se limitó a presentar el 

disco de dichas grabaciones como el único objeto conceptual y catálogo de la muestra a fines 

de 1969. Mencionamos la obra Three telephone events de George Brecht, 1961, con tres 

directrices sobre cómo responder cuando suena el aparato; con Telephone, 1962, de Ben 

Vautier, el artista intenta hablar sucesivamente a la policía, al presidente de Estados Unidos y 

luego, a la Redacción comunicando falsas noticias mientras se amplifican las comunicaciones 

por medio de altavoces en un auditorio; y Telephone piece de Walter de María, mostrado por 

Harold Szeemann en When attitudes become Form de 1969, donde el propio artista debía 

llamar a un teléfono yacente por el suelo para hablar con el público. Isidoro Valcárcel Medina 

realizó la obra Conversaciones telefónicas en 1973 cuando le instalaron el primer teléfono, 
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con una serie de llamadas al azar, a diferentes personas, para darles su recién estrenado 

número de teléfono, indicativo de una nueva forma de mediatización comunicativa. 

Constataremos, luego, la distancia creada entre la intervención tecnológica de Luis Lugán en 

una plaza pública de Pamplona del mismo año 1973, y unas obras de Joseph Beuys, Erd 

Telefon a título de ejemplo que actúa más bien sobre un nivel metafórico o simbólico. La 

capacidad sonora del aparato nos interpela de repente, un sonido revolucionario que genera 

una emoción, una anticipación de la misma emoción o una negación de una interacción 

deseada, por medio de un objeto ya más que materia estática e inerte, una nueva herramienta 

tecnológicamente avanzada.  

 

Hay que mencionar, en el campo del lenguaje, las denominadas arquitecturas 

tipográficas que Fortunato Depero lleva a cabo con el proyecto de Pabellón publicitario 

Bestiti, Tumminelli y Treves en la 3ª Bienal de Monza de 1927. El acabado del edificio, e 

incluso el mobiliario de interior, se componía de las letras del alfabeto. Proponía, con su 

concepto de morfogenética, un acercamiento entre la arquitectura y el mundo en general, a la 

manera del proyecto del pabellón de los lápices de 1925. 

 

Hemos visto la importancia que tienen las condiciones de apariencia de la obra en 

ambos lados del Atlántico y cómo se impone la semiótica en las nuevas formas de narrar hasta 

la misma disolución del propio sentido de la palabra. La mecanización creciente cuestiona no 

únicamente la pertinencia de la escultura estática sino también la integración de ruidos 

urbanos e industriales en la música. El eje arquitectónico-musical esta preparado para 

redefinirse frente a los nuevos desafios y debido a los contextos inestables con los que se 

enfrenta. El concepto de dinamismo plástico arranca a toda prisa, mientras tanto la velocidad 

atómica impone un giro en la manera de percibir la realidad matérica. Las representaciones se 

muestran cada vez más inadecuadas para visualizar el mundo en general. 
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 1.3. Materialización del objeto escultórico-sonoro:     

  arte cinético y escultura sonora 

  

 El caso de Vladimir Tatlin nos interesará de manera singular. En 1914, Tatlin 

emprende una serie de nuevos relieves alejándose de toda referencia a la realidad, un objetivo 

compartido con Kasimir Malevich y su pretendida independencia del arte. Tatlin empezó 

preparando el terreno para el constructivismo, una nueva cultura de los materiales con una 

óptica pre-revolucionaria, forjando un léxico con hierro, acero y alambre, dentro de un 

espacio en transformación, físico, preñado de ideas revulsivas que aceleran y motivan la 

cadencia hacia un futuro incierto, veloz y peligroso. Fue concomitante con un viaje a Paris en 

1913-14 cuando Tatlin empezó a investigar la materia. La Botella: relieve pintoresco, obra 

fechada en 1913, es su último trabajo figurativo donde usa varios componentes físicos tales 

como el vidrio, la madera, el metal y el papel pintado: un círculo de vidrio añadido a la silueta 

de una botella, como si fuese una vista de planta simultáneamente con la vista de frente, nos 

hace recordar la pintura Molino de Café de Duchamp, también de 1913.  

 

           
37. M. Duchamp - moulin de café, 1913        38. V. Tatlin - La botella: relieve pintoresco, 1913. 
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Tatlin hubiera presentado Botella cabeza abajo para subrayar la equivalencia entre la 

parte superior y la parte inferior de un cuadro. De regreso a Petrogrado, Tatlin emprende su 

serie de contrarrelieves de los cuales surge un nuevo lenguaje de la materia, distinto de la 

representación realista, por cuanto lo hace mediante una semiótica abstracta que consigue 

liberarle así de la ficción del cuadro. Esa liberación se concreta en su obra Contrarrelieve de 

Esquina, fechada en 1915, que colgó con alambre y cuerda por una esquina interior.  

 

         

 
39-40-41. V. Tatlin – Contrarrelieve de esquina, 1915. Documentos de archivo, obra perdida. 

 

Esta obra implicaba una tensión no únicamente psicológica, como pudo ser el caso con 

algunas obras del cubismo y del futurismo, sino concretamente una tensión física con aquellas 

obras que evocaban la ciencia de lo nuevo, de lo industrial, del futuro, sin recurso a la 

herramienta imprescindible de lo metafórico, quedándose a ras de suelo en un espacio/tiempo 

analógico con la realidad misma y hasta irrumpiendo en ella. 

 

Este tiempo del aquí y ahora de las esculturas invoca un campo social y revolucionario 

todavía por estallar. Una emancipación escultórica de la representación pictórica estaba 

avanzando en paralelo con Roue de Bicyclette. Se puede imaginar una aproximación entre 

estos contrarrelieves y los planteamientos futuristas de Boccioni sobre el uso de planos de 
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vidrio, de paredes en el caso de contrarrelieves de esquina, planos de todo tipo para afirmar la 

compenetración del objeto y del espacio en el tiempo, es decir del movimiento del objeto, del 

corte o separación que practica este a través de la atmósfera, planos que empiezan por el 

centro y eje de las cosas y que se hacen revestir por la velocidad. Seguramente, Tatlin pudo 

contemplar la obra de Boccioni Desarrollo de una Botella en el Espacio, expuesta en Paris 

durante el verano de 1913, en la Galería La Boéti, precisamente y de manera paralela al 

momento en que se discutía sobre el Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista en los 

círculos de la vanguardia rusa. 

 

     
42-43. U. Boccioni – Desarrollo de una Botella en el Espacio, 1912. 

 

Dice Boccioni que “La nueva plástica será entonces la traducción por la tiza, el 

bronce, la madera o todo otra materia, de los planos atmosféricos que lían y entrelazan las 

cosas.” 14  Esta traducción de la realidad por planos fue denominada por Boccioni 

transcendentalismo físico. En su análisis de su propio concepto de construcción arquitectural 

en espiral de su primera muestra de escultura en Paris (1913), –suponemos que habla de 

Desarrollo de una Botella en el Espacio–, Boccioni plantea un argumento potente y sin duda 

seductor para el artista elegido para proponer un monumento a la IIIª Internacional, sea “...La 

forma-fuerza es por su dirección centrífuga el potencial de la forma real viva.”15 

 

 Otra influencia, por cierto, sobre Tatlin y su nuevo lenguaje abstracto de materias en 

gestación es la misma tradición iconográfica ortodoxa rusa, al alcance de su propio bagaje 

cultural, puesto que comenzó su formación artística en sendos estudios de pintura 

iconográfica en Moscú y en Yaroslavl. Los marcos incrustados con piedras y la adición de 
																																																													
14	Boccioni,	Umberto.	Dynamisme	Plastique.	Ed.	L'Age	d'Homme,	Lausanne,	1975,	p.	77.	Trad.	del	autor;	"La	nouvelle	
plastique	sera	donc	la	traduction	par	la	craie,	le	bronze,	le	verre,	le	bois	ou	toute	autre	matière,	des	plans	atmosphériques	
qui	lient	et	intersectent	les	choses."		
15	Ibid.	p.	77.	Trad.	del	autor;	"...La	forme-force	est	par	sa	direction	centrifuge	le	potentiel	de	la	forme	réelle	vivante."	
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embellecimientos metálicos al soporte pictórico ofrecen una clara hermandad a sus relieves 

pintorescos, como los llamó antes de cambiar la nomenclatura a contrarrelieves y, 

paralelamente, al comienzo de la primera guerra mundial; además, supuso también la apertura 

de una puerta autóctona al primitivismo y al orientalismo, de moda en Europa a principios del 

siglo XX.  

 

La vanguardia rusa se definió a través de varios manifiestos desde la primera muestra 

de la asociación La Sota de Diamantes en 1910: seguirán el manifiesto del rayonismo de 

Mikhail Larionov y Natalya Gontcharova y del cubo-futurista David Burliuk en 1913. 

Victoria sobre el Sol, una ópera de Mikhail Matyushin, con escenografía y vestuario de K. 

Malevich, un espectáculo cubo-futurista con libreto de Aléksei Kruchenykh en lenguaje 

experimental transracional zaum, fue presentado en 1913 en el teatro Luna Park de San 

Petersburgo. Así mismo colaboraron frecuentemente poetas y artistas, como Vladimir 

Mayakovsky con Larionov y Gontcharova en un cabaret futurista en Moscú el mismo año. 

Finalmente, se complican las posiciones de las vertientes futuristas con el comienzo de las 

hostilidades bélicas: Malevich proclama la independencia del futurismo ruso de cara a Filipo 

Tommaso Marinetti con su apología y exaltación de una guerra mecanizada y purificadora. 	

 

       
   44. K. Malevich, Cuadro blanco sobre     45. A. Rodchenko, Negro sobre negro,  

fondo blanco, 80 x 80 cm, 1918.    84,5 x 67 cm, 1918. 
 

 Aunque Malevich veía en el suprematismo la conclusión lógica del desarrollo 

pictórico desde el cubismo y el futurismo, Tatlin sintetizó un nuevo lenguaje abstracto 
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tridimensional hasta incorporar las fuerzas mecánicas de la máquina misma, lejos de lo 

meramente pictórico. Tatlin recibió el encargo de comisionar la realización del Monumento a 

la IIIª Internacional, a principios de 1919. El escritor y crítico ruso Nikolai Punin habla de 

que se llevó a cabo a través de un Colectivo Creativo constituido por V. E. Tatlin, I. A. 

Meerzon, M. P. Vinogradov y T. M. Shapiro que fueron quienes desarrollaron el proyecto. En 

reacción a la política de Propaganda Monumental de Lenin, con una prolongación del Agit-

Prop con agit-trenes y agit-barcos, Tatlin quería dar una forma revolucionaria al esfuerzo 

propagandista monumental. El Comité Central del Partido Comunista, valorando la función 

propagandista de dichos monumentos, se dio cuenta que en las formas elegidas las nuevas 

manifestaciones monumentales no se distinguían de otras obras erigidas bajo la Rusia Zarista, 

pues consistían básicamente, y sobre todo, en un busto sobre una peana en homenaje a algún 

revolucionario. Rechazando una figuración ya ultrapasada para él, Tatlin proponía una síntesis 

de tipos de arte para dinamizar el género y unificar un nuevo lenguaje de cubos, conos, 

esferas, pirámides y cilindros con un objetivo utilitario.  

 

 
46. V. Tatlin – Maqueta del Monumento a la IIIª Internacional, 1920. 

 

 La propuesta, extraordinaria bajo cualquier punto de vista, debía ser erigida a caballo 

sobre el río Neva en Petrogrado y alcanzar unos cuatrocientos metros de altura, unos cien 

metros superior a la altura de la torre Eiffel de Paris. La forma básica espiral, técnicamente 

llamada un frustum, iba a albergar cuatro formas geométricas de vidrio, suspendidas en el aire 
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y en rotación continua a distintas velocidades. En ruptura con la forma estática tanto de la 

arquitectura como de la escultura, pone de manifiesto una nueva dinámica: la incorporación 

del movimiento que, aunque no consiguió realizarse a nivel electro-mecánico, debía 

manifestarse por medio de una rotación completa al año del cubo a la base de la doble espiral, 

lugar de conferencias y funciones legislativas de la sede de la Tercera Internacional; la 

pirámide, la forma siguiente, tendría una rotación al mes y albergaría las funciones ejecutivas 

del organismo; el cilindro, por encima de la pirámide, hubiera girado una vez al día, 

posiblemente dominado por una cuarta forma hemisférica, que daría una vuelta por hora, y 

una antena de radio en la cima de la estructura, difundiendo noticias y propaganda de manera 

continuada; una oficina de información, un diario y otros medios de publicaciones y 

proclamaciones, así como el telégrafo, iban a ocupar la forma cilíndrica. Igualmente, se había 

ideado la proyección de imágenes mediante una gran pantalla.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

47. V. Tatlin – Segunda maqueta del  
Monumento a la IIIª Internacional, Paris, 

1925. 
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Las escenas públicas, con interlocutores subiendo hacia unas plataformas preparadas 

para el discurso y el debate plural, debían animar un espacio público naciente que seguía las 

líneas dinámicas emanadas de la forma misma y también por el uso de los nuevos materiales 

industriales. Las diversas partes del monumento debían estar conectadas tanto a la tierra como 

entre sí mismas por un complejo sistema de elevadores y ascensores eléctricos, teniendo en 

cuenta las rotaciones de los distintos elementos. Este concepto merece la apelación de 

precursor de aquello que décadas después se elevó a la categoría de performance por la vía de 

la estetización de lo político. Tatlin comprendía el valor simbólico de su obra y habló de la 

espiral como forma dinámica, del acero y del vidrio como materiales modernos capaces de 

reemplazar al mármol, la tradicional materia monumental. Esa continuación en las búsquedas 

comenzadas con los contrarrelieves se liberó de las paredes de la exposición y entró en la vida 

misma, por la calle, en una plaza pública, según una expresión de Mayakovsky.  

 

Significativo en el desarrollo posterior del artista, e indicativo otra vez de su 

polivalencia, es el homenaje a Khlebnikov y la puesta en escena de su poema Zanguezi por 

Tatlin en mayo de 1923 para subrayar el primer aniversario de la muerte del gran poeta ruso. 

Presentó la obra tres veces en el Museo de la Cultura artística de Petrogrado durante una 

conmemoración con exposiciones y conferencias a lo largo de un mes. Tatlin fue encargado 

de adaptar el poema para el teatro. Diseñó los decorados además de interpretar el papel del 

personaje principal Zanguezi. Concebido como un mestizaje de idiomas de toda proveniencia, 

las vociferaciones de Zanguezi abarcan el lenguaje transmental Zaum, el lenguaje de las 

estrellas o estelar, de los pájaros, del tiempo y del espacio en un esfuerzo utópico quizá para 

ilustrar en cierto modo la Historia del mundo y para difundir el pensamiento del poeta. La 

obra se concretiza en setenta y seis partes o amontonamientos de planos verbales. 

Caracterizado como matérico, móvil y mecanizado, cada fondo de escenario (y eran 

numerosos) actúa de manera analógica con estos planos verbales. Hechos con planchas 

pintadas por el propio Tatlin, los fondos materiales (sencillamente representaciones 

cromáticas de sonidos del lenguaje estelar) se hacían llegar a la escena en el momento 

oportuno mientras que una máquina de confección tatliniana llamada Ivierny-vyvierny 

(nombre sacado del poema Zanguezi) ponía en movimiento el conjunto amontonado. 

 

Trabajando con los tres elementos de la conciencia plástica, según Punin: la materia, la 

construcción y el volumen, Tatlin produjo una nueva forma en el mundo de la creación 

monumental, el Monumento a la Tercera Internacional. Volcada en el mismo ángulo que la 
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tierra en su órbita, la espiral suele ser una forma elástica, llena de movimiento, aspiraciones y 

velocidad, la expresión idónea de la liberación. La transparencia total y completa entre el por 

dentro y el por fuera, indicativo de las preocupaciones éticas de lo político todavía naciente, 

se dio a ver en dos ocasiones: se expuso una maqueta de cinco metros por primera vez en 

Petrogrado y Moscú en 1920, y una segunda maqueta de tres metros en Paris en la Exposición 

internacional de 1925, donde Rodchenko ejemplificó el nuevo arte de la vanguardia rusa y sus 

nuevos objetivos utilitarios de lámparas y mobiliario con su proyecto de Club de 

Trabajadores. 

 

    
48-49. A. Rodchenko - Club de trabajadores - Exposición Internacional de las Artes Decorativas, 

Paris, 1925. 
 

 El Primer Grupo de Trabajo de Constructivistas arranca en diciembre de 1920 con el 

núcleo de Alexander Rodchenko, Aleksei Gan y Varvara Stepanova, aunque se constituyó 

oficialmente el 18 de marzo de 1921, ampliándose con la aparición de Karl Ioganson, los 

hermanos Stenberg y K. Medunetskii. Este grupo mostró sus trabajos por primera vez en 

1922, en el Kafe Poetov en Moscú y más tarde en la muestra 5X5=25. Aleksei Gan presentó 

la postura constructivista basada en la Tectónica, descrita como las características nacientes 

del comunismo y del uso eficaz de los materiales industriales que dan lugar a nuevas formas, 

la Factura de la materia en el sentido de una buena elección de un acabado industrial eficiente 

y, en fin, la Construcción del objeto o sea la estructuración de la tectónica y de la factura de la 

materia transformada. El teórico productivista Boris Kushner definió los objetos producidos 

por el Hombre como una relación entre el tiempo de producción y el de su uso, y tanto del 

espacio como de su función social: cuanto más útil, más valor tendría.  

Fue en la primera sesión de trabajo cuando Rodchenko afirmó que el concepto de 

composición es un anacronismo al estar basado en la estética. Sus construcciones geométricas 
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suspendidas de 1919 demuestran el cinetismo naciente en una obra tri-dimensional abstracta. 

La construcción debía superar la función compositiva a través del uso frugal y eficaz de toda 

materia. Varvara Stepanova defendió esa posición constructivista acusando a la composición 

de ser un ejercicio de excesos mientras que la construcción, muy al contrario, practicaba la 

ausencia de tales excesos. El hecho de quitar algún elemento de cualquier composición 

provoca una reorganización de los demás elementos.  

       
50-51. A. Rodchenko, Construcción ovalo suspendida, 1919, y Construcción cúbica, 1920. 

 

En el caso del objeto constructivista, quitarle cualquier elemento implica su aniquilación. Una 

construcción es un sistema de fuerzas. Es precisamente aquí donde se separa el proyecto 

constructivista del programa pictórico de las demás vanguardias europeas. Rodchenko había 

presentado ya la serie Negro sobre negro en 1919, como respuesta al Cuadro blanco sobre 

fondo blanco de Malevich del año anterior. Rodchenko renunciará a la pintura de gabinete 

estampando su firma en el manifiesto productivista de 1921, para dedicarse a experimentar 

con los nuevos lenguajes tipográficos y abstractos incluyendo la realización de diversas 

portadas de la revista del grupo LEF y también con el diseño de indumentaria para 

trabajadores, que inspirarán posteriormente a Joseph Beuys sin duda, además del diseño de 

variados objetos de uso común. Los equivalentes escultóricos de los cuadros blanco sobre 

blanco de Malevitch y Negro sobre negro de Rodchenko, y que no parodian por lo tanto el 

impás pictórico, se encuentran irónicamente en la misma galería Iris Clert de Paris, primero le 

Vide de Yves Klein y dos años después, en 1961, le Plein de Arman. Klein afirmó que hacía 

falta a la memoria universal esa momificación de la cultura cuantitativa y que la Naturaleza 

nos hablaría en directo como en tiempos antigüos. Rodchenko y Varvara Stepanova se 
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declaran en lucha contra el arte en general: ¡El arte colectivo del presente es la vida 

constructiva! 

 

El nihilismo estético de Dadá se hizo gemelo de otro nihilismo artístico comenzado 

por Tatlin en donde convergían los diversos campos nacientes del diseño de objetos 

industriales y de las dimensiones utilitaria y social que empujan al artista constructor hacia un 

nuevo pacto con la ciudadanía y su entorno social. Aunque sus contrarrelieves pertenecen a la 

categoría de objeto de arte sin esa vertiente utilitaria, la novedosa intrusión que emprendió 

Tatlin en el mundo real con los contrarrelieves, colgados y con elementos articulados, 

vehiculaba una metáfora del abandono de la ilusión pictórica asociada a una apología 

burguesa peligrosa. El nuevo vocabulario abstracto de formas industriales y geométricas 

continuaba un camino vanguardista presente en su obra a partir de la pintura Botella. Esa 

nueva síntesis de arte y de vida progresista y productivista implicaría la 

disolución de la categoría arte. Lo escultórico-sonoro de la realidad se 

hace sombra de una estética burguesa asediada. 

 

 Naum Gabo realiza una primera escultura motorizada en 1920, 

una viga de acero saliendo de una base cúbica y fijada al eje de un motor, 

el movimiento del motor creando un volumen virtual con la viga. 

Abandonó el motor porque no lo veía como adecuado, o quizá encontraba 

el ruido del motor como una distracción, todavía en la búsqueda del efecto 

óptico de un volumen ocupado por el movimiento de una fuerza aplicada. 

Él y su hermano Anton Pevsner firman el manifiesto del realismo en 

1920, describiéndose a sí mismos como constructores. Definen el tono de 

la luz sobre los cuerpos materiales como la única realidad pictórica, 

despreciando a la pintura. Hablan de la línea indicadora de las fuerzas 

estáticas al mismo tiempo que renuncian al valor pictórico del volumen en 

favor de la profundidad. La cuestión de distancias surge, la cual va de par 

con la velocidad. Renuncian a la masa también como elemento escultórico 

a favor de los planos ligeros, una estrategia de índole arquitectónica. Más 

allá de la escultura estática, los ritmos cinéticos son las nuevas formas 

básicas para percibir el tiempo real. El esfuerzo de esculpir un volumen 

 
52. N. Gabo - Construcción cinética u Onda vertical, 1920, 61,5 x 24,1 x 19 cms con motor eléctrico. 
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para llegar a su forma esencial se ve superado por el trabajo de ensamblaje del ingeniero.  
 
 En una síntesis de los sentidos, las manifestaciones Dadá de cuatro años atrás inciden 

sobre la escultorización del espacio-tiempo y el abandono progresivo de los modos de 

producción tradicionales. Las problemáticas concretas de orden social subrayados por la 

Primera Guerra Mundial (1914-18) reunieron las condiciones mínimas para el nacimiento del 

Cabaret Voltaire, el 5 de febrero de 1916, en el número uno de la calle Spiegelgasse de Zurich 

(Suiza). El dadaísta Hugo Ball, da origen al término Lautgedicht (poema sonoro o ruidoso 

poema, con connotaciones de belleza poética del ruido), dando forma a experimentos vocales 

y fonéticos, e incluso a la confección de un traje de índole futurista, hecho con cartón 

colorido, para divertir y criticar a la vez la vertiente elitista del movimiento y su propia 

mercantilización.  

 

 
53. R. Huelsenbeck, poème simultan. 

 

El primer poème simultan de Richard Huelsenbeck, Marcel Janco y Tristán Tzara, 

llamado L'amiral cherche une maison à louer (1916) y declamado en alemán, inglés y francés 

a la vez, además de la poesía-cabaret de Hugo Ball, son fenómenos precursores del 

acercamiento entre el evento artístico y la vida cotidiana donde el valor metafórico de la obra 

pierde velocidad a favor de la inmediatez del momento y de la misma experiencia directa, 

escultórica y sin mediación. La ficción pictórica así como la estructura narrativa estan 

desmembradas de sus arquitecturas jerárquicas y de los significantes históricos, precisamente 

como vehículo y herramienta en un ataque a la estética burguesa, en ese momento en 

descomposición: la constatación Dadá es que la belleza no lleva a la sociedad hacia un 
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comportamiento ético. La forma del cabaret Dadá se entiende como un laboratorio de 

interactuación entre elementos eclécticos de distintas procedencias y como contestación al 

orden establecido, un formato aumentado del cual se aprovecharán los ideólogos de la Rusia 

revolucionaria bajo Lenin, también exilado en Zurich por aquella época, con los festivales y 

las ferias callejeras que servirán para promulgar los valores de la nueva república soviética 

por venir. Raúl Hausman estaba en comunicación con el movimiento constructivista naciente 

igualmente en este periodo. Trabajaba con la revista Der Sturm y había ideado el collage. 

 

                 
        54. K. Schwitters, portada Merz #2     55. F. Picabía, portada 391 #1 

 

Los collages de diversos artistas influyeron sobre una escultorización de lo pictórico, 

tal como hizo Francis Picabía, quien publica la revista 391 en Barcelona después de colaborar 

con Steiglitz y Duchamp en Nueva-York, o Kurt Schwitters, que hace lo mismo con su 

lenguaje Merz y la revista del mismo nombre. Nos encontramos en una búsqueda de armonía 

por parte de Kurt Schwitters con los deshechos que resultan en ensamblajes estéticos, 

básicamente indiferente a la materia empleada excepto por su valor de plástica y su capacidad 

unificadora propia. Su sensibilidad literaria informó su práctica artística, a lo largo de su vida.  

 

Schwitters trabajaba sobre un desorden lingüístico, realizando collages con diarios e 

incluyendo fragmentos pictóricos, todo ello bajo una técnica de caos controlado. Su derivado, 

el lenguaje Merz (de Kommerz Bank), intenta desmembrar lo narrativo a través de una 

desmaterialización del sentido de la palabra, una liberación de su forma. Los espacios 
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Merzbau delinean los campos semiológico y fenomenológico al límite de lo escultórico, 

todavía conteniendo un rechazo de las jerarquías social y política europeas responsables de la 

guerra. En estos espacios que fueron sus varios domicilios en Hanover y Oslo, Noruega 

(ambos fueron destruidos por incendios en 1943 y 1951, respectivamente), se unen y se 

confrontan lo escultórico a lo propiamente arquitectónico. La escultura Catedral de miserias 

eróticas, descrita como una columna heteróclita sobre una peana, sirvió de punto de partida e 

inicio de un proceso expansivo en una obra vista como Gesamtkunstwerk u obra de arte total. 

Se juntó a ella otras columnas como la columna con una cabeza de niño, posiblemente a la 

memoria de su primer hijo fallecido, uniéndolas a principios con hilos y cuerda hasta com-

poner cuencas, grutas y configurar el espacio arquitectónico interior de otro modo. 

 

             

56-57. K. Schwitters – Merzbau, Hanover, 1927-1933, fotos de Wilhelm Redemann, 1933. 

 

Se amplió la obra con la recuperación de habitaciones y apartamentos del edificio y 

recortando una parte del piso superior para insertar una escalera en forma de caracol o espiral, 

un posible antecedente a la acción escultórica non-u-mental de Gordon Matta-Clark. 
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58-59. K. Schwitters, Columna con cabeza y Catedral de miserias eróticas, Hanover, 1928. 

 

El uso de un edificio, es decir de la propia arquitectura, como bloque y materia 

escultórica nos deja intuir una desmaterialización del espacio arquitectónico a favor de un 

collage de ideas y elementos en una domesticidad renovada por una materialidad escultórica. 

Harold Szeemann comisionó una reconstrucción parcial del Merzbau Hanover en 1983 para la 

exposición itinerante Der Hang zum Gesamtkunstwerk, ahora en el Museo Sprengel de 

Hanover.  

 

Por su parte E. Lissitsky comisarió la Primera Exposición de Arte Ruso en 1922 en 

Berlín. Sus espacios ofrecen una forma de antecedente formal a la mutación del espacio 

cotidiano y concreto donde se valora una nueva unicidad espacial y cenestésica.  

 

 

60. Lissitsky, Espacio-Proun. Berlín, 1923. 
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El Espacio Proun, presentado en la exposición de Berlín en 1923, anticipa la forma 

del entorno o ambiente como obra de arte. Seguidor de Malevich, toda referencia a la 

perspectiva Renacentista desaparece con Lissitsky a favor del volumen, de la textura 

entendida como una selección de materia y de la forma arquitectónica hacia lo nuevo. Esta 

reevaluación total del espacio urbano, de los espacios vivencial y expositivo incluso, se 

articula en términos de proyecto social. Proponía la ordenación y la organización de los 

nuevos espacios urbanos de producción y de vida cotidiana, dinamizando la experiencia 

vivencial de la ciudadanía. El Espacio Proun confirma una nueva preocupación con la 

realidad hasta en la sala de exposición con el abandono simultáneo del marco en la muestra de 

1923 en Berlín. Elementos geométricos se despliegan por las paredes, por el techo e incluso 

por el suelo, forzando una nueva evaluación del espacio y del nuevo entorno naciente. La 

abstracción de las formas y la configuración del espacio nos acercan a lo arquitectónico por la 

vía de un proyecto pictórico energizado por el movimiento del propio público dentro de un 

nuevo espacio social unificado y todavía por construir.  

 

 Con las esculturas concretas de Hans Arp, la forma escultórica se desprende de la 

camisa de fuerza que es la representación figurativa. Desde una tradición escultórica 

milenaria, Arp habla de la piedra como si fuese aire y líquido, una manifestación energética 

en transformación y viva. Hasta la muerte, nuestra materia prima sigue viva. Valora el 

silencio perdido, un silencio vencido por las máquinas, silbidos y otras distracciones sonoras 

del mundo moderno. En busca de un espacio y estado meditativo, Arp supera esa dependencia 

pictórica por la figuración en lo escultórico. Todos los artistas Dadá continúan un movimiento 

hacia la abstracción en detrimento del academicismo y de una tradición pictórica anclada ya 

mucho tiempo atrás en la mimesis. Sobre la llegada de Huelsenbeck a Zurich, H. Ball escribe: 

“(Huelsenbeck) Pleitea por un fortalecimiento del ritmo (el ritmo negro). Le gustaría latir del 

tambor hasta hacer desaparecer la literatura bajo tierra.”16 La fuerza de Ball y su aportación 

estética fue la de reunir los elementos vanguardistas de varias disciplinas, desde la escritura 

hasta la pintura y el grabado con la ayuda de Hans Arp, música de compositores rusos y 

franceses; aunque todo nuevo elemento esta influido por las búsquedas en el campo de la 

cenestesia, una indicación del interés que tenía Ball en los conceptos defendidos por Vassily 

Kandinsky para llegar al espíritu inconsciente y pre-lingüístico. Se privilegia así el 

entrecruzamiento y la resonancia de efectos sensoriales para provocar una reacción física más 

																																																													
16	Le	Bon,	L.,	DADA.	(Catálogo)	Centre	Pompidou,	Paris.	2005,	p.	990.	Trad.	del	autor;	"Il	plaide	pour	un	renforcement	
du	rythme	(le	rythme	nègre).	Il	aimerait	battre	du	tambour	jusqu'à	faire	disparaître	la	littérature	sous	terre."	
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que intelectual, usando lo sonoro, lo gestual y el vehículo del divertimento satírico popular 

para mezclar las artes del espectáculo con las artes visuales. El mundo concreto irrumpe por el 

lienzo y se hace rebelde, practicando una reducción semiológica sobre toda narración 

pictórica y académica en una nueva puesta en forma que es a la vez física y semiótica. El 

nihilismo estético, tal vez, no llega hasta un nihilismo artístico como hemos visto con el 

constructivismo bajo la dirección de Rodchenko y la inspiración de Tatlin.  

 

                      
61. G. Grosz y J. Heartfield, Burgés enfurecido, 1920.   62. Reconstrucción, Berlín, 1988. 

 

La influencia que pudo tener la vanguardia rusa sobre el desarrollo Dadá esta 

demostrada con la obra Bourgeois enragé de Georg Grosz y John Heartfield, descrita por 

Marc Dachy como una escultura electromecánica tatliniana que fue mostrada en Alemania en 

1920. El Burgués enfurecido consistió en un modelo o maniquí de madera de niño con una 

pierna izquierda de metal actuando de prótesis. Llevaba un timbre eléctrico en el hombro 

izquierdo, tenía una bombilla de luz eléctrica en lugar de cabeza, un cuchillo en el pecho y 

una dentadura en el lugar del sexo. 
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Desgraciadamente, es una obra que desapareció durante la Segunda Guerra Mundial. 

Heartfield actúa de co-autor con Rudolf Schlichter, en la Primera Feria Dadá Internacional 

1920 de Berlín, colgando un segundo muñeco del techo de la sala, este vestido de soldado 

prusiano con una máscara de cerdo. Aunque las características escultóricas de ambas obras 

sean innegables, provienen técnicamente del collage y de lo literario del Cabaret Voltaire con 

toda la sátira e ironía que conlleva Dadá. La dependencia sobre la figuración teatralizada les 

confieren a ambos la función de accesorio de escena más que una función escultórica 

tradicional, algo sin duda deseado por los propios autores. 

  

     
63-64. R. Hausmann - L'esprit de notre temps – 1919. Centre Pompidou, Paris, 2012. 

  

Subrayamos la escultura-montaje L'esprit de notre temps de 1919, también conocida 

como La cabeza mecánica, un ensamblaje reducido de 32cm de altura, donde Hausmann 

evoca la escala con una sección de un metro para medir el cerebro, subrayando el movimiento 

y el tiempo psicológico con la parte interna de un reloj, la mecánica se presenta en forma de 

otro metro ajustable sujetado con clavos, mientras la memoria se encuentra en un estuche con 

una herramienta del oficio de la imprenta. 

 

 En un esfuerzo de sinestesia para hacer corresponder sensaciones visuales y auditivas, 

Vladimir Baranoff-Rossiné perfecciona el Piano optofónico entre 1920 y 1923. Raúl 

Hausmann promueve el Optófono hacia 1923, asimismo perdido durante la Segunda Guerra 
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Mundial. El desarrollo de este instrumento de conversión entre luz y sonido esta también 

atribuido al Doctor Fournier D'Albe entre los años 1912 a 1914 e iba dirigido a los ciegos. 

Diversas variantes contemporáneas hacen corresponder el espectro visible con determinadas 

notas. Hausmann concibe una teoría optofonética dando lugar al Haptizismus de 1921, una 

máquina eléctrica de percepción háptica que convierte o traduce frequencias de los espectros 

visual y sonoro hacia otros registros sensoriales donde un individuo experimenta el conjunto 

de sus sensaciones, seguido de su optófono propio con células foto-eléctricas en 1922. Luego 

desarrolló un aparato que llamó un spektófono u optófono mejorado entre 1927 y 1933.  

“Queridos Señores músicos, queridos Señores pintores, veréis con las orejas y 
entenderéis con los ojos y perderéis así la razón. El Spektófono eléctrico aniquila 
vuestra concepción del sonido, del color y de la forma; del conjunto de vuestras Artes, 
no queda nada, por desgracia absolutamente nada.”17  

 

Entre 1924 y 1926 el arquitecto y escultor checoeslovaco Zdenek Pesanek también desarrolla 

un primer modelo de teclado eléctrico-mecánico para lograr una música cromática sin por lo 

tanto producir sonido. En 1926 el segundo Spektrófono de Pesanek se conectaba con un piano 

clásico y operaba con una traducción entre elementos visuales y sonoros.   

 

 Lo que era una cuestión de velocidad con los futuristas italianos vuelve a ser efímero 

en las manos de Dadá. En el manifiesto Dadá de 1918, Tristán Tzara proclama que:  

“El artista nuevo protesta: no pinta más (reproducción simbolista e ilusionista) pero 
crea directamente en piedra, madera, hierro, estaño, rocas y organismos locomotrices 
capaces de ser girados en todos sus lados por el viento límpido de la sensación 
momentánea. Toda obra pictórica o plástica es inútil;”18  

 

Tristán Tzara formulará sus poèmes bruyants y las lecturas simultáneas del Cabaret Voltaire 

de Zurich para denunciar la ilusión utópica de la modernidad y desafiar la jerarquía socio-

política vigente. Tzara se trasladó a Paris en 1920, donde compartió piso con Francis Picabia 

hasta 1924, cuando el movimiento Dadá se hizo cómplice con las diversas variantes 

surrealistas.  

																																																													
17	Hausmann,	Raúl.	Gegner,	Berlin,	nº	1,	15	junio,	1931.	Citado	por	Charles	Dreyfus	'Lumière,	sons	mêlés'	en	Inter	:	Art	
Actuel	 #89,	 Les	 Éditions	 Intervention,	 junio	 2005,	 p.55-59.	 Trad.	 del	 autor;	 'Chers	 Messieurs	 les	 musiciens,	 chers	
Messieurs	 les	peintres:	vous	verrez	avec	 les	oreilles	et	vous	entendrez	avec	 les	yeux	et	vous	perdrez	ainsi	 la	raison	 !	Le	
Spektophone	électrique	anéantit	votre	conception	du	son	de	la	couleur	et	de	la	forme;	de	l'ensemble	de	vos	arts	il	ne	reste	
rien,	hélas	plus	rien	du	tout!'	
18	Tzara,	Tristan.	Manifeste	dada,	1918.	p.	25.	Trad.	del	autor;	"L'artiste	nouveau	proteste	:	il	ne	peint	plus	(reproduction	
symboliste	et	illusioniste)	mais	crée	directement	en	pierre,	bois,	fer,	étain,	des	rocs,	des	organismes	locomotives	pouvant	
être	 tournés	de	 tous	 les	côtés	par	 le	vent	 limpide	de	 la	 sensation	momentanée.	Toute	oeuvre	picturale	ou	plastique	est	
inutile;"	
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 El manifiesto surrealista de 1924 abarca el Zeitgeist revolucionario y, fuera del mundo 

lógico, moralista e incluso estético, utilizará el nuevo campo del psicoanálisis para explorar 

las vías del automatismo psíquico y de los sueños. El aparato perceptivo y el ser percibiendo 

serán aquí los objetos de estudio neo-científico, y ahora a través del uso de varias estrategias 

dirigidas a aprehender los mundos consciente y subconsciente, el mundo visible y el mundo 

invisible. El crítico de arte Mario De Micheli pone de manifiesto cómo:  

“Lo que Dadá no ha podido hacer a causa de su propia naturaleza, trató de hacerlo el 
surrealismo.  Dadá encontraba su libertad en la práctica constante de la negación; el 
surrealismo trata de dar a esta negación el fundamento de una ‘doctrina’.  Es el paso 
de la negación a la afirmación. Muchas de las posiciones dadaístas siguen presentes en 
el surrealismo, muchos de sus gestos, de sus actitudes destructivas, el sentido general 
de su rebelión e inclusive sus métodos provocadores” y prosigue afirmando que “Esta 
pars destruens adquiere una importancia nueva porque está acompañada de una parte 
constructiva. El anarquismo puro del dadaísmo se apoyaba únicamente en los humores 
irrisorios de su polémica y llegaba, cuando más, a concebir la libertad como el rechazo 
inmediato y vitalista de cualquier convención moral y social.  El surrealismo se 
presenta, a su vez, proponiendo una solución que garantice al hombre una libertad 
realizable positivamente. El rechazo total, espontáneo, primitivo de Dadá, el 
surrealismo lo sustituye con la búsqueda experimental científica, apoyándose en la 
filosofía y en la psicología.  En otras palabras, opone al anarquismo puro un sistema 
de conocimientos.”19  

 

Breton consideraba el campo estético como un vehículo, no como una condición primaria de 

arte en general. Su objetivo modernista era dar forma a la imaginación y al sueño por medio 

de la experiencia. El juicio estético está reconocido como inadecuado, puesto que resulta 

arbitrario en su ilusión racionalista. La integración de arte y vida toma velocidad.  

 
65. M. Duchamp, Galería Ratton, Paris, 1936. 

																																																													
19	De	Micheli,	Mario.	Las	Vanguardias	Artisticas	del	Siglo	Veinte.	Editorial	Universitaria	de	Córdoba,	Argentina,	1968,	p.	
163.	
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En 1936 se exponen en la galería Ratton de Paris, por segunda vez, unos ready-made 

de Duchamp e incluso el porte-bouteille fechado en 1914. Seguirá la Exposition 

inteRnatiOnale du surréaliSme dos años después en 1938, cuya entrada fue poblada con 

dieciséis maniquíes de Duchamp, Dalí, Man Ray y Max Ernst, entre otros. Los maniquíes 

vehiculaban la figura de la mujer como objeto de seducción, fuente y símbolo de deseos 

reprimidos. Una de las características del objeto surrealista es la libertad con que se construye 

la obra, a la manera del collage Dadá pero en tres dimensiones. Se define el objeto surrealista 

por su inutilidad absoluta, una materialización fetichista según Dalí, acompañada de una 

potenciación de la realidad y de ideas, incluso fantasías y hasta la propia locura. Esta 

optimización del mundo en general es un acercamiento al mínimo de imagen donde la 

metáfora sufre una pérdida de velocidad. Este acceso a un pensamiento liberado de una 

realidad concreta y demasiado materialista abre el campo de estudio artístico al psicoanálisis 

de Sigmund Freud, donde el objeto de estudio toma una tangente esotérica que enfoca por 

dentro, y a la vez, al ser percibiendo y al ser actuando. 

 

 Man Ray también participó en el desarrollo del cinetismo usando las corrientes de aire 

para insuflar un movimiento aleatorio perpetuo con dos obras suspendidas: Obstruction, una 

arborescencia de perchas suspendidas, y Abat-jour, una hoja de metal torsionada en espiral y 

colgada frente a una ventana, ambas de 1920. Sus objetos matemáticos de 1934 y 1936 

persiguen el objetivo de ilustrar fórmulas matemáticas específicas, tal como una superficie 

plana de Kummer, por la vía de formas escultóricas.  

             
66. Man Ray, Obstruction, 1920.       67. Man Ray, Abat-jour, 1920. 
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Pero su obra más relevante a nuestro entender es sin duda Objet à détruire de 1923. La 

escultura, que podríamos ya calificar de sonora por la motivación que demuestra, apela al 

propio espectador a tocar la obra en lugar del intérprete especializado. Aunque este objeto 

sonoro y visual, siendo un metrónomo con un recorte fotográfico y escultórico por su 

materialidad, nos llega en forma de objeto fotográfico, el mismo Objeto para destruir fue 

destruido precisamente por M. Ray.  

 
68. Man Ray, Objet à détruire, 1923. 

 

La motivación original era la de pintar un cuadro dentro del tiempo que cuesta al 

metrónomo gastar la energía de su mecanismo, y destruir el cuadro no acabado o bien 

demasiado pintado. En un segundo ejemplar y después de ser abandonado por su pareja Lee 

Miller en 1932, se sustituyó la imágen del ojo original por la de ella, con otro cambio 

significante en 1933, que fue un nuevo título Objeto de destrucción. Esta segunda obra 

también iba a desaparecer. M. Ray reconstruyó su tercera variante al acabar la guerra y se 

hizo una edición de cien Objeto indestructible con la complicidad de Daniel Spoerri en 1965. 

Mientras la obra nace con el concepto, no hace falta estar en presencia del original. Cualquier 

metrónomo, revista y tizas nos dará la capacidad de reproducir el artefacto, como si fuéramos 

un comisario de museo o un investigador, y tocarlo en ausencia de cualquier otro intérprete 

salvo uno mismo. Pero el objeto a destruir ¿no sería la propia obra de arte, su visualidad tanto 

como su valor mercantil? Y el objeto de destrucción ¿no sería el recuerdo de un amor perdido 
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y de una pena incomensurable? En fin, el acto de contar el tiempo subraya uno de los pocos 

objetos indestructibles del universo, o sea el tiempo. 

 

 Alexander Calder se dedicó a la ilustración en Nueva-York, desdibujando entre otras 

cosas el circo Barnum and Bailey. Llegado a Paris con elementos de un entorno en miniatura 

del circo que manipulaba él mismo, animaba las piezas en su estudio para aficionados en 

1927. De interés particular es el hecho novedoso de incluir una banda sonora en forma de 

discos y la propia presencia de un disc-jockey en la persona de su mujer. De nuevo nos 

aproximamos al concepto de performance. Continuó su búsqueda por el campo de obras 

cinéticas motorizadas en 1932, después de unirse con Hans Arp y el grupo Abstraction-

Création en 1931, para concluir con el concepto depurado de móviles sin ningún motor al final 

de su obra, una nomenclatura que fue sugerida por M. Duchamp. 

 

      

 

6 

 

9

     69-70. A. Calder, Circo, 1926-31. 

 

 

 

 

Calder propone una primera obra cuyo objetivo es sonoro: Una bola negra, una bola blanca 

alrededor de 1932. Desaparecida esta obra, estamos en presencia de una reconstrucción 

producida en 1969 por la Fundación Maeght : dos esferas de madera suspendidas de ambas 

extremidades de una viga se mecen por encima de copas de metal de diferentes diámetros; las 

bolas, proyectadas por los soplos de aire ambiente se abalanzan contra los elementos puestos 

en el suelo, provocando unos sonidos aleatorios. Igualmente, la obra Pequeña esfera y grande 

esfera de 1932-33 actúa del mismo modo. 
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71. A. Calder. Pequeña esfera y grande esfera, 1932-33.  

 

Este esfuerzo de componer los movimientos, en este caso hacia un objetivo sonoro, 

con la ayuda de una táctica de lo aleatorio hace recordar las nuevas maneras de medir con los 

nuevos metros de Duchamp en la obra 3 stoppages-étalon, estos tres stoppages utilizados para 

crear un motivo aleatorio y que le va a servir en el Grand verre por la parte de los moldes 

málicos.  

 
72. A. Calder, A Universe, 1934. 

 

A Universe, de 1934, es una obra motorizada de Calder que consiste en dos esferas en 

movimiento dentro de una tercera esfera de alambre, que recuerdan sus figuras de circo, tanto 

en la selección de la materia como en el proceso de construir la forma. La referencia a los 

astros es también literal, mientras que el color rojo suele evocar lo calorífico. 
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También hizo varias escenografías con móviles, el ballet abstracto Sócrates, escrito en 

1920 por Érik Satie, fue presentado en la primera edición del Hartford Music Festival, 

Connecticut (USA) en 1936, a título de ejemplo: una coreografía sin bailarinas, donde la 

actuación se limitó al movimiento del móvil con una música cantada de índole monotonal y la 

lectura de algunos textos de la producción. Otra obra escénica significativa, Work in progress, 

fue acompañada por la música electrónica de Niccolo Castiglione, A. Clemente y B. Maderna.  

 

 
73. A. Calder, Work in progress, Roma, 1968. 

 

Las obras colgadas Triple Gong de 1951 y Double Gong de 1953, hechas con acero pintado, 

alambre y bronce, desvelan un interés que se sostiene en la función sonora de sus conjuntos 

autónomos: móviles que actúan –a la vez– de instrumento e intérprete. 

 

 

   
74. A. Calder, Triple Gong, 1951.  75. A. Calder, Double Gong, 1953. 

 

Su utilización e integración en un ambiente sonoro desde su producción a partir de las 

presentaciones de sus circos, que contó con la complicidad de su mujer y de un fonógrafo, 

desembocan en la realización sobre una composición de Earl Brown fechada entre 1963 y 

1966 y llamada Calder Piece, exclusiva para percusionistas y un móvil instalado sobre un 

trípode colocado en el centro de la sala, cuya duración oscila entre doce y quince minutos. 
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76. E. Brown, Calder Piece, 1967. 

 

Dos conjuntos dinámicos giran alrededor de este eje y permiten una interacción 

improvisada mediante tres percusionistas. Aunque el papel de la escultura sería él de un 

instrumento, su movimiento le confiere una voluntad matérica que tiene una incidencia 

determinante sobre las intervenciones de los músicos, elevando así la importancia del 

instrumento herramienta al estatuto de protagonista. Los móviles de Alexander Calder, sus 

esculturas cinéticas, describen escrupulosamente una metáfora entre una composición y una 

obra abierta al azar. Estos ensamblajes son unas particiones no verbales ni escritas y son la 

prueba de que estas obras operan con un mínimo de escenificación.  

 

 Por su parte, el artista Bruno Munari empieza a trabajar en 1933 sobre una serie que 

llamará Máquinas inútiles, esculturas movidas por el aire. No tenían ningún función sonora, y 

estaban hechas con cartón pintado, formas geométricas e hilo de seda. Móviles ejecutados 

según cálculos matemáticos descritos por el mismo Munari como estando en relación 

armónica, se parecen a un cuadro supremacista, los elementos del cual habrían escapado del 

marco y -por supuesto- de su estado estático. En relación con los móviles, Munari escribirá 

que “...al margen del hecho de que el material de construcción era distinto, también diferían 

los modos de construir el objeto. La única cosa en común es que se trata de objetos 

suspendidos que giran.”20 Esta obra, mediante un sabio cálculo matemático, engendra la 

formación de los diversos elementos geométricos de cartón pintado a partir de una esfera de 

vidrio soplado. El objetivo pasaba por liberar las formas abstractas del estado estático de la 

pintura. “La naturaleza de los móviles (de Calder), en cambio, es diferente: parecen partir de 

una inspiración de carácter vegetal.”21 Podríamos añadir, a la manera de Hans Arp. El tiempo 

se impone como superación del mismo proyecto pictórico, en un silencio dado para que no se 
																																																													
20	Munari,	Bruno.	El	Arte	como	Oficio.	Colección	labor,	Madrid,	1973,	p.	13.	
21	Ibid.	p.	13.	
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toquen al girar los elementos de ningún modo. Insiste en que la función de palanca les presta 

el título de su categoría, la de máquina, y reconoce la ascendencia de Man Ray y de 

Rodchenko. 

 

 ¿Estamos en presencia de una analogía de lo aleatorio y del azar, el coup de dés de 

Stéphane Mallarmé que se impone como precursor de una plástica que se hace fluida, con tal 

composición, improvisada por lo menos en parte, por definición? 

 

 Constatamos una democratización de la materia con Tatlin que alcanza lo 

arquitectónico con su proyecto de Monumento a la Tercera Internacional. Tal vez podríamos 

aprehender el proyecto a 180º para describirlo como una escultorización de lo arquitectónico 

y por una nueva valoración de lo material y su faktura. El movimiento sincrónico de las 

distintas formas y partes del edificio, su naturaleza pública y su transparencia le propician un 

estatuto fuera del meramente artístico. Este proyecto se completa ideológicamente con el 

diseño industrial naciente para ofrecer la alternativa al mundo burgués y la apología de su 

arte. El movimiento se concretiza por otras vías también, de las cuales hemos subrayado la 

obra electromecánica de Grosz y Hearfield, Bourgeois enragé, con su timbre sobre la espalda 

y una ampolla eléctrica en lugar de cabeza. El afinamiento del movimiento y la producción de 

una partición aleatoria por parte de los móviles de Calder, sin hablar de la escenificación de su 

circo, nos propulsan hacia nuevos hitos.  

 

Llegados a este punto, podemos vislumbrar dos grupos, uno de instrumentos sonoros 

que pretende facilitar la creación musical y un otro que hace el ruido propio a su condición de 

herramienta y que se conforma a su contexto. 

 

 Más adelante, Carmelo Arden Quin Alves Oyarzun, fundador del movimiento MADI 

o MAterialismo DIaléctico, se dedicó a imponer ninguna regla a la producción artística y 

afirmando la libertad de creación total. De índole pictórico, geométrico y surrealista, trabajó 

sobre una serie de Relieves amovibles de 1949 a 1950, unas obras que todavía son 

antecedentes del movimiento cinético a punto de estallar con los trabajos de Jean Tinguely, 

Takis y Pol Bury. Con los relieves, y tantas obras más, intentó romper el marco y el plano 

pictórico a favor de una composición geométrica en tres dimensiones. Francisco Sobrino 

habrá ideado, en los años 1967-68, sus esculturas permutables hechas con unidades de 
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ensamblaje idénticas para poder alcanzar varias formas escultóricas construidas, aunque 

mudas. 

 Tanto los hermanos Baschet como Harry Bertoia, llevarán sus obras más hacia las 

esferas musical y estética con esculturas sonoras mayoritariamente metálicas interactuadas 

por el público. El amplio trabajo pedagógico de los Baschets inicia a los niños en la escucha y 

en la música. En una fuente pública realizada por los Baschet, el público dirige las lanzas de 

agua bajo presión hacia distintos elementos que suenan según la participación pública.  

 
77. François y Bernard Baschet, Hémisphère musical fontaine. 

 

Los hermanos Baschet se adentraron por este sendero de la participación activa del 

público, tanto en general como en ámbitos pedagógicos desde 1952 con sus estructuras 

sonoras. Sus talleres para niños nos hacen descubrir una variadísima gama de características 

sonoras del entorno material e inician a los participantes en la música. La simplicidad de la 

producción de Harry Bertoia le confiere una elegancia sonora que también se acerca a la 

categoría de instrumento musical.  

78. Harry Bertoia en su estudio.   
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Desde los años 1950 Harry Partch y Charles Mattox se pusieron a construir 

instrumentos que generan un ambiente sonoro por medio de percusión, vibraciones y 

movimientos, los cuales dan lugar a distintos objetos sonoros. En el caso de Harry Partch, este 

artista se ha concentrado en la fabricación de instrumentos con vocación musical; sus 

descripciones de los diversos mecanismos que habitan el interior de los Intonarumori de Luigi 

Russolo se han apoyado sobre búsquedas exhaustivas y se extienden hacia familias de 

instrumentos primitivos. 

 

			  
         79. H. Partch, Gourd tree y Cone gongs.    80. C. Mattox, Theremin piece. 

 

 Charles Mattox adquirió experiencia produciendo efectos especiales para la industria 

cinematográfica; sus esculturas sonoras conllevan mecanismos y motores en la misma medida 

que otros sistemas electro-mecánicos, tales como Blue Seven, escultura realizada con fibra de 

vidrio y que funciona por percusión con motores. Hizo también una obra homenaje, Theremín 

piece, con una arquitectura electrónica y un mecanismo sonoro análogo en el cuerpo curvado 

de la escultura a fines de los años sesenta. 

 

En esa misma línea, Hugh Davies es un artista reconocido por su instrumentación 

musical primitiva con la cual improvisa él mismo composiciones musicales. La obra Ring 

dem Bells de los años noventa esta hecha con una serie de timbres de puerta, timbres de 

zumbido y dos teléfonos con teclados modificados, con el objetivo explícito de provocar una 

participación musical por parte del público. A finales de los años 70, Davies realizó varias 

investigaciones sobre Luigi Russolo, sus 12 espectáculos ofrecidos en Londres en 1914 

supusieron todo un análisis de los intonarumori del compositor y el inventor italiano. 
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Ya en los años 80 del siglo pasado, el canadiense Murray Favro empezó a construir 

sus propias guitarras que toca todavía en sus actuaciones musicales con el grupo Nihilist 

Spasm Band de Toronto. Sus mecanismos tal como el Ornithopter de 2002 dependen de una 

tecnología pobre y básica, aparte de instalaciones que mezclan imagen y objeto. En otra 

vertiente, los artistas David Jacobs y Stephen Von Huene han animado sus objetos con 

estrategias novedosas en la esfera sonora. Von Huene contribuye con nuevas formas a la 

genealogía del autómata; desde las botas que guardan el tiempo en Tap Dancer hasta 

Washboard Band o Rosebud Anunciator con un sistema neumático, sus objetos tienen vida 

propia.  

			  
      81. S. Von Huene, Tap Dancer.  82. D. Jacobs, Esculturas hinchables. 

 

Jacobs juega con una amplificación sencilla de los ruidos generados de forma 

intrínseca por sus mecanismos y motores de distintos componentes escultóricos que se 

hinchan y se vuelven flácidos. En las dos últimas décadas del siglo pasado, la fabricación de 

instrumentos de Félix Hess tiene como objetivo profundizar en la esfera de la sensibilidad, 

explorando las frecuencias inaudibles del espectro sonoro. La obra Papegaaien descrita como 

una instalación sonora consiste en cajas parecidas a altavoces que escuchan su entorno, 

graban y mezclan partes de lo que va 

sucediendo y difunden una selección de 

datos de vez en cuando.  

 

 

83. F. Hess, detalle, Papegaaien, 1994.   
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 El desarrollo de instrumentos de música electrónica se encuentra excéntricamente en 

el DIY (Do It Yourself o hazlo tú) hardware hacking de Nicolas Collins, artista en cuyo 

trabajo confluyen y se encuentran las viejas y nuevas tecnologías. Tal vez con estas ideas de 

instrumentación y de avance musical nos adelantamos, alejándonos así de las herramientas del 

oficio de escultor y de su trayectoria hacia lo sonoro.  

 

 Volviendo a la vanguardia de posguerra, Jean Tinguely tiene una importancia 

significativa junto con Vassilakis Takis para la escultura sonora, porque han sido dos pioneros 

del género. La primera muestra llamada Le Mouvement tuvo lugar en Paris (galería Denise 

René, 1955) con Victor Vasarely, Marcel Duchamp y Jean Tinguely, con quién la escultura 

sonora toma velocidad y cobra cuerpo.  

 

La ironía atraviesa el conjunto del trabajo de Tinguely, tanto en su Sculpture méta-

mécanique automobile de 1954, como en el Méta-matic no.1, máquina para dibujar de 1959 

que fue mostrada en la galería Iris Clert de Paris (donde se había hecho la muestra Vacío de 

Yves Klein un año antes), Baluba de 1961, o la serie Méta-harmonie comenzada en 1978, 

desde Rotozaza hasta El infierno de 1984 y su Autorretrato de 1988. 

 

 
84. Muestra Le Mouvement, Galería Denise René, Paris, 1955. 

 

 Aliado con los Nouveaux Réalistes en 1960 y en compañía de su amigo Daniel 

Spoerri, Arman e Yves Klein, entre otros, y también con el crítico Pierre Restany, quien 

escribirá los tres manifiestos del grupo para acompañar las tres muestras de estos artistas: en 

la galería Apollinaire de Milano, en una sala de Paris bajo el título À 40º au-dessus de Dada, 

y en Munich, con la participación de Cristo. 
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85. J. Tinguely, Homenaje a Nueva-York, 1960. 

 

La autodestrucción explícita del Homenaje a Nueva-York establece su linaje con la 

anti-estética Dadá, M. Duchamp, y la vanguardia rusa con Meta-Malevich y Meta-Kandinsky, 

dos piezas de 1954 y 1955 respectivamente. El cinismo de cara a las máquinas de la gran 

industria de aquella época de la revolución industrial es el punto de partida para una crítica 

social anclada en la propia máquina, pues rechaza la etiqueta de arte cinético a favor de una 

anti-estética mecanizada y ruidosa. 

 

 
86. J. Tinguely, Meta-Malevich #1, 1954. 

 

Se determina que el contrapeso poético de la regularidad, velocidad, dureza y ritmo de 

la industria se encuentra en lo imprevisto, en los fallos y los fracasos, en la enfermedad y 
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hasta en la propia muerte de un mecanismo envejecido. Tinguely caracterizó sus meta-

harmonías en términos de máquinas de mezcla sonora que molestan por un desplazamiento 

sonoro, que entendemos como ruido, nunca repetido. El recurso repetido por nombrar las 

obras con el prefijo del modelo anticuado de la meta-física es, evidentemente, satírico e 

invoca una atmósfera festiva de irreverencia. La destrucción armónica de la música, en el 

espíritu de Luigi Russolo, nos retrotrae a la idea del carnaval, de fiestas callejeras donde arte y 

vida son sinónimos. 

 

 Vassilakis Takis entra en contacto con las ideas de John Cage en 1961, cuando se 

encuentra con Marcel Duchamp. La ausencia de mensaje y de discurso esta muy valorada por 

la vanguardia neoyorquina, específicamente por el Black Mountain College, donde John Cage 

impartía clases de composición musical; activo desde principios de los años 40, Cage crea, en 

1952, su obra 4'33" of Silence con tres movimientos, inspirado en un tríptico monocromático 

blanco de Robert Rauschenberg. A su vez, en la serie Musicales, Takis hace corresponder una 

superficie monocromática con un sonido monótono. En una colaboración con Earl Brown en 

1963, Takis presenta su primera obra musical Sound of Void (Sonido de vacío) en la muestra 

For Eyes and Ears de 1964 en Nueva-York,  aprovechando el sonido de una ampolla de luz y 

87. V. Takis, Sonido de vacío, 1963.     

 

circuitos eléctricos para conseguir una forma de música o sonido de fondo minimal. El único 

sonido del Musicale de 1977, que surge de un objeto con forma de altavoz con cuerdas de 

violín y un arco, no alcanza la definición de una melodía; tampoco tiene un ritmo absoluto, 
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pues aprovecha las diversas fuerzas electromagnéticas: la gravedad, la resistencia del aire y la 

resonancia de las materias, para introducir un elemento aleatorio.  

 

     
88-89. V. Takis, Musicale, 1967-1977. 

 

La ausencia de sentido afectivo e intelectual sitúa el público en el mundo presente, 

normal, sin opción de huir a través de la obra; muy al contrario, la obra llama a la conciencia 

del público a quedarse en el momento presente y en el lugar específico. Esta obra permite ver 

el sonido y entender la materia de manera inmediata, pues es –a la vez– instrumento e 

intérprete: el sonido sería aquí el alma desplegada en el espacio en los términos de Cage. De 

aspecto monumental, las esculturas de Takis llamadas Signaux (signos o semáforos), 

construidas con vigas metálicas, se entrechocan al azar, impulsadas por las corrientes de aire 

que le hacen interactuar con el entorno; sus composiciones en homenaje a Malevich retoman 

las formas de abstracción de principios del siglo XX, en el intento de hacer visibles las fuerzas 

que rigen el mundo, fuerzas que son la tensión entre materias. Desde la tradición escultórica 

se cuestionó la permanencia del objeto en cuanto dependiente en una infraestructura tal como 

la red eléctrica en el caso de Takis. Fue la crítica velada de Giacometti, enfrentado por la 

muestra de los Télémagnétiques al final de los años 50, quien dijo que bastaría cortar la 

corriente para aniquilar la escultura. 
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90. V. Takis, Télémagnétique.  

 

A Giacometti, no le interesa más que el hombre. Mientras que Takis esboza una 

respuesta en un programa de investigación con Sinclair Beiles de 1961: ¿Cuál es la relación 

del pensamiento con los números? Las ideas son cosas tan definidas como una configuración 

electromagnética. ¿Los virus y bacterias actúan como las ideas? Takis se preocupó por las 

convergencias de los seres vivos, la propagación del pensamiento y la relación analógica 

ofrecida por sus objetos electromagnéticos, que son –a su vez– cuerpos antropomagnéticos ya 

en movimiento y sonoros. Más allá de la plástica, la obra emprende un diálogo con la realidad 

de por fuera, no por dentro de ella.  

 

 Asociado al grupo Zero, Pol Bury ha creado un tipo de escultura cinética y sonora con 

bolas y bolitas que se entrechocan de manera aleatoria y discontinua produciendo sonidos casi 

mudos; el movimiento más o menos perceptible es la consecuencia de una articulación lenta 

de la materia, lo que permitiría una expansión del tiempo según el artista belga; sus esculturas 

públicas aprovechan el agua, creando fuentes muchas veces para generar una composición 

sonora aleatoria y sin prisa. Movimientos apenas perceptibles y aparentemente aleatorios se 

alian con sonidos insólitos dentro de una extensa variedad de objetos escultóricos, sean estos 

esculturas sonoras animadas por motores y componentes de percussión, cajas mecanizadas y 

colgadas por la pared o bien fuentes públicas subrayando así las leyes de la física con su uso 

de la palanca y del propio peso del agua.   
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91. P. Bury, 12 y 13 cuerdas    92. P. Bury, 12 + 12 triángulos convexos, 1990. 
           verticales y sus cylindros, 1973. 

 

El cineasta experimental neozelandés Len Lye se dedicó a la escultura cinética y 

sonora a su llegada a Estados Unidas en parte por falta de financiación para sus proyectos 

cinematográficos.  

 
93. L. Lye, Universe. 1963. 
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La obra Universe de 1963 esta constituida de una larga banda metálica doblada en la 

forma de un círculo de 2,5 metros de diámetro con un imán electromagnético en su base; este 

último atrae la parte superior de la banda metálica hacia abajo hasta que la resistencia provoca 

el movimiento inverso, mientras que el efecto de retroceso ocasiona la percusión de una 

pelota de corcho, suspendida desde un elástico, en la banda metálica, el dispositivo parece 

vivo, sometido a un ritmo aleatorio intrínseco a la materia e inmanente. La misma 

formulación del ritmo, tanto en la escultura sonora como en sus películas, influida por las 

culturas de su Polinesia natal, crean una cenestesia corporal más bien que intelectual y 

cartesiana, empujada por el movimiento; el sonido es la manifestación de la velocidad 

matérica, de la resistencia escultórica al movimiento, a la densidad del aire y a un mundo 

donde nada existe en un estado estático; su interés en el cerebro primitivo confirma su 

valoración de los sentidos como un acto de experiencia individual, con un mínimo de 

profundidad metafórica. La obra de 1961 titulada Grass (o hierba) de Lye, esta compuesta por 

motores que hacen vibrar y, como consecuencia, hacen sonar tallos de acero. Al contrario que 

Anton Pevsner, el ruido esta incorporado por sus características específicas, para tocar 

físicamente al público. Los sentidos crean emociones y el ruido, habitualmente, se percibe 

como algo violento y –ciertamente– como una agresión. Las esculturas de Lye funcionan a la 

manera de autómatas con un componente de azar programado en ellas, dado que la libertad 

expresada no es la libertad propiciada por el inconsciente ni por la liberación surrealista del 

lenguaje, pues hace referencia a nuestra conciencia del movimiento, el sentimiento de libertad 

emanando en parte de nuestra capacidad de influir sobre él y, así, el sonido acentúa la 

teatralidad del movimiento. Len Lye rinde una forma de homenaje a la energía que 

compartimos e incluso a la energía creativa. 

 

 La importancia del arte cinético en el desarrollo de la escultura sonora reside en la 

participación explícita del público en muchos casos, del cortocircuito que impone el 

fenómeno sonoro al reducir la distancia entre la obra y el público a cero, así como del impacto 

sobre lo que constituye la unicidad entre la Naturaleza, el Hombre y el entorno construido. 

Anclada en la tecnología a partir de los autómatas hasta la cibernética, y ella misma derivada 

de la lógica y de la matemática, y también del tratamiento de la información, la escultura 

sonora se posiciona para practicar una crítica social abierta a lo inestable y a los sistemas 

dinámicos. Hemos de estar de acuerdo con F. Popper –otra vez– cuando afirma que el no arte 

conlleva en sí la abolición de toda distinción entre artista y espectador y entre arte y vida. Se 
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define así en función de la necesidad de todo lo que cumple la categoría Arte. Esta 

reevaluación eliminará en el futuro formas de arte académicas, elitistas y kitsch. 

 

1.4.  Música concreta, instalación sonora y sujeto percibiendo  

 

Para concluir con nuestra primera parte sobre la forma escultórica y su desarrollo 

hacia la escultura sonora, este último enfoque de nuestro análisis del objeto sonoro se 

concentrará sobre la aparición de la instalación, de la instalación inmersiva y del impacto que 

pudo tener este género sobre el sujeto percibiendo. También nos servirá para introducir el 

capítulo siguiente sobre el cuerpo sónico y sus especifidades en cuanto a sus aspectos 

escultóricos. 

 

 En 1948, Pierre Schaeffer define la música concreta con el vocabulario del collage y 

ensamblaje sobre banda magnética de sonidos de toda provinencia grabados en directo y 

manipulados en concreto. Dirigido hacia la ingeniería por sus padres músicos, Schaeffer se 

integra en la Radio Diffusion Française (RDF) y establece un estudio de ensayos 

experimentales desde 1944.		

	

 
94. Pierre Schaeffer en su laboratorio, Paris, 1958. 
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Con discos y bandas magnéticas, trataba luego su materia sonora de una manera física, 

haciendo variar la velocidad e incluso oyéndose las grabaciones al revés. Igualmente se 

cortaba y se pegaba el material de las imágenes sonoras con las herramientas del escultor en 

cierto modo. Lo que evoca el elemento acusmático en su obra es el uso de la tecnología de 

difusión, del altavoz, y también su habilidad por llenar el aire con vibraciones y esculpir un 

lugar en concreto sin la presencia física de la fuente sonora de origen. Por eso esta 

considerado como uno de los padres de la música electrónica. El fenómeno sonoro y la 

realidad que este vehicula han vuelto a ser un objeto de búsqueda en sí mismos. La 

escultorización del sonido toma importancia frente a las vanguardias históricas. Pierre 

Schaeffer se acerca al concepto embrionario de música de mobiliario para aeropuertos, o de 

ambiente contextual, con sus primeras composiciones Musique concrète a partir de 

grabaciones sobre discos y de ruidos tales como Étude aux chemins de fer y Étude aux 

tourniquets. Publica su libro sobre el tema À la Recherche d'une Musique Concrète en 1952. 

Sus primeras obras pioneras fueron difundidas sobre la radio francesa en 1958 bajo el título de 

Concierto de Ruidos. La música concreta se beneficia de una nueva tecnología con la banda 

magnética en 1950, liberando las experimentaciones de Schaeffer y de su colega desde 1949, 

Pierre Henry, quienes la utilizan como música escénica en 1959 con la obra La Grande et la 

Petite Manoeuvre de Arthur Adamov.  

 

 Una de las características sobresalientes del objeto sonoro grabado es, sin duda, su 

fisicalidad, que se emparenta analógicamente a la fisicalidad del cuadro pictórico y en este 

sentido se puede recortar como si fuese cualquier objeto de la realidad. Pues bien, a nadie se 

le ocurriría cortar un lienzo de Velázquez para configurarlo mejor. Pero sí que se puede 

manipular esa materia sonora, el sonido de un concierto o de un tren, para darle otro sentido, a 

lo mejor, o no. Cuanto más veloz es la grabación, más definición tendrá la cinta y un minuto 

de grabación en aquella época utilizaba unos 15 metros de cinta. Las ideaciones soñadas por 

Russolo en cuanto a la instrumentación musical, y el desarrollo de la fonografía desde Vertov 

se realizaron en parte con la música concreta, su desplazamiento y su distorsión de la realidad 

por lo sonoro. Esta vía ofrece un nuevo campo de estudio y abre la posibilidad de tratar la 

imagen sonora como un objeto físico por esculpir en un entorno acusmático. El uso novedoso 

de la cinta cinematográfica como soporte sonoro encuentra sus orígenes con el Cine-Ojo de 

Vertov en un acercamiento a la vocación documental y factográfica de la cinematografía. Así 

nos alejamos de los códigos del teatro tradicional por la negación de toda ficción literaria y 

por la importancia del montaje de un material auténtico captado en directo y sin recurrir a los 



	 87	

actores de oficio, también asociado al Kino-Pravda o cine-verdad. El método de montaje se 

extenderá a Alemania cuando Walter Ruttmann vuelve de Rusia y produce la obra titulada Fin 

de semana en 1930, en ausencia de imágenes. La codificación óptica sobre cinta le sirvió para 

poder editar el contenido sonoro de una nueva manera a la par que minuciosamente. La 

manipulación material permitía alcanzar un efecto de magnificación sonora, con recortes y 

yuxtaposiciones sonoras e influido por los avances del medio radiofónico naciente. Los 

micrófonos, el contexto del laboratorio de grabación y el aislamiento de sonidos a grabar y 

difundir eran puntos de convergencia en el nuevo campo sonoro tecnológico. Es en este 

ámbito que se configuran nuevos modelos narrativos sonoros, estableciendo así una categoría 

de composición sonora mediatizada de la cuál se aprovechará después Pierre Schaeffer para 

definir el objeto sonoro. Schaeffer aplica un método fenomenológico al proponer una escucha 

reducida del objeto sonoro concretizado y así aislado de su origen para tratarlo 

independientemente de su fuente y significado. Al margen de nuestros objetos de estudio 

escultoricos y sonoros, el caso particular del cine sin imágenes ni película de François 

Dufrêne, Tambours du jugement premier de 1952, actúa en términos de cine imaginario sin 

pantalla ni película y fue estrenado mediante improvisaciones de índole letrista-poético-

sonoro entre cuatro actores en la periferia del cine-club donde tuvo lugar la performance y fue 

grabado luego sobre cinta magnética por France-Culture en 1981. El distanciamiento entre el 

significado y la imagen sonora deseada por muchos recuerda al nominalismo subversivo de la 

deconstrucción duchampiana. Edgar Varèse incorporarà una banda magnética de música 

concreta en su composición de 1954, Déserts.  

 

Schaeffer camina hacia la búsqueda de un poco de orden en un campo lleno de 

riquezas, pero que no enarbola los problemas del músico. La música concreta no se limita a 

los instrumentos ni a la notación musical, sino que genera nuevos modos de componer y hasta 

de escribir la música, dado que el oyente evoluciona como el propio compositor. Schaeffer se 

apoya sobre lo que puede aportar la tradición en un campo donde todo parece nuevo y todo 

sorprende por esa misma novedad. Emprende una búsqueda musical con un método científico. 

La relación entre sujeto y objeto, obviamente, sufre un cambio radical con la primera época de 

música concreta donde lo nuevo gira alrededor del objeto grabado y perceptible como posible 

música. Su propia voluntad le traerá hacia la composición musical sin hacer referencia al 

origen del sonido grabado, del objeto como significado, a la manera de Miguel Ángel con su 

búsqueda de la forma ideal pre-existente en el mármol y que hacía abstracción de la piedra 

misma. Tesitura, dinámica y espectro son las herramientas de este nuevo engaño.  
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 La vertiente pobre de esta estrategia la emprendió Milan Knizak con vinilos en obras 

como la emblemática serie Broken Music. Hacía experimentos con la velocidad y la dirección 

de la lectura de un vinilio sobre el toca-discos. El proceso de romper el soporte y juntar los 

pedazos hasta de distintos discos para reconstruir un nuevo disco le aseguraba una 

discontinuidad sonora y cronológica sorprendente en el objeto testigo. La variedad de 

disciplinas emprendidas y los focos de interés específicos de Knizak abarcan unas temáticas 

relevantes en cuanto a nuestros objetos de estudio. La temática musical aparece como una 

constante desde sus primeros experimentos. El enfoque de Destroyed music actúa en varios 

planos. La referencia directa y literal a una música rota y destruida nos lleva a preguntar: ¿qué 

música ha sido destruida? Así, nos damos cuenta de que es una grabación, una imagen sonora 

sobre un disco de vinilo, la cual ha recibido estos malos tratos. 

 

   
        95. M. Knizak, Broken music. 1979.   96. M. Knizak, Destroyed Music, 1963-1979. 

 

Siguiendo la línea de investigación de Pierre Schaeffer y la música concreta, Knizak 

establece su propia metodología y procesos para cortar y pegar el objeto físico y sonoro que 

es la imagen sonora en aquella época. Los discos así retocados sirven de antecedentes de la 

industria dj remix de hoy en día; una mezcla que podríamos calificar de prehistórica pero más 
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bien de posguerra al inicio de nuestras sociedades de consumo en plena guerra fría. De origen 

musical, también Knizak rompe y reconfigura algo más que un sonido cotidiano y pobre, pues 

el concierto clásico conlleva toda la ideología metafísica del Occidente. Lejos del sueño de la 

obra de arte total wagneriana, Knizak responde al orden impuesto desde fuera, una temática 

eminentemente política. Esta intrusión en el espacio público se confirma con acciones por la 

calle donde uno se encuentra con un músico tumbado (Knizak) tocando un contrabajo 

horizontalmente en medio de la calle, otra referencia a la orquesta clásica. Con la 

documentación de Breve tiempo de muestra, de 1964, nos situamos entre performance e 

instalación, un intento de provocar una participación, por parte del público, para romper 

actitudes y costumbres establecidas desde un impase político. Con este acontecimiento nos 

acercamos al teatro de lo real.  

 

   
     97-98. M. Knizak, Krátce trvající výstavy,           99. M. Knizak, performance callejera, 1964. 
                 Breve tiempo de muestra. 1964. 
 

Las acciones de protesta por las calles dieron lugar a instalaciones con los desechos y 

elementos de estos montajes en un corto tiempo de muestra.  

 

En colaboración con P. Schaeffer, Pierre Henry y luego Henri Chopin, Nicolás 

Schöffer emprende el camino de la cibernética y materializa el concepto de la espacio-

dinámica entre 1948 y 1961. En la muestra Mouvement de 1956, Schöffer presentó su primera 
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escultura cibernética Cysp 1, una contracción de las palabras cybernétique y spacio-

dynamisme, de 2,6 metros de altura con una autonomía de desplazamiento en todos los 

sentidos y con dos velocidades. Equipado con un cerebro electrónico, dieciséis placas 

motorizadas animaban la obra con una rotación axial; estaba hecho con acero y aluminio, 

células foto-eléctricas y dos micrófonos incorporados que captaban las variaciones luminosas 

y sonoras, provocando así la actuación dinámica del ensamblaje e incluso sobre el plano 

sonoro. La Torre espacio-dinámica y cibernética de 1961 en Lieja, ideada para París, 

reacciona a la luz, al sonido, a la presión atmosférica y a la temperatura, equipado con todo 

tipo de instrumentos de medida para hacerlo: higrométrica, termométrica, foto-eléctrica, 

anemométrica y micrófonos. De vez en cuando se difunde una partitura de Henri Chopin 

hecha a partir de grabaciones del proceso de construcción de la torre, a la manera de Robert 

Morris y su Box with the sound of its own making de 1961.  Sin olvidar la torre del parque 

Saint-Cloud de Paris, sus torres cibernéticas ocupan un territorio entre una forma estática y el 

movimiento al límite de lo perceptible. De índole interactivas, informan al público sobre su 

funcionamiento y sirven de puente entre arte y tecnología científica. 

 

 
100. N. Schöffer, Torre espacio-dinámica y cibernética. Lieja, 1960. 
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 La instalación y su vertiente sonora aparecen en los años 60, desde los Combine 

paintings de Robert Rauschenberg y las preocupaciones acerca de la participación e 

integración del público por Allan Kaprow de la década anterior. El  reconocimiento de nuevas 

condiciones ontológicas en la categoría escultórica de lo tridimensional conlleva 

consecuencias sobre la puesta en forma y apreciación de este nuevo género. El desafío era 

integrar al público en la obra y promover una interactuación expandida entre todas las 

componentes de una obra inscrita en la realidad e incluyendo al público mismo. ¿Cuales son 

estas condiciones ontológicas en mutación? 

 

 Robert Raushenburg fue alumno de J. Cage en el Black Mountain College, quien le 

motivó una propensión hacia el ensamblaje heteróclito, enredando la distinción entre arte y 

vida desde 1953 con sus Combine Paintings. Lejano eco de los espacios Proun, con 

Monogram presenta la parte pictórica de la obra por el suelo sirviendo de peana para el 

ensamblaje.  Fuera de categoría otra vez, nos aproximamos al concepto de intermedia cuando, 

en 1959, se integran tres receptores radiofónicos en la obra Broadcast. Hizo uso del collage 

sonoro en el entorno escultórico Dynamic Labyrinth, con Jean Tinguely y Niki de Saint 

Phalle, en el Museo Stedlijk de Ámsterdam en 1962. El evento llamado Dylaby reunía además 

 

   
  101. R. Rauschenberg, Monogram. Combine painting de 1955-59.   102. Elgin Tie, Stockholm, 1964. 
 
 
prestaciones de Daniel Spoerri, Martial Raysse y Per Olof Ultvedt. Subrayamos también la 

performance Elgin Tie producida para el evento Five New York Evenings del Moderna Museo 

de Estocolmo en 1964.  
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Black Market (1961) de Robert Rauschenberg amalgama una combine-painting con 

cuatro escritorios y una maleta dentro de la cual se encuentran varios objetos heteróclitos. El 

público podía llevar un objeto suyo e intercambiarlo con uno de los objetos en la maleta. 

Luego, el protagonista debía dibujar el objeto escogido en uno de los escritorios. Esta 

colaboración con un público protagonista se sumaba a la materialidad original de la obra. 

Ausencia de mensaje y presencia física de un cuerpo fundamentalmente sónico se pelean por 

la escucha creativa del público. Concretamente se puede describir como una fusión del objeto 

de arte y del espectador por mediación del proceso mismo. Instalación, interactividad y 

contaminación sonora son algunas de las clasificaciones que se deben de considerar a la hora 

de evaluar el lugar que ocupa esta obra en el camino hacia un cuerpo sónico dinámico y 

performativo.  

La instalación sonora Oráculo de Robert Rauschenberg conlleva cinco elementos 

donde cada uno contiene su batería, un receptor y un altavoz. La escultura interactiva barría 

las longitudes de ondas de la radio de Nueva-York, dirigida por el espectador, para atrapar el 

Zeitgeist de la ciudad. El material sonoro es el ruido de interferencias de todo tipo.  

 

   
 103. R. Rauschenberg, ORACLE, 1962 – 1965.                     104. Detalle, foto del autor, 2012. 

 

 Rauschenberg mezcla arte y tecnología con el grupo Experiments in Art and 

Technology que establece en 1966 con el ingeniero Dr. Wilhelm Klüver. Trata la tecnología 

como si fuese la naturaleza contemporánea. La muralla de las artes del espacio se hace cada 

vez más permeable con la incorporación de elementos temporales en las obras como son el 

sonoro, el movimiento y la interactividad con un nuevo público protagonista. 
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        105. P. Manzoni, Living sculpture. 1961.         106. P. Manzoni, Certificado del mismo. 

 

 Del lado europeo del Atlántico, Piero Manzoni sigue una línea de búsqueda conceptual 

paralela a los experimentos temporales de Rauschenberg y Kluver, aunque más pobre y 

elemental, con Souffle d'artiste de 1960 y Living Sculpture de 1961, sobreexcitando la materia 

escultórica para alcanzar una nueva velocidad, la velocidad del cuerpo vivo mientras el 

cuerpo humano se objetualiza durante el proceso, con el acto de firmar un ser humano. 

 

 El teórico italiano Tomasso Trini habla de un nuevo alfabeto para cuerpo y materia, 

una nueva relación entre la Natura y la cultura, soportado por datos reales unívocos sin 

ambiguedad. Evoca la alquimía, el tiempo y la vida de una obra para postular nuevas 

relaciones entre las cosas y no tanto entre nuevos materiales, y así valorizar la imaginación 

renovada. Otro tema italiano es la cuestión de la autenticidad, de la originalidad y que unen la 

Naturaleza al hombre por la impronta vista como un proceso no jerárquico. Superado el 

concepto de metáfora, el artista se enfrenta al gesto, a la acción en directo. Trabajar un objeto, 

otro, resulta ser un desafio que nos acerca al teatro, al espectáculo. Ser en el mundo, actuar de 

hecho y encadenar consecuencias es una respuesta radical a una condición social que hace 

coincidir media, mensaje y recepción. 

 

 Al margen de la cuestión identitaria, se perfilan unas preocupaciones supranacionales 

en los mercados de arte y que se materializan debido a varios acontecimientos. ¿Cómo si no 

comprender el título que dio Harald Szeemann a esta exposición seminal del Kunsthalle de 

Berna en 1969, Live in your head; When attitudes become form y que le costó su empleo, sin 

apoyarse sobre un pasado completamente reciente? El comisario Szeemann, que iba a 

transformarse en un prototipo del agente y promotor cultural independiente, afirmó que el 
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objeto de arte iba trasladándose hacia la actividad del artista como tema y como contenido. En 

el catálogo de When Attitudes become form, desde Londres, Scott Burton subraya la relación 

entre la selección de artistas y obras hecha por Szeemann y la abstracción modernista. El 

nuevo papel del tiempo, de la distancia y de la duración, empuja las búsquedas de artistas 

hacia nuevas puestas en escena. Arte e ideas se confunden en la motivación y en el proceso de 

hacer arte. Las categorías se contaminan, disolviéndose lo uno en lo otro hasta que la única 

distinción estética vigente es entre arte y vida, ésta última siendo el foco de la muestra.  

 

 Desde Paris, Grégoire Muller sigue el análisis de Burton en el catálogo multi-lingüe de 

Szeemann, anunciando el fin de la imagen anecdótica a favor de un concepto y su 

formalización, o sea una aproximación fenomenológica al concepto. Abandonar este último 

salvavidas, la forma concreta, la concretización de una idea, podría desembocar en un terreno 

desconocido tan inmenso como lo fue la abstacción misma. El público está llamado a 

reaccionar de cara a una obra volatilizada, obras encontradas por los diarios, por un desierto o 

bien perecedero sin gran valor mercantil.  

 

 Bajo este lema se presenta una selección europea de la nueva vanguardia americana en 

sincronía con artistas europeos de la nueva ola de pos-guerra. En el caso de Carl André, la 

obra adquiere una característica pos-taller en cuanto que se refiere al hecho de que la obra se 

hace donde se muestra.  

 

 

 

 

 

 
 

107. Carl André, 36 Copper squares, 1969. 
 

 
 La intervención escultórica Bern depression, una excavación practicada por Michael 

Heizer frente a la Kunsthalle, esta acompañada por la paradoja siguiente en el catálogo de la 

muestra When attitudes become form del comisario Szeemann; Impregnado por un universo, 

la masa puede ser un vacío. Heizer caracteriza el producto de su labor como escultura, porque 
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hay que desplazarse para ir a verlo y así rechaza la etiqueta de artista conceptual. La escultura 

Cement Trough, de la misma muestra, nos lleva a comprender su concepto de escultura 

negativa, en cuanto se refiere a sus excavaciones.  

  

   
108. M. Heizer, Bern depression, con Harald Szeemann, 1969.  109. M. Heizer, Cement Trough, 1969.  

 

La obra Site Sculpture Project; Duration Piece #9, de Douglas Huebler trata los 

conceptos de sitio y escultura de otra forma y esta constituida por una serie de documentos 

testigos de mandos postales trazando una trayectoria desde Berkeley, California hasta Hull, 

Massachusetts. Los objetos enviados, empezando por una pequeña cajita, fueron mandados 

por correo certificado a direcciones ficticias y devueltos a la dirección de orígen. Cada vez se 

puso dentro de una nueva caja el paquete anterior para cada nuevo recorrido postal. Los seis 

envios se hicieron a lo largo de seis semanas. El contenedor final, los recibos y un mapa del 

recorrido constituyen el sistema de documentación que completa la obra. Un análisis lógico 

concluirá que la obra de arte debe establecerse o inscribirse en un sistema. Icaro Paolo 

propone su Proyecto Medida Distancia donde describe el tiempo en función de distancia 

biográfica en el espacio, una trayectoria vivencial, y trabaja sobre la noción de distancia como 

cuento. Joseph Kosuth insiste en que toda relación entre la pintura y su trabajo abstracto e 

inmaterial, según su vocabulario, sea cortada. Sus búsquedas en el campo ontológico del arte 

le habían llevado a la puesta en forma de la crisis de la representación pictórica que culminará 

con una ilustración de los nuevos componentes fenomenológicos del objeto de arte, con la 

obra seminal titulada One and Three Chairs de 1965. 
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110. J. Kosuth, One and Three Chairs, 1965. 

 

 También presenta documentos del proyecto Space (Art as Idea as Idea) 1968, donde él 

compra un espacio dentro de varios diarios, y el trabajo del artista acaba con la publicación de 

los mismos. Puede ser desplazado hacia una casa o el museo sin molestar la intención 

democrática de su mínimo de materialidad. Con este grupo de más de sesenta artistas, la 

exposición quería demostrar un desplazamiento de interés desde el objeto hacia el proceso 

creativo: que el trabajo, los conceptos y los procesos, situaciones e información tomaban una 

forma en su actitud en lugar de estar basados sobre prejuicios. Una integración absoluta de la 

obra en su entorno, sin ningún signo que pueda distinguir la obra de cualquier otra cosa, 

caracterizaba el montaje de Szeemann. También incluido en la muestra del Kunsthalle de 

Berna figuran los italianos Mario Merz, Alighiero Boetti, Pier Paolo Calzolari, Paolo Icaro, 

Jannis Kounellis, Pino Pascali, Giovanni Anselmo, Gilberto Zorio y Michelangelo Pistoletto, 

algunos de los cuales veremos a continuación. Anotar que Pontus Hulten acababa de montar 

la muestra Machine at the end of the mechanical age en el MoMA de Nueva York en 1968. 

Ambas manifestaciones abarcan temáticas de cambio, de interfaz entre un mundo y el que esta 

por venir.  

 

 Mario Merz escribió, en barro humedecido con aceite, sobre el muro de la galería 

l'Attico, en su exposición de 1969, las palabras che fare?, igualmente utilizadas como título de 

esta exposición. En este enunciado nosotros podemos entrever la complejidad del análisis de 

un objeto que deviene un gesto, consciente a la vez de su historia y de su historicidad política 

por medio de sus escogidas palabras. Lingüística, dialéctica y semiología son herramientas de 
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las artes del tiempo, de la poesía y del sonoro, emparentadas en esta obra con el lenguaje del 

espacio y de la forma, con la variedad de materiales y contextos contaminándose.  

 

   
111-112. M. Merz, Che fare? L'Attico, Roma. 1969. 

 

 Veamos qué sucede cuando Mario Merz viaja de Zurich a Roma en febrero de 1969 

(con el mismo iglú que presentará en Berna luego) conduciendo un coche Simca 1000 para 

aparcarlo en el espacio de la galería-garaje de Fabio Sargentini donde expone su obra:  

“Los materiales (armaduras de formas diversas en tubos de hierro, vigas, vidrios, tierra 
para modelar, paja, tubos de neón) han sido traídos y dispersados en la galería que 
deviene el taller del artista. Por primera vez, en su trabajo, Mario Merz construye una 
exposición, o más bien, las piezas de una exposición, directamente en el lugar y el 
tiempo que antecede a la inmediatez de su presentación pública (...) Un grifo de agua 
está abierto, se trasvasa el agua a un cubo que se desborda rápidamente: este grifo se 
sitúa bajo la interrogación ‘Che fare?’, escrita en barro directamente sobre la pared. 
Este ‘Che fare?’ da su nombre a la exposición: se trata tanto de una referencia al título 
de un discurso de Lenin en 1912, como de una alusión a un periódico de vanguardia 
publicado en Milán en 1967. Mario Merz había realizado otra pieza ‘Che fare?’ en 
1968: la escritura en neón azul flotaba sobre la cera amarilla contenida en una cazuela 
de aluminio.”22 
 

Tomemos la interrogación Che fare?, alusión a un discurso de Lenin y también a una 

revista de arte. Esta interrogación lingüística se carga de una ambigüedad muy elocuente, pues 

quita significado y establece una autonomía del significante a favor de una búsqueda más 

amplia, una forma de cuestionarse la naturaleza original de la pintura y del impase pictórico 

																																																													
22		VV.AA.	Christian	Bolthanski,	Daniel	Buren,	Gilbert	&	George,	Jannis	Kounellis,	Sol	LeWitt,	Richard	Long,	Mario	Merz.	
Catálogo	de	Exposición,	Collection	capc,	Musée	d'art	contemporain	de	Bordeaux,	29	juin	au	30	décembre,	1990,	p.	177.	
Trad.	del	autor;	"Des	matériaux	(armatures	de	formes	diverses	en	tubes	de	fer,	branchages,	vitres,	terre	à	modeler,	paille,	
néons)	sont	apportés	et	dispersés	dans	 la	galerie	qui	va	devenir	 l'atelier	de	 l'artiste.	 (…)	Un	robinet	d'eau	est	ouvert,	 il	
déverse	l'eau	dans	un	seau	qui	déborde	bien	vite:	ce	robinet	est	sous	le	point	d'interrogation	de	'Che	fare?',	écrit	en	terre	
glaise	directement	sur	 le	mur.	 	Ce	 'Che	 fare?'	donne	son	nom	à	 l'exposition:	s’il	est	une	référence	évidente	au	titre	d'un	
discours	de	Lénine	en	1912,	il	est	aussi	l'allusion	à	un	journal	d'avant-garde	publié	à	Milan	en	1967.	 	Mario	Merz	avait	
réalisé	 une	 autre	 pièce	 Che	 fare?	 en	 1968:	 l’écriture	 en	 néon	 bleu	 surnageait	 sur	 de	 la	 cire	 jaune	 contenue	 dans	 une	
poissonnière	en	aluminium."	
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de la época. Veamos si no la utilización aquí de la arcilla en bruto mezclada con aceite, para 

luego escribir con los dedos sobre la pared, con el agua cayendo desde un grifo situado sobre 

el punto del signo interrogativo, todo ello saliendo de un cubo que lleva hasta un desagüe en 

el piso de la nave-galería. El olor del coche, la tortura de la gota evocada por el sonido del 

impacto del goteo de agua en el cubo, el ritmo así establecido, marcan el tiempo y apoyan un 

sentimiento de angustia latente por inmersión sensorial y de inocencia perdida. No hay que 

dudar, estamos en el mundo cuando nos integramos en una instalación que no sea 

estrictamente pictórica y no hay lugar donde esconderse.  

 

 
113. M. Merz, Igloo de Giap, 1968. 

  

 ¿Qué pertinencia tuvo su primer Igloo di Giap-Se il nemico si concentra perde 

terreno, se si disperde perde forza mostrado en Roma en 1968? Una estructura de tubos de 

hierro recubierta de pellas de arcilla sin cocer, cada una del tamaño aproximado de una mano, 

cubierta por una escritura realizada en tubos finos de neón.  

 

 En la obra de Mario Merz, un primer polo concreto, relevante de la fenomenología, es 

el fenómeno de la morfología de la materia, sea de la tierra cruda, o de una lanza de neón. Es 

también el fenómeno del tiempo implícito del objeto, de su aparición y de la duración de esta 

apariencia, en persona según una calificación husserliana. Un segundo polo relevante de la 

psicología perceptiva, iconográfica en su insistencia de una simbología propia reducida al 

umbral de un paisaje, al que llamaremos merziano, semiológico por su dependencia sobre la 

palabra; ¿le parole en libertà, o sería la voz el vehículo de esta libertad? Pues de 1968 es 
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también solitario/solidale, obra hecha de neón e inspirada en un graffiti parisino datado en 

mayo del 68, otro préstamo de la palabra común, de dominio público. Este umbral constituye 

un mínimo de imagen en cuanto a su autor. También mostrado en la Galería del Depósito 

(Turín) y en "Prospect 68", comisariado por Fischer y Strelow (Stadische Kuntshalle, 

Dusseldorf) el mismo año de 1968, el objeto se il nemico si concentra perde terreno, se si 

disperde perde forza-Giap se divulga en el tiempo: lo propio de la escultura, de la realidad, 

contrapunto de la ilusión, de lo pictórico. La materia deviene forma, el suelo se hincha.  

Inversamente, la palabra y la luz, devienen materia.  Esta escrito en la cima de la forma en 

espiral hacia el exterior: se il nemico si concentra perde terreno, se si disperde perde forza - 

Giap.  Esta cita, hecha con luz de neón, constata que la forma funciona como soporte y, 

aunque no hace ninguna mención al iglú ni a la madriguera, se adivina cierta estrategia militar 

en cuanto a la manera de enfrentarse por una fuerza bélica. Paradójicamente la arquitectura de 

la secuencia de Fibonacci se materializa por esta misma palabra-luz en forma de espiral. En 

1202, el matemático italiano Leonardo de Pisa, hijo de Bonacci, trató del crecimiento de una 

población de conejos, donde cada número de la secuencia representa una pareja y donde cada 

ecuación vale una crianza. Sin olvidar que en esa tautología los conejos no mueren.  

 

La cúpula se articula en fenómeno primario, formativo, original en su sentido pre-

arquitectónico y, así, precede a toda estructura ideada. Se trata de un fenómeno escultórico 

articulado por una forma básica y elemental. Después tenemos el momento de la experiencia, 

de la aprehensión del mundo, el contacto directo, oscilando entre estados de entropía, más o 

menos organizados, más o menos estables. Aquel lugar lo ocupa el iglú de Giap, en estado 

extremo, al límite de su plasticidad, en el umbral de una metamorfosis expansiva y calórica. 

El iglú calórico, hecho de tierra, funciona como receptor energético, almacenando toda 

aportación energética asimilable o, al revés, dando calor al entorno, una pila eléctrica pasiva. 

La luz encarnada por lo tecnológico, como consecuencia del pensamiento, se une a lo natural 

y se extiende en una reflexión fisiológica, matemáticamente probable, alimentada por la 

forma-pila eléctrica.  No obstante, el neón aporta energía al sistema, explícito en el caso de la 

cera, la cual toma forma con la luz en la obra solitario/solidale. El segundo iglú objet cache-

toi nos conduce hasta la morada, la madriguera, la casa, el rigor del útero, el contenedor de la 

gestación, el horno. De hecho, este iglú, como el primero, vehicula una contradicción 

dialéctica, teniendo –paradójicamente– poco que ver con la forma-materia que la soporta, a 

priori.  
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114. M. Merz, Objet cache-toi. 

 

Los dos enunciados nos llevan de nuevo a ellos mismos, pues la afirmación 

“desobedézcame” no ofrece una resolución posible. No aspira siquiera a una categoría 

pictórica, liberada a la vez del cuadro y del soporte. De igual manera los poderes constitutivos 

del paisaje pictórico se subvierten a favor de un paisaje “primario” dependiente no tanto de la 

Historia del Arte como de nuestras percepciones primarias del mundo habitado, en general. 

 

 Dice Germano Celant que: 

 “El hombre ama los árboles porque comprende que son parte esencial de la vida. 
Cuando un hombre tiene este tipo de relación con la Naturaleza comprende, incluso, 
que él es parte de una serie biológica. La serie de Fibonacci es natural. Se ponen una 
serie de árboles en una muestra, tendrás la entidad muerte más los números de 
Fibonacci, en una muestra, están vivos, porque los hombres son como los números de 
una serie. La gente sabe que los números son vitales, porque podemos andar hacia el 
infinito, mientras que los objetos son finitos. Los números son la vitalidad del 
mundo.”23  

 

La referencia a la espiral como forma en la secuencia de Fibonacci, así como de la capacidad 

de referirse a esta misma secuencia para delimitar la silueta del iglú, le confiere una vitalidad 

que le permite escapar a su soledad tautológica. En esa época empieza su apropiación como 

forma de esta secuencia numérica, crucial en M. Merz, una metáfora del contexto cultural y 

artístico donde la ecuación Fibonacci = Vida iba a tener eco con Arte Povera = Vida. Esta 

																																																													
23	Celant,	Germano.	Mario	Merz.	Catálogo	a	cura	di	Germano	Celant,	Galleria	Nazionale	d'Arte	Moderno,	Repubblica	di	
San	Marino,	 	Mazotta,	Milano,	 1983,	p.	 81.	Trad.	 del	 autor;	 “L’uomo	ama	gli	alberi	perché	comprende	che	sono	parte	
della	serie	essenziale	della	vita.	 	Quando	un	uomo	ha	questo	tipo	di	relazione	con	la	natura	comprende	che	anche	lui	è	
parte	di	una	serie	biologica.		La	serie	di	Fibonacci	è	naturale.		Se	metti	una	serie	di	alberi	in	una	mostra,	avrai	delle	entità	
morte.		Ma	i	numeri	de	Fibonacci,	in	una	mostra,	sono	vivi,	perché	gli	uomini	sono	come	numeri	in	una	serie.		La	gente	sa	
che	i	numeri	sono	vitali,	perché	possono	andare	avanti	all’infinito,	mentre	gli	oggetti	sono	finiti.		I	numeri	sono	la	vitalità	
del	mondo.”	
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forma de tierra o de panes, proveniente del paisaje y atándose a ello, representa quizá uno de 

los poderes del paisaje pictórico de la sombra, de la luz o de la imaginación. El Museo 

Castello di Rivoli, con motivo de una muestra reciente que incluía la obra Tenda di Gheddafi, 

fechada en 1981, habla de una espacialidad contrapuesta a la racionalización euclidiana. La 

geometría trasciende lo meramente pictórico por el análisis fenomenológico. En la realidad de 

los fenómenos, el espacio es curvo y el ángulo recto es una abstracción. Merz asume una 

fuerte componente antropológica. El iglú es una idea primaria de casa, una visión empática no 

conflictiva en la relación entre hombre y naturaleza. Hace prueba de una relación distinta de 

nuestro modo de relacionarnos con lo real. A la manera del nómada, Merz interviene sobre el 

tiempo de estar en el mundo. 

 

 Mientras Merz establece una iconografía de unos pocos arquetipos, pero imbuidos de 

una profundidad temporal y antropológica inusitada, el iglú se impone con la progresión 

exponencial de Fibonacci, después de los tubos-luz de neón, botellas y paraguas, 

impermeables y otros materiales y fenómenos que son trasgredidos. Merz buscó una salida 

para la pintura por medio de la materia y de la geometría y no a través del Dadá ni del neo-

Dadá. Decía: “Debemos pelearnos, no como los dadaístas que debían romper algo. Para mí, 

todo ha sido roto y quiero poner en orden, en su lugar. Quiero poner las cosas dentro y no 

fuera.”24 Para esclarecer su pensamiento, escribió Merz: “…; no quiero decir que mi trabajo 

sea la electricidad. Yo quiero poner la electricidad en el Nuevo Paisaje de hoy.” 25 Este 

'Nuevo Paisaje' no dependerá más de lo simplemente pictórico, devenido concreto incluso. De 

ahora en adelante se integrará en un mundo escultórico y cosmológico de fenómenos donde el 

tiempo escultórico cobre su importancia en forma de expansión psicológica. Asistimos al 

nacimiento de la instalación inmersiva, un derivado pobre del Arte total donde Arte = Vida. 

Hablando de su instalación Villa Pignatelli 1976, Merz reflexiona sobre los poderes en juego: 

“En los paisajes del siglo XIX, siempre había un poder de la sombra dada por el 
bosque, un poder de luz dado por la llanura, un poder de la expansión pánico dada por 
el cielo. Los tres poderes conjuntamente forman el paisaje. Aquí, podemos decir qué 
es un paisaje, un paisaje verdaderamente moderno con electricidad, los periódicos, los 
haces, los cristales.” 26  

																																																													
24	Mario	Merz,	ARC/Musée	d'Art	Moderne	de	la	Ville	de	Paris/Kuntshalle,	Bale,	1981,	p.	12.	Trad.	del	autor;	"Il	faut	se	
bagarrer,	pas	comme	les	Dadaïstes	qui	avaient	quelque	chose	à	casser.		Pour	moi,	tout	a	été	cassé	et	je	veux	remettre	en	
ordre,	en	place.	Je	veux	remettre	les	choses	dedans	et	pas	dehors."	
25	Ibid.	p.	12.	Trad.	del	autor;	 “(...);	je	ne	veux	pas	dire	que	mon	travail	est	l'électricité.	 	Moi,	je	veux	mettre	l'électricité	
dans	le	Nouveau	Paysage	d'aujourd'hui.”		
26	Ibid.	p.	12.	Trad.	del	autor;	"Dans	les	paysages	du	XIXe	siècle,	il	y	a	toujours	un	pouvoir	de	l'ombre	donné	par	la	forêt,	
un	 pouvoir	 de	 lumière	 donnée	 par	 la	 plaine,	 un	 pouvoir	 de	 l'expansion	 panique	 donné	 par	 le	 ciel.	 	 Les	 trois	 pouvoirs	
ensembles	 donnent	 le	 paysage.	 	 Ici,	 on	 peut	 dire	 que	 c'est	 un	 paysage,	 un	 vrai	 paysage	moderne	 avec	 l'électricité,	 les	
journaux,	les	fagots,	les	verres." 
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Dado que el plano pictórico ha estallado por y en la realidad, tenemos un nuevo paisaje 

concreto porque se utiliza de todo para construir una imagen no más sublime ni más 

privilegiada, ni tan sólo un punto de vista desde el cual equivocarse aunque no obstante 

rendido a la experiencia de una cosa por otra, en el tiempo y utilizando todos los sentidos, 

incluso. Crea sus paisajes con los fenómenos propios en esta trilogía del poder visual: de la 

sombra, de la luz y de la imaginación. Este último poder es descrito al tiempo que expansión 

pánico, poder que Beuys llamaría fuerza de creatividad. En esta arquitectura, orden y 

desorden luchan por un equilibrio precario. Así como su misma semiología, a través de sus 

utilizaciones de la palabra y de la voz; esta última es la preocupación central en la obra de 

Gilberto Zorio en el cual nos detendremos después. 

Merz reflexiona sobre los objetivos de ese arte nuevo: “Se pensaba que debíamos 

sobrepasar a Picasso, pero siempre volvía la idea del realismo o del contra-realismo, de la 

abstracción o de la contra-abstracción. No había todavía libertad de hacer lo que se quisiera, 

aunque yo he hecho lo que quería.”27 Mario Merz insiste en decir que hizo lo que hizo o al 

menos intentó casi todo lo contrario del minimal art, que él veía como una fragmentación 

metafísica de los mitos de la libertad y de la creatividad. Se planteó problemas y 

disquisiciones alrededor de la fascinación, de la imaginación, en un territorio cercado de 

locuras y buscando refugio en la realidad. A ese respecto comenta cómo:  

“El iglú nació gracias a una especie de saber. Apareció en mi obra cuando me dije que 
se podría hacer arte con más libertad; (...) no hay una arquitectura/arquitectura, hay 
una arquitectura que sirve a algo. No hay pintura, hay una pintura que es una imagen. 
Cuando hice el iglú actué con la fuerza de la imaginación porque el iglú no es 
únicamente la elementariedad de la forma, es también un soporte para la imaginación. 
El iglú es una síntesis, una imagen compleja, pues la imaginación elemental del iglú 
(aquella que yo llevo en mí) yo la torturo. Creo que el iglú tiene dos caras, una 
concreta y otra mental.”28  

 

 Regresemos de nuevo a esta forma pujante, cargada y concreta que es el iglú. A priori 

una idea mental, el iglú es aprehendido por M. Merz como soporte de la imaginación, 

comparable a una tela vis-à-vis con la pintura. Es decir la imaginación escribe sobre lo 

																																																													
27	Ibid.	p.	3.	Trad.	del	autor;	"...On	pensait	qu'il	fallait	dépasser	Picasso,	mais	toujours	revenait	l'idée	du	réalisme	ou	du	
contre-réalisme,	de	l'abstraction	ou	de	l'anti-abstraction.		Il	n'y	avait	pas	encore	la	liberté	de	faire	ce	qu'on	voulait,	mais	
moi	j'ai	fais	ce	que	je	voulais."	
28	Ibid.	p.	5.	Trad.	del	autor;	"L’igloo	est	né	à	travers	une	espèce	de	savoir.	Il	est	apparu	dans	mon	oeuvre	quand	je	me	suis	
dit	qu’on	pourrait	faire	de	l’art	avec	plus	de	liberté	;	...il	n’y	a	pas	une	architecture/architecture,	il	y	a	une	architecture	qui	
sert	à	quelque	chose.	Quand	j'ai	fais	l'igloo,	j'ai	agi	avec	la	force	d'imagination	parce	que	l'igloo,	ce	n'est	pas	seulement	
l'élémentarité	 de	 la	 forme,	 c'est	 aussi	 un	 support	 à	 l'imagination.	 	 L'igloo	 est	 une	 synthèse,	 une	 image	 complexe,	 car	
l'imagination	élémentaire	de	 l'igloo	(celle	que	je	porte	en	moi),	moi,	 je	 la	torture.	 	 Je	crois	que	l'igloo	a	deux	faces,	une	
concrète	et	une	plus	mentale."	
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concreto y se inscribe en la realidad, esto quizá como consecuencia del surrealismo y en plena 

tormenta social. Establezcamos algunos ejes temporales: cronológicamente nos situamos a 

finales de los años 60, más precisamente entre 1967 y 1969, después de las botellas, las lanzas 

de neón, la cera y los impermeables, y anterior de los haces de ramas y las secuencias 

numéricas de Fibonacci, en el corazón contestatario de los estudiantes y en la guerra de 

Vietnam.  

 

 Hay un paralelo extraño entre la secuencia ideada por Fibonacci para calcular una 

población dada de conejos con Joseph Beuys y su interés en el trabajo científico de Rudolf 

Steiner sobre las abejas.  Desarrolló una teoría térmica a su salida de la Academia en 1952, 

una mezcla de arte y sociología.  Con sus numerosas pilas y materias que almacenan calor, se 

preocupó por la transferencia de energía física, y de los mitos germánicos, con varios 

animales: anotamos la performance de Nueva York titulada Coyote: I like america and 

america likes me. No obstante, abarcaremos el tema de las performances de J. Beuys en el 

capítulo sobre el cuerpo sónico. 

115. M. Merz, 6765. 1976.     
 

Volviendo a Mario Merz, él entendía que “La progresión de Fibonacci corresponde a 

una organización matemática espiraloide diferente de la perspectiva renacentista y orgánica 

(...) La espiral es un símbolo del tiempo, la expansión del centro hacia la periferia. La 

expansión del espacio es la idea misma del tiempo.” 29  La fenomenología suele ser 

																																																													
20	VV.AA.	Mario	Merz,	ARC/Musée	d'Art	Moderne	de	la	Ville	de	Paris/Kuntshalle,	Bale,	1981,	p.	6.	Trad.	del	autor;	"La	
progression	 de	 Fibonacci	 correspond	 à	 une	 organisation	 mathématique	 spiroloïde	 différente	 de	 la	 perspective	
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indispensable para la aprehensión de los conceptos merzianos. Los haces no son una 

teorización sino la emoción misma. Hablar de puesta en escena sería un error. Sería más justo 

describir estos contextos en función de un mínimo de teatralidad. Decía Merz que no era 

necesario caer en lo teatral, puesto que lo teatral en el arte es tanto una tentación para rechazar 

como –a veces– para aceptar. Al borde de decir no, el artista –frente a lo teatral– algunas 

veces puede decir si. 

 

Inspirado en las hipótesis teatrales de Jerzy Grotowski, Germano Celant escribió Arte 

povera, Appunti per una guerriglia en 1967, y presentó la exposición epónima en la galería 

La Bertesca (Génova) en el mismo año. Oponiendo el signo, como índice del poder, a un 

signo capaz de revelar una auténtica semiología de lo cotidiano, 

intentó potenciar cierta reconciliación entre naturaleza y cultura, arte 

y vida. Esta utopía, articulada por procesos semiológicos, proponía 

una depuración no meramente estética sino cultural, dirigida a 

suprimir, reducir y empobrecer el signo a sus mínimos, al estado de 

arquetipo cotidiano y arcaico reinventado.  Y así, vuelve a ser 

político al rechazar cualquier postura ideológica al servicio del 

sistema jerárquico de producción de post-guerra y coincide con la 

negación del estilo –según Marcel Duchamp– a favor de lo auténtico, 

del presente. 

 

 

 Como también hizo Giovanni Anselmo, que se interesó en el 

tiempo y en la ciencia –a su manera– con piedra aligerada, 

suspendida de un muro a cierta altura y permitiéndole invocar la ley 

de la gravedad, según la cual, todo cuerpo ejerce una fuerza de 

atracción sobre otro cuerpo en función de su proximidad y de su 

peso.  

        

 

 

116. G. Anselmo, Piedra aligerada. 1968. 

																																																																																																																																																																																														
Renaissance	et	organique	(...)	La	spirale	est	un	symbole	du	temps,	l'expansion	du	centre	vers	la	périphérie.		L'expansion	de	
l'espace	est	l'idée	même	du	temps."	
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Una gran piedra triangular, Direzione, de 1967-68, en la cual se incrusta una brújula, nos 

informa de la propiedad –magnética esta vez– y de otra manera de invocar lo elemental y el 

conocimiento científico que nos permite adivinar el mundo en concreto, visible e invisible. Al 

igual que hicieron otros artistas, para los cuales el aparato perceptivo fue cuestionado ya por 

los impresionistas.   

 

 No obstante, Giuseppe Penone aislará este aparato perceptivo llevándolo al punto de 

contacto cero, a la materia, al gesto y al lugar. Una pieza suya, essere fiume de 1981, hecha 

con dos piedras, la primera con los efectos de la erosión y la segunda trabajada, pero de tal 

manera que se parece en todos sus puntos a la primera, testifica una simbiosis necesaria entre 

personas y Naturaleza. Si imitamos a la Naturaleza, ¿porque no mimetizar sus procesos? 

 

 
117. G. Penone, Essere fiume. 1981. 

 

 Las estrategias invocan las fuerzas físicas independientes de la voluntad humana, 

testigos mayoritariamente silenciosos y fenómenos de una realidad inscrita en la Naturaleza. 

Una preocupación fundamental para él a principios de su carrera fue el campo de actuación en 

el cual se situaba una actividad creativa específicamente escultórica. Aproximarse a 

propiedades ineluctables de la escultura, tales como el tiempo y la materia, constituye en sí 
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mismo el proceso escultórico de búsqueda y descubrimiento, o actuación/intervención y 

experiencia/conocimiento. Percibir equivale a pensar, como nombrar algo puede ser igual a 

conocerlo. 

 En el momento de su primera exposición personal en la Galería Depósito de Arte de 

Turín, a finales de diciembre de 1968, Penone muestra fotos con textos de intervenciones en 

la Naturaleza, y constituyen un lazo directo con la tierra que acompaña al acto cultural. 

Escogió un árbol sobre el cual aplicó su perfil de mano con clavos. Luego hundió 22 plomos 

en el árbol, correspondiente a su edad, unidos entre ellos con un hilo de cobre. Cada año, 

desde 1968, añade un plomo hasta su muerte para transformar el árbol en pararrayos, con la 

esperanza de que con la descarga eléctrica se fundan los plomos. Esto lo hará hasta que la 

Naturaleza acabe la obra. 

 

     
118. G. Penone, Continuara a crecere. 1968.     119. G. Penone, Continuara a crecere. 1978. 

 

 Ya no se preocupa del campo pictórico, como Merz, sino del propiamente escultórico 

en términos concretos: el proceso material ocultado por la Naturaleza e influido por el tiempo. 

Verdadera re-evaluación de las cualidades escultóricas convencionales, entramos así en el 

campo de la identidad en función del lugar-materia y su complemento, el espacio-tiempo. La 

conciencia, siendo como es tributaria de los cinco sentidos, depende de la aprehensión 

concreta de fenómenos físicos, los cuales definen el cuerpo percibiendo en su mundo 

percibido. Se concentra en los límites del aparato perceptivo, de ahí el interés por las 
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improntas, por un lado, como límite físico sensitivo, y el ojo, objetivo de entrada visual. El 

lugar de cognos, es ciego. Con Rovesciare i propri occhi (invertir o volcarse los propios ojos) 

de 1970, Penone prosigue su búsqueda del contacto físico con el mundo material.  El contexto 

como referente explícito, exclusivo y radical, queda reducido al punto de contacto perceptivo 

visual, la mirada, mediante lentes de contacto espejos. El momento de recibir la estimulación 

sensorial se refleja en la mirada interior y, efectivamente, sometiendo al propio artista a la 

ceguedad temporal. 

 

 En varias de sus obras entrelaza árboles jóvenes que crecen uno junto a otro y pega en 

un tronco una esquina de hierro que lleva las figuras del 1 hasta el 10 más el alfabeto, y 

también pájaros que comen de un pan enorme redondo dentro del cual se ha cocido el alfabeto 

en forma de placas de hierro. Penone dice al respecto que:  

“El trabajo no es la esquina de hierro como objeto, tampoco lo son las imágenes de la 
esquina clavada en el tronco, y tampoco el pan comido con el alfabeto apareciendo. El 
trabajo es el árbol creciendo con la esquina, la madera marcada con los números y el 
alfabeto como un ‘mínimo de imagen’ o la interferencia de los volúmenes plásticos de 
positivo y negativo.”30  

 

Penone emprende un camino inverso a una mayoría de artistas practicando ya una 

performance neo o pos-dadá. La integración que intenta él, no es con un espectador-público, 

está centrada en compartir la autoridad de la obra con una materia protagonista, es decir la 

Naturaleza misma. Los árboles se vuelven autores, los ríos, el calor y el viento se hacen 

artistas. Así nos acercamos a su concepto de mínimo de imagen. 

 

 
120. G. Penone, dibujo de la serie Soplo. 

																																																													
30	VV.AA.	 Giuseppe	 Penone,	 Catálogo	 de	 Exposición,	 Jean-Christophe	 Ammann,	 Giuseppe	 Penone,	 Kunstmuseum,	
Luzerne,		1977	(entrevista	retomada	de	Ugo	Castagnotto),	p.	74.	



	 108	

 

 Penone concibe el crecimiento como una interferencia escultórica orientada hacia el 

futuro. El desarrollo de una plástica de interferencia persigue el objetivo de liberar el contexto 

de cualquier prejuicio interpretativo, o sea buscar un mínimo de imagen. Cuando añade una 

rama a un árbol, interviene en su tejido, accede tangiblemente a una obra más amplia y a un 

tiempo –paradójicamente– más profundo. El cambio en un sistema interdependiente y llegar 

al mínimo de imagen donde el contexto es sólo un referente, nos libera del peso exclusivo de 

la creación, del acto de crear. Se despliega un poder de actuación empático con la Naturaleza 

que nos permite extender nuestro entendimiento del tiempo mirando por la ventana del futuro, 

pero curiosamente evocando también un pasado arcaico por un presente que nos provoca 

cierta angustia existencial.  Igualmente significativa es la mano de hierro, pues aborda la idea 

de la tarea imposible para el artista de disponer de un tronco durante años y décadas... Con 

Soffio 1 de 1978, expuesto en Milán, Penone manipula y modela directamente la tierra contra 

sí mismo para obtener la impronta de su propio cuerpo, idea que hace bascular la obra 

también en la alegoría; se hincha la forma con el propio soplo del artista, dando vida a la 

forma del mismo, buscando un equilibrio positivo-negativo con el volumen representando la 

materia del aire que es el soplo. Souffle d'artiste de los corps d'air de Piero Manzoni, datado 

en 1960, actúa de precedente, evocando air de Paris de Marcel Duchamp.  

 

     
          121. G. Penone, Soffio 1. 1978.             122. G. Penone, Soffie. 1980. 

 

 Con los mecanismos de formación más básicos, Penone maneja la tierra con la mano, 

una mezcla de impronta, gesto y representación que rememoran un soplo mítico y primigenio, 

sin esmalte ni otro acabado sobre la terracota. Germano Celant, en una entrevista concedida a 

Carla Lonzi en 1967 opina que:  
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“Desafortunadamente el espacio europeo es muy diferente del americano: pertenece a 
una reflexión sobre la actuación más que a la acción misma. En efecto, la acción en los 
americanos resume históricamente lo que es su civilización, la más avanzada desde un 
punto de vista tecnológico... De hecho los artistas deben utilizar estos materiales 
producidos por la ciencia porque la naturaleza está agotada: una nueva naturaleza la 
sustituye. En Italia, el espacio es todavía un fenómeno mental, de elección. El 
problema del hombre europeo es la soledad, aunque es capaz de proveerse de sus 
propias necesidades y desarrollar una civilización autónoma... Al contrario, yo veo las 
cosas quizás no tan atadas, pero las veo. Lo que veo no me pertenece, lo que poseo y 
lo que los americanos poseen tampoco me pertenece: yo no pertenezco ni a un mundo 
ni a otro.”31  

 

Penone afirma que la forma, entendida –a la vez– como una potencialidad y una atestación, es 

gesto y el gesto es forma. Tocar, comprender una forma o un objeto, decía él, es cubrir la 

forma de nuestras huellas. La resistencia física y la huella se entienden como la simbiosis del 

cuerpo con su entorno corporal. El soplo genera igualmente una forma aleatoria y efímera, por 

presión sobre un mundo matérico de contacto físico entre superficies, caracterizada por 

huellas. La consustancialidad del hombre y la Naturaleza tienden hacia un solo cuerpo. 

 

 En la última parte del siglo XX, el fuego, elemento constituyente de todo proceso 

cerámico, alcanza un estado de signo semiológico valorizado y expandido a nivel 

fenomenológico por el uso de llamas de fuego en algunas obras de Kounellis y Zorio. Varias 

obras conceptuales de los años 60 incluyen elementos específicamente combustibles. Un 

antecedente interesantísimo de este fenómeno se manifesta con una escultura de fuego y una 

pared o muro de fuego ideados por Yves Klein y 

maquetados una sola vez en 1961 sobre el césped del 

 

          

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

123. M. Duchamp, vista de la Exposición  124. Y. Klein, Escultura de fuego y muro de fuego, 
Internacional del Surrealismo, Paris, 1938.           Krefeld, 1961. 

																																																													
31	VV.AA.	Identité	italienne,	Germano	Celant,	entrevista	de	Carla	Lonzi	de	Marcatre	n.	30-33,	julio	1967,	Milano,	p.	206.	
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Museo Lang (ubicado en una casa diseñada por Mies Van der Rohe) de Krefeld, Alemania. 

Con ocasión de la retrospectiva Monochrome und Feuer, Klein propusó tres esculturas de tres 

metros de altura y una pared de un metro de altura por cuatro metros de largo mientras se 

encendía un muro de fuego de baja presión con una única escultura-llama, el conjunto del 

montaje levantado a unos 75cm de tierra. Contando con la complicidad del director del museo 

Paul Wember en la última noche de la muestra, Klein graba –a su manera– sobre papel las 

huellas del muro y de la escultura de fuego. En la Exposition Internationale du Surréalisme 

de 1938 Duchamp había instalado un brasero en el centro de una sala, con bolsas de briquetas 

de carbón suspendidas del techo, aúnque el aparato era eléctrico.  

 

   
  125-126. I. Kounellis, Sin título, con llamas de 1969, y Sin título, con instrumentos y llamas de 1980. 

 

Las mismas características de los elementos básicos como son tierra, fuego, agua y aire 

abandonarán la representación para volver a ser protagonistas en un mundo de fenómenos.  

 

 
127. G. Zorio, Giunchi e Fiaccole. 1969. 
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No nos sorprenderá ver una pérdida correspondiente a la importancia del acabado 

dirigido a una ilusión, a la aparición de cada elemento en una sintaxis reducida de fenómenos 

inalienables. 

 Con Gilberto Zorio entramos en el campo semiológico por la alquimia del verbo. 

Obras tales Giunchi e Fiaccole de 1969 y Flor con Fuego de la misma época, esta última 

mostrada en el Palacio de Cristal del Parque del Retiro de Madrid en 1985, muestran el interés 

del artista en la transformación de la materia y en las consecuencias energéticas. Umberto Eco 

publicó “Opera aperta” en 1962 sobre la poética informal y Apocalittici e integrati en 1965, 

al mismo tiempo que la semiología y la filosofía de la acción asociada a los existencialistas 

franceses, J. P. Sartre y Michel Foucault entre otros, tomaba cuerpo en Francia. La 

purificación de la parola debe ser comprendida como un proyecto de conjunto que tiene el 

objetivo de restituir a las palabras su energía: un proyecto poético con antecedentes futuristas. 

La serie de obras titulada Per purificare le parole, iniciada en 1969 con la muestra When 

attidudes become form en la Bern Kuntshalle bajo el auspicio de Harold Szeeman, indica sus 

preocupaciones centradas en la energía del pensamiento y su movimiento. La energía física y 

química sirven de metáfora mínima a las transformaciones generadas por un entorno 

básicamente antropológico y alquímico, un espacio ambiguo donde la consciencia está en 

mutación constante. El tubo en forma de círculo extendido por el suelo y relleno de alcohol, 

se eleva en sus dos extremidades con la ayuda de una forma de hierro angular, que no es ni 

totalmente piramidal ni simplemente triangular. 

 

     
128. G. Zorio, Per purificare le parole. 1969.       129. G. Zorio, Per purificare le parole. 1969. 
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Esta pieza deja presagiar las formas, los materiales, los procesos y los pensamientos que el 

artista explotará en el transcurso de su carrera. Más que metáfora de realidades en trans-

formación, el alambique, como él mismo lo describe, afecta directa y concretamente a su 

usuario, puesto que ataca sus sentidos y modifica el contexto material externo de la 

aprehensión del mundo, los vapores alcohólicos y el equilibrio químico interno del aparato 

perceptor. La alquimia describe luego una transferencia de energía que modifica 

concretamente la materia. 

 

 En el segundo, Per purificare le parole, ambos de 1969, el soporte de tierra cocida 

esta suspendido del techo por cuerdas, siempre lleno de alcohol, catalizador de la oscilación 

del pensamiento. Esta ánfora dispensa el imaginario, el pensamiento fortuito, el sueño y la 

alucinación alquímica. En forma de madriguera, un cuello estirándose desde el cuerpo 

horizontal suspendido, con un hocico sirviendo de abertura y de apoyo para el rostro, el 

participante se somete a una transformación posible e inquietante de su estado perceptor a la 

vez que del material percibido. El umbral fuera del cual la proximidad física y metafórica de 

la obra no es fácilmente tolerada por el público, continuamente convertido en participante a 

pesar de él mismo, esta trasgredida. La distancia de seguridad no existe aquí: el contacto 

físico con el objeto se exige en este espacio- tiempo frágil.  Penone habla de esta distancia 

cero. La visión es perturbada por la máscara de tierra cocida y por la intensa luz reposando 

sobre el aparato, calentando el navío y deslumbrando completamente la figura en cuclillas, 

postrada delante de este objeto ritual ambiguo. El olfato debe ser el sentido dinamizado, 

entrada principal del catalizador, punto de contacto con un evento mucho más invasor que de 

costumbre que prolonga el punto de contacto desde la garganta hasta los pulmones, siguiendo 

el trayecto por los alvéolos y la sangre, elemento identificador, alquímico y vital por 

excelencia. Finalmente, las energías interactúan con un lugar-no lugar en el cual lo percibido 

se traduce en pensamiento, en el origen antropomórfico de la voz. 

 

Su evocación de una discontinuidad tecnológica se basa en el pensamiento expresado 

por Mario Merz sobre arte minimal y la necesidad de los artistas americanos de hacer arte con 

las herramientas de un laboratorio tecnológicamente avanzado. Pues Zorio teme el 

alejamiento de una experiencia directa de la vida con la interferencia tecnológica cuando 

afirma que “Una palabra, absorbida por un micrófono y repetida más veces por un altavoz 
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pierde su significado literal y deviene un sonido incomprensible, pero mental y físicamente 

perceptible.”32 

 
130. G. Zorio, Micrófonos, con ladrillos. 1968. 

 

En una de sus instalaciones de 1968, Zorio amplifica el sonido ambiente de la sala de 

muestra para distraer al público de una lectura únicamente pictórica y romper la ilusión de lo 

que hemos ya caracterizado como la estética de la ventilación en referencia al silencio 

contemplativo soñado del museo, una fisura soportada por los ladrillos de construcción 

atados, unidos, por una cuerda humilde. 

 

Iannis Kounellis presenta en 1978 una tela de 70x70 cm. cubierta de tierra amarilla 

aplicada con el método de la esponja. Estos acabados, que no podrían describirse como 

relamidos, contradicen, no obstante, la depuración que pondera Robert Morris. Germano 

Celant habla de la insignificancia visual, el lenguaje de los elementos no simbólicos atacan al 

espectador sea experto o no, y así se crea el horror como realidad cultural. Es en 1969 en la 

galería L'Attico de Roma cuando Kounellis introduce doce caballos vivos en el espacio 

expositivo. Dijo Celant:  

“El modo de la definición se reduce a los modos de ser y de actuar: presencia física (o 
de la materia) y comportamiento, de las ecuaciones matemáticas de real=real, 

																																																													
32	Arte	Povera,	Germano	Celant,	interview	con	Gilberto	Zorio,	Ed.	Mazotta,	Milano,	1969,	p.	185.	Trad.	del	autor;	"Una	
parola,	assorbita	da	un	microfono	e	ripetuta	più	volte	da	un	altoparlante	perde	il	suo	significato	letterale	e	diventa	un	
suono	incomprensibile,	ma	mentalmente	e	fisicamente	percettibile."	
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acción=acción. Una gestualidad unívoca que arrastra ‘todos los procesos posibles de 
formación y de organización’, liberados de toda contingencia histórica o mundana.” 33  

 

   
131. I. Kounellis, Dodici cavalli, Roma, 1967.  132. Senza Titolo con caballo, Sonnabend, N-Y, 1972. 

 

El papel del artista en el caso de Kounellis se reduce a una utilización al mínimo tanto de 

imagen como de autoridad que conlleva una correspondiente subida de autonomía en los 

elementos mostrados. Lo que hace concretamente el artista es elegir, seleccionar y poner en 

escena, publicar, hacer público sus resultados. Valora la función pictórica tanto de la 

instalación Dodici cavalli de 1967 como de la escenificación Senza Titolo donde Kounellis se 

presenta a caballo con una máscara teatral en la Galería Sonnabend de Nueva York en 1972. 

 

El frente de combate Povera esta repleto de trincheras. Con el Zoo de Pistoletto, se 

juntan disciplinas y contextos en un ámbito informal y, así, el artista nos indica un cambio en 

la manera de pensar el objeto de arte y sobre todo por la manera en que el objeto habita el 

tiempo.  

 

 

 

 

 

    133. M. Pistoletto, Walking sculpture, 1968.   
 

 

																																																													
33	VV.AA.	Identité	italienne,	Germano	Celant,	Centre	Georges	Pompidou,	Mnam,	Paris,	1981,	p.	211.	
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Un grupo se cristalizó alrededor de las primeras acciones colectivas y el estudio 

abierto de Pistoletto. Hicieron un paseo con la esfera de papel de diarios de la serie Minus 

objects por las tres galerías contemporáneas de Turín, como si la escultura fuese un perro. El 

Zoo fue constituido por gente de diferentes disciplinas artísticas. Entre 1968 y 1970, Pistoletto 

realizó una serie de obras experimentales de teatro, concebidos como colaboraciones 

creativas. El Zoo se presentó en toda clase de entornos: por las calles y plazas, en discotecas, 

teatros y galerías en una forma de comunicación no mediada por objetos. Una primera 

intervención en la calle del Zoo, el Hombre Entrenado, ocurrió en Vernazza. La apelación Zoo 

viene de un chiste de Carlo Colnaghi: Estoy en la misma posición que un león encarcelado.  

 

     
134-135-136. M. Pistoletto y Zoo, Trained man, Hombre entrenado. 1968. 

 

La civilización ha relegado cada animal a su jaula. Los artistas fueron aislados en la Bienal de 

Venecia, en teatros, museos, y acontecimientos organizados, dijo Pistoletto. Ahora sabemos 

que somos el Zoo. A propósito, Pistoletto afirmará en 1969:  

“Cuando usted ve, oye y huele una pieza que presentamos juntos, como él del Zoo y 
Musica Elettronica Viva, lo que usted piensa que usted entiende será solamente la piel, 
el sobre, pero usted nunca sabrá que pasó hasta que ustedes se hagan actores y 
espectadores sobre este lado de las barras.”34  
 

Adherirse a una idea predeterminada quiere decir reflejarse en el pasado y privarse del 

libre albedrío. La unidad de lengua debe ser predeterminada y esto exige que nosotros nos 

adhiramos a ella. Creer en el propio discurso de alguien quiere decir jugar el propio papel de 

																																																													
34	Revista	Teatro,	No	1,	Lo	Zoo.	Pistoletto,	Michelangelo.	Milano	1969,	p.	16.	
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alguien. Las lenguas son postuladas como ficciones entre nosotros y los demás en medio de 

una masa de individuos quienes juegan ellos mismos y que están siempre listos para ser 

manipulados por los que mandan. Parafraseando a Pistoletto, no hay sentido en el problema 

de estar al día en la forma. El problema no es para cambiar las formas y dejar el sistema 

intacto, pero más bien sacar las formas intactas del sistema. Para hacer esto es necesario ser 

absolutamente libre. Y preocuparse en saber si realmente las formas estan al día significa no 

ser libre de considerar las formas del pasado. Y como aún no poseemos las formas del futuro, 

la libertad dentro del sistema es concretamente de hacer sólo una cosa o, tal vez, una cosa 

específica a la vez en cada ocasión. 

 

 El enfrentamiento entre el ser pensando y un análisis de la cuarta dimensión nos 

conduce desde diversos pensamientos trastornados por las ideas del modernismo hasta 

numerosos senderos menos balizados, donde energía y cuerpo, estar y objeto, se confunden y 

se entienden como fenómenos sincrónicos a la vez que transitivos e inmateriales. El Arte 

povera promulgó la preeminencia de la materia, de una tierra y una Naturaleza energética, 

sobre el espacio pictórico reducido a competir con el cine, o a desvelarse como ilusión 

histórica y absurda rendido a la condición tridimensional de su soporte. Esta integración 

fenomenológica ha sido propulsada por objetos-ficción tales como el venablo, la estrella y el 

cuerpo, o la espiral añadida por M. Merz. Con el agua de Pino Pascali, las plantas, los 

caballos y el pájaro de Iannis Kounellis, el fuego de Zorio, nos acercamos a las condiciones 

que Penone calificó de mínimo de imagen, un Soffio y entendimiento expansivo de una 

materia protagonista. 

 

La exposición Prospect 68, en la Kunsthalle de Dusseldorf, comisariada por Konrad 

Fischer, reunió un conjunto de artistas internacionales de la nueva ola, tales como Mario 

Merz, Anselmo, Prini, Calzolari y Zorio, de Italia; Bruce Nauman, Robert Morris y Walter De 

María (de EE.UU.), Daniel Buren, Beuys y Broodthaers, entre otros europeos. Robert Morris 

insiste en el carácter formal de la obra para alejarse del detalle y otros elementos que actúan 

para distraer la mirada estética a través de la fragmentación interna de la obra. El término 

detalle se usa en un sentido negativo en referencia a los factores de una obra que la atrae hacia 

la intimidad, separándose del conjunto. En esta categoría caben elementos tales como el color, 

el acabado y la textura, todo lo que pone de relieve la mano del artista, o peor aún la mano del 

artesano. Indicativo de cierta convergencia en los tratamientos de superficie con varios artistas 

europeos, Morris continúa su reducción acusando al color de ser una distracción inútil más, 
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con lo cual se acercaba a una revolucionaria cultura de los materiales. Morris evoca a Tatlin 

como precursor del abandono de la representación pictórica en escultura, apoyándose también 

en Rodchenko y el Constructivismo contra la afirmación de Apollinaire según la cual una 

estructura vuelve –necesariamente– a ser arquitectura.  Morris nos dice que el relieve fue un 

modo escultórico aceptado en el pasado (con la muy notable postura crítica de V. Tatlin y sus 

contra-relieves) pero que en el momento de publicar sus Notes on Sculpture, en la revista 

Artforum de 1966, el relieve había perdido su legitimidad como condición ontológica 

constituyente de lo escultórico. Las formas geométricas primarias sin ornamentación e 

indivisibles afirman una nueva autonomía del objeto escultórico. En cuanto a la escala de una 

escultura, debe dominar el tamaño del cuerpo en medidas o en volumen para generar su 

propio espacio y acercarse así al espacio público, evitando una condición monumental. La 

masa escultórica se vuelve secundaria, siendo éste un detalle además que nos aparta de una 

aprehensión unitaria del conjunto, frente a una gestalt perceptivo del objeto. La escultura no 

depende de la pared para ocupar el espacio porque el plano escultórico de referencia es el 

suelo. La autonomía de la escultura y su literalidad matérica en la realidad exigen un espacio 

específico distinto del espacio otorgado a la pintura. El hecho de colgar una cosa no nos 

permite confrontar la gravedad y afirmar, simultáneamente, que el suelo es el soporte 

esencial, en el esfuerzo por optimizar nuestra conciencia del objeto escultórico. Cuando 

Morris pretende que hasta la más inalterable característica escultórica –la forma– no queda 

visualmente constante debido a los puntos de vista cambiantes del espectador, se acerca a la 

postura de la escultura cinética donde el movimiento del espectador crea el efecto visual. 

   
 137. R. Morris, Box with the sound of its own making. 1961.          138. R. Morris, Untitled felt. 1967. 
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Presenta una obra de fieltro Sin título en la muestra de Harald Szeemann When attitudes 

become form. No obstante, su entendimiento de la gestalt nos permitirá relativizar, en el 

último capítulo, la unicidad performativa en la acción artística y poética con la manera de 

captar y comprender la situación y su contexto de modo global. Porque, como lo subraya 

Robert Smithson, afirmar la unicidad ya es admitir la presencia de dos cosas. 

 

 El concepto Antiforma, concebido como materia energética e inestable, esta evocado 

en el Arte Povera por lo alquímico, por una materia inestable y por procesos pobres o pre-

industriales, mientras se alcanza una puesta en escena altamente tecnológica con Nauman, 

donde su obra Antiforma aparenta la desaparición de una materialidad física, histórica y 

artísticamente huérfana a favor de una tecnicidad dependiente de una articulación del 

pensamiento. La perdida del cómo hacer artesanal se acopla a la importancia y fe acordada en 

la capacidad mecánica de articular y traducir este pensamiento en un contexto público. Tanto 

la demasiada breve carrera de Robert Smithson como la obra de Bruce Nauman establecen 

nuevas relaciones entre arte y lugar, entre artista y materia muy distinta de la articulación de 

estas relaciones en la obra de Giuseppe Penone o Gilberto Zorio. Los unos habilitan un 

discurso de orfandad, de pérdida y desplazamiento, mientras los otros tratan de la pertenencia 

y de la dependencia de orígenes. 

 

 Con su acontecimiento Live in your head: When attitudes become form, Szeemann 

presenta Berne Depression de Michael Heizer: la demolición de la acera en frente del 

Kunsthalle, considerada como una degradación urbana. Transformado en lugar de creación, el 

Kunsthalle abandonaba tan sólo de manera momentánea su objetividad ilusoria de inscribir su 

buen gusto en la historia del buen gusto del Arte, y de inscribirse en una historia europea del 

Arte lineal y reglamentada. Szeemann reincide en 1972 con los 100 días de la Documenta V, 

una muestra también orientada sobre el proceso en las artes. Beuys estará allí para discutir 

sobre su concepto de democracia directa. Uniendo ambiente y participación política, David 

Medalla y John Dugger presentan una obra heterogénea titulada One divides into two con 

referencias directas a la China de Mao Tse Tung. Szeemann cuestionaba y criticaba los modos 

de presentación, de selección y de comprensión de las obras. La consecuencia lógica de su 

modo de pensar sería el estallido del recinto del museo. El campo de batalla que separa el 

objeto acabado de la idea inmaterial se concretiza mientras los senderos de búsqueda se 

multiplican. Podríamos describir el título de esta muestra seminal Live in your head: When 

attitudes become form, como refiriéndose a la libertad utópica de pensar el mundo de otra 
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manera, de tal modo que podríamos concluir no solamente que la libertad se consigue por 

medio de nuevas actitudes sociales, pero también a través de nuevas formas heterogéneas en 

constante transformación. 

 
139. B. Nauman, Portrait of the artist as a fountain. 1966-67. 

 

 Mencionamos la obra de Bruce Nauman, Portrait of the artist as a Fountain de 1967-

70, una forma de homenaje a James Joyce y que propone una nueva articulación mínima y 

satírica del urinario duchampiano con su propio cuerpo. La resonancia de tal propuesta hace 

rememorar la performance por circuito cerrado de Cómo explicar un dibujo a una liebre 

muerta. Nauman se aproxima a una sensibilidad anclada en el momento creativo al usar 

herramientas tecnológicas para documentar la incertidumbre, la angustia del quehacer artístico 

y aleatorio, al entender que todos somos prisioneros de una conciencia furtiva. 

Aprovechándose de las herramientas del laboratorio y lugares de producción de arte del nuevo 

mundo, en una instalación reciente para el Día Centro de Nueva York, Nauman elige el taller 

como lugar y objeto de estudio, grabando con cinta infrarroja de noche, en ausencia de su 

dueño. De unas cuatro horas y media, el vídeo graba la actividad nocturna del lugar de 

creación pero sin el creador. Nos instruye sobre una voluntad/involuntariedad material posible 

en este lugar, un lugar trasladado a Nueva York desde su taller de Nuevo México. Este estado 

de lugar equivocado nos recuerda la analogía sitio/no-sitio de Robert Smithson. Confundir un 

espacio previamente identificado, un lugar con sus voluntades intrínsecas, es un 

desplazamiento fenomenológico violento, una tortura lenta y violenta que nos hacemos a 

nosotros mismos, en un espacio-tiempo antropológico complejo. 

Un aspecto esencial en el trabajo de Bruce Nauman es el sonido habitualmente 

agresivo en su uso de la palabra. En 1968, B. Nauman produce una obra de hormigón con una 
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grabación en bucle de un grito, envuelto en plástico e insertado dentro del bloque, llamado 

Tape recorder with a tape loop of a scream wrapped in a plastic bag and cast into a block of 

concrete: weight about 650 pounds or 240 Kg, una referencia oblicua al cubo de madera de 

Robert Morris con una grabación de la propia confección del objeto y, también, a la ausencia 

sonora efectiva de À bruit secret de Marcel Duchamp. En su retrospectiva en la Tate Modern 

en 2009, presenta con Raw Materials una banda sonora del propio Nauman recitando el 

sonido de la letra M, con varios altavoces a cada lado del espacio y alrededor de veinte bandas 

sonoras de sus actuaciones e instalaciones de cuarenta años atrás diseminadas por la galería, 

renunciando a todo elemento visual y dejando que el sonido luchará contra la arquitectura y el 

público, a la manera de Pitágoras, escultóricamente.  

 

 Llegado desde la periferia latinoamericana a Paris en 1950, Jesús Rafael Soto, de 

Venezuela, idea los Penetrables entre 1967 y 1969, una forma que se integrará también en el 

Cyclops de J. Tinguely, que describe como environnement, ambiente o entorno. Se 

cuestionaba sobre cómo representar el movimiento y la fluidez de la materia, una fluidez no 

siempre evidente. El público esta invitado a tener la experiencia de atravesar tubos metálicos 

o cilindros suspendidos en una configuración cúbica en un ambiente de inmersión total. Al 

lado opuesto del artista testigo de un mundo de por fuera, Soto opina que hay una realidad 

siempre presente y cargada. 

 

 
 140. J. R. Soto, Penetrable. Detalle, obra colectiva Cyclop de Jean Tinguely y Niki de St-Phalle. 

 

“Al contrario, en nuestros días, el artista es, en el mundo, como el pez en el agua... Él 
(el hombre) está en una plenitud y es esta plenitud la que querría poner de manifiesto 
en mis obras envolventes. No se trata de enloquecer a la gente, de matarles de efectos 
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ópticos. Se trata de darles a entender que nos bañamos en una trinidad 'espacio - 
tiempo - materia'.”35 

 

 Ángel Duarte trabajó el género del entorno con el Grupo Y en una continuación del 

trabajo del Equipo 57 sobre el espacio diferenciado por su función dinámica y su 

interactividad. Con Walter Fischer y Robert Tanner, el colectivo Y se anclaba en la búsqueda 

desinteresada sin deseo de lucro, rechazando así el sistema económico institucional al cual 

consideran empobrecido. La serie Bichos de la artista brasileña Lygia Clark se presenta como 

un conjunto de planos articulados por bisagras. Bicho es una obra de pequeño formato que se 

ofrece a la manipulación del público. Clark trabajó también la cenestesia por medio de la 

prótesis: su Máscara sensorial de 1968 alcanza una cierta teatralidad, pues invita al público a 

experimentar el mundo por sus sentidos. 

 

Y en Canadá, el grupo Quebequense Fusion des Arts se constituye en diciembre de 

1964 alrededor del teórico y filósofo Yves Robillard y los artistas Richard Lacroix, el escultor 

François Soucy, el pintor Henry Saxe y el arquitecto F-M. Rousseau. La estructura cinética, 

luminosa y sonora colectiva Synthèse des Arts exhibida en el pabellón canadiense de la 

Exposición Universal de Montreal en 1967 actúa a la manera de un autómata, desplegándose  

 

     
141-142. Grupo Fusion des Arts, escultura cinética Synthèse des Arts. Dirigido por R. Lacroix,  

Pabellón del Canada, Exposición Universal de Montreal, 1967. 
 

por medio de tres brazos articulados que actúan de soporte para unos discos de plástico sobre 

los cuales se proyectaban rayos de colores, mientras la fricción entre las placas metálicas 

producía un efecto sonoro sucio, más de aspecto circense y carnavalesco que del dominio del 
																																																													
35	Popper,	 Frank.	 Art,	 Action	 et	 Participation,	 Klincksieck,	 2007,	 p.	 52.	 Trad.	 del	 autor;	‘Au	 contraire,	 de	 nos	 jours,	
l'artiste	est,	dans	le	monde,	comme	le	poisson	dans	l'eau.	...Il	(l'homme)	est	dans	un	plein	et	s'est	ce	plein	que	je	voudrais	
faire	apparaître	dans	mes	oeuvres	enveloppantes.	Il	ne	s'agit	pas	d'affoler	les	gens,	de	les	assommer	d'effets	optiques.	Il	
s'agit	de	leur	faire	comprendre	que	nous	baignons	dans	une	trinité	'espace	-	temps	-	matière'.’	



	 122	

objeto tecnificado. Lacroix realizó también en 1967 la escultura pública titulada Pointe à 

Diamant, una obra cinética instalada al aeropuerto de Montreal que respondía a la 

procedencia del ruido ambiente. Esta en fase de restauración. 

 

     
143-144. Fusion des Arts, Les Mécaniques. Co-producido por R. Lacroix y A. Montpetit,  

Pabellón de la Juventud, Expo 67, Montreal. 
 

Otro conjunto de obras del grupo, Les mécaniques, presentado en el pabellón de la 

Juventud de la misma exposición, invitaba al público a participar activamente en la 

manipulación de instrumentos de índole tecnológica y sonora. Diez instrumentos mecánicos, 

irónicamente titulados, criticaban a los asientos morales y políticos de la sociedad en un juego 

lúdico dirigido a los jóvenes. Fusión y síntesis eran las palabras operativas del grupo, 

acompañadas de una pérdida de autoridad creativa a favor del grupo pero también a favor del 

público. La fuerte componente tecnológica, aunque fue criticada, era acorde con la formación 

del E.A.T. o Experiments in Art and Technology asociado a Robert Rauschenberg en 1966. El 

grupo apoyó a las reivindicaciones estudiantiles del 66 y 68, igualmente interesado por el 

alcance social y político del arte. Con su crítica de la cultura de masa subyacente, el gobierno 

puso fin a su financiación poco después en 1969. En un artículo llamado Sculpture Québec 

aparecido en la revista Vie des Arts de 1969, Robillard caracterizó el género de ‘socart’, en 

referencia al soccer, para evocar el juego de fútbol, en un contexto de arte con una fuerte 

componente social.  

 

Serge Cournoyer presenta en el año 1966 la obra La Nourrice, un autómata a la 

búsqueda de la armonía entre la tecnología y la Naturaleza. El objeto se presenta más bien 

como un sistema autogestionado, un ambiente casi tautológico de mecanismos que permiten 
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145. S. Cournoyer, La Nourrice (La Nodriza). 1966. 

 

su propia regulación. Una planta se hace alimentar por la humedad ambiente recogida por un 

dispositivo que la convierte en agua e irriga la planta a intervalos fijos. Equipado de una 

lámpara de rayos ultravioletas, la obra tiene el aspecto de un instrumento de laboratorio 

dedicado al análisis experimental de un fenómeno biológico complejo. La Nodriza no se fija 

en la metafísica para ejercer su poder analítico sobre un fenómeno concreto, la vida misma, 

pues invoca a los preceptos del constructivismo ruso, específicamente los de Rodchenko y 

Tatlin con una nueva selección de materia para el nuevo paisaje científico y cibernético. 

Recibe estímulos, informaciones sobre el objeto de estudio, para actuar en un proceso de 

transformación con el objetivo de sostener la vida del objeto de estudio. Además, con su 

desaparición, el autor es sustituido por la máquina.  

 

 Charles de Mestral funda el grupo Sonde, constituido por los músicos de 

electroacústica Robin Minard, Andrew Culver, Keith Daniel, Pierre Dostie y Chris Howard. 

Charles de Mestral fue el director desde 1975 hasta 1987, cuando acabaron sus actividades 

como grupo. En esa docena de años sonorizan varias exposiciones de artistas plásticos e 

incluso algunos eventos de performance. Realizaron también una grabación sobre vinilo y una 

banda sonora para la película muda de Friedrich Wilhelm Murnau Nosferatu le vampire, 

además de varios objetos e instrumentos sonoros utilizados en sus eventos tales como el 

Water tree o “árbol de agua”, en 1985, que contaba con la difusión de sonido ambiental; 

Plastic Would, un juego de palabras inglesas entre 'would' (podría) y 'wood' (madera); o 

Sahabi y Les Plaques, un instrumento hecho con placas de metal. También contribuyeron a la 

performance de Claude Lamarche titulada C.P.I. que tuvo lugar en la galería Véhicule Art de 

Montreal en 1982, un evento mediatizado sobre procreación, nacimiento y energía creativa 

donde sonido, actuación y proyecciones se mezclaban alegremente, y colaboraron varias 

veces en los eventos de performance con los artistas Robert Deschênes y Claude-Paul 
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Gauthier. Anotar que la obra colectiva Metal Sonde Structure, otro juego de palabras entre 

"Sonde" (sonda, el nombre francés del grupo) y la palabra inglesa "sound" (sonido), viajó con 

la muestra A Noise in your Eye! organizada por la galería Arnolfini de Bristol, (Inglaterra) en 

1985.  

 

 
141. Sonde, Metal Sonde Structure. 1985. 

 

Y aún hay más que ver. Oímos un eco no tan lejano de la vanguardia musical 

quebequense de posguerra con este título Metal Sonde Structure, que hace referencia oblícua 

al compositor y músico Pierre Mercure. Invitado por Dick Higgins, Mercure participó en el 

Festival Fluxus de Copenhague de 1962 con su obra llamada Structures métalliques nº 3. 

Desde una formación de conservatorio, P. Mercure desarrolló una práctica muy ecléctica, 

cruzando los géneros musicales clásicos y la improvisación jazz, incluso explorando también 

las vías electrónicas alternativas e incluso la música concreta. 

 

La fuente y origen del sonoro es axiomático al proceso del grupo Sonde. No es que 

componen con tal objeto u otro encontrado. A diferencia del instrumento con el cual se tocan 

unas composiciones, un objeto sonoro de Sonde suele ser –a la vez– el instrumento y su 

composición. Miembros del grupo apuestan por una forma de diseño musical ideado por 

Mario Bertoncini e impartido por el departamento de música de la Universidad de McGill a 

Montreal, donde cursaba Charles De Mestral. Bertoncini enseñaba que una composición 

musical empieza a construirse antes el instrumento e incluye una fase de exploración de la 

materia y de estructuras hacia instrumentos específicos a cada composición. Andrew Culver 

explicitó el proceso sobre posibilidades sónicas según la materia y la escala misma para que la 

fuente sonora sea apta para performance y, de este modo, poder seguir con una nueva fase de 
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exploración más improvisada. Podemos establecer una cierta distancia entre este tipo de 

objeto de búsqueda y la producción de los hermanos Baschets y Harry Bertoia, o bien Harry 

Partch quien se dedicaba a familias de instrumentos tradicionales para orientar sus 

exploraciones plásticas. 

 

Para unificar la forma escultórico sonora con el cuerpo sonoro por venir, concluiremos 

este enfoque con una vuelta hacia atrás centrándonos en la producción de objetos e 

instalaciones sonoros de los artistas asociados a fluxus, antes de llegar al análisis de los 

diversos cuerpos sonoros posibles en la segunda parte. Empezaremos con el artista proto 

fluxus europeo Wolf Vostell. 

 Vostell concretiza su irónica dé-

coll/age musik en 1958, después de una 

primera acción-dé-coll/age titulada Esqueleto 

en Wuppertal, Alemania, cuatro años antes, 

según la cronología establecida por las 

búsquedas exhaustivas del teórico José Iges y 

el Museo Vostell en Malpartida de Cáceres. 

La amplia relación entre Vostell y lo sonoro se 

despliega en este momento con su segunda 

acción-dé-coll/age El Teatro está en la calle, 

cuando él mismo caracteriza dé-coll/age como 

una anti-música. El público participó al 

arrancar carteles paseando por unas calles de 

Paris en un derivado del proceso de dé-

coll/age ideado por Vostell en 1954, a 

consecuencia de leer un artículo en Le Figaro 

sobre un accidente de avión y que ocurrió 

justo después de su décollage o despegue.  

 

 

Reivindica la autoridad sobre el accidente de coche como escultura, subrayando que 

cuando se compra un coche también se paga el accidente venidero. Hizo algunas versiones, la 

primera de las cuales, titulada 130 à l’heure, se situó en Wuppertal, Alemania, con un coche 

147. W. Vostell,  130 à l’heure. Alemania, 1963. 
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Mercedes aplastado por una locomotora en la estación de maniobras de Vohwinkel. El artista 

era sensible al impacto sonoro del elemento destructivo desde el principio, siendo el elemento 

decisivo en el desarrollo del concepto mismo. Afirma la vida como un ritual acompañado de 

sonido donde es más significativo o deseable aguantar el ruido de dos reactores durante cuatro 

horas de vuelo que quedarse sentado ante una ópera de Wagner el mismo tiempo, sin 

abandonar la butaca, precisa Vostell y apostilla: “Mi concepto multimedia consiste en 

yuxtaponer los procesos acústicos existentes y mezclarlos con las acciones del cuerpo.”36 Una 

definición sucinta del espacio escultórico sonoro naciente, va a la par con partituras de los 

happenings o música de acción. El happening PC-petite ceinture propone una vuelta por Paris 

en autobús, en 1962, estando los participantes atentos, a lo largo del trayecto por el cinturón 

de la ciudad, a las circunstancias acústicas y ópticas simultáneas, ruidos, gritos y voces.  

		  
     148. W. Vostell, Kleenex 5, Fluxus Festival,       149. W. Vostell, Sinfonía de los 40 aspiradores. 

Acción-Música-Dé-coll/age,     1963. 
Academia de Arte de Dusseldorf, 1963.  

 

Participa en el Festival Fluxus de 1963 en la Kunstakademie de Dusseldorf con el Dé-

coll/age Kleenex 5, en simultaneidad con otras acciones. Creó la Sinfonía de los 40 

aspiradores en 1963, al principio de sus ambientes sonoros. Su apropiación de objetos de uso 

cotidiano democratizó el objeto de arte y su producción. Este aspecto entrópico de lo sonoro, 

entendido como música ruidística, atraviesa la paleta de sus actividades artísticas. Las 

acciones de Vostell –pensamos en las acciones de 1964 En Ulm, dentro de Ulm y alrededor 

de Ulm descrito por José Iges como un happening–, dependen del fenómeno sonoro como la 

pintura depende del pigmento. Uno de los 24 eventos programados sobre más de seis horas, 

llamado El aeródromo como sala de conciertos y que tuvo lugar en el aeropuerto militar de 

																																																													
36	VV.AA.	Vostell	y	la	Música.	(Catálogo)	Comisario	José	Iges,	Museo	Vostell	Malpartida,	2002,	p.	29.	
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Leipheim con los participantes rodeados por tres aviones a reacción, reivindica lugar y ruido 

como preocupaciones del nuevo ambiente sonoro y musical. 

 

 
150. W. Vostell, En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm, 1964. 

 

Usando una lógica circular o en forma de frustum quizá, Vostell concibe el arte como espacio, 

el espacio como entorno, el entorno como acontecimiento, el acontecimiento como arte y el 

arte como vida.  

 

Su acción titulada Fresas, alternativamente descrita como bus-happening, de 1974 en 

Berlín, critica el inmovilismo social alemán de posguerra. Rechaza la categoría de arte sonoro 

para describir su labor como happening, arte multimedia, o bien música de acción según un 

entendimiento bastante expandido e inclusivo de este término. Quizá a la manera de Vexations 

de Satie, Vostell busca una forma de sedimentación de ruidos agresivos a través una escucha 

musical distinta. Tal vez, si consideramos la entidad del sonoro, música y no-música serían 

subcategorías de la primera, a la manera de arte y no-arte frente a la categoría de arte en 

general. Vostell cabe en esta categoría no-musical entrópica opuesta a la posición de música 

concreta tal como la practicada por Schaeffer y Chopin. En las actuaciones de Vostell, la vida 

vuelve a ser considerada el objeto de estudio fenomenológico. La noción de Dé-coll/age es 

axiomático al desarrollo de su obra artística; el acto de despegar carteles generando un ruido 

distinto y concreto, la amplificación por micrófonos de contacto, un elemento con potencia 

sintética y de repente musical con implicaciones sociológicas: Radio Dé/coll-age, de 1958, a 

título de ejemplo. No le interesa la composición del collage ni su estética. El ruido que hacen 

las cosas cuando se rompen y su valor musical, esa liberación energética criticada por Allan 
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Licht en su libro Sound Art, aunque efímera y contundente fue central en sus preocupaciones 

sonoras. José Iges hace referencia al ready-made duchampiano para hacer notar que Vostell 

utiliza objetos cotidianos ya usados y/o a punto de ser gastados, en definitiva residuos de la 

sociedad de consumo contemporánea.  

 

 
  151. W. Vostell, Elektronischer Papierblock. 1961. 

 

En 1961, un bloque de papel y cartón de un metro cúbico le sirvió de soporte y 

analogía para el ambiente sonoro generado por una red de altavoces y dos osciladores en 

Elektronischer Papierblock. Con la experiencia de las vibraciones, uno puede aprehender la 

masa del objeto sonoro en cierto modo. Tuvo lugar un primer concierto pre-fluxus este mismo 

año, llamado Lemons. En el happening dé-coll/age Kleenex, después de borrar artículos de 

índole política de conocidas publicaciones con tetracloruro y kleenex, se rompen 

violentamente soldado-juguetes con un martillo para, luego, arrojar 200 bombillas por un 

disco de plástico, de unos tres por cinco metros de anchura, frente al público mientras se 

amplifican todos estos ruidos, todo ello durante el evento Neo-dadá in der Músik en 

Dusseldorff, en junio de 1962. Cualquier cambio de forma entrópico produce ruido o sonido, 

y con la yuxtaposición de objetos sonoros llegará a esta masa sonora en actuaciones 

subsecuentes. La temporalidad, la velocidad misma y la masa son los elementos 

fundamentales en el proceso auto-destructivo como forma entrópica de transformación y que 

sirve de analogía para la época industrial y sus máquinas. Pensamos en One for Violin de Paik 

y Piano Piece nº13 de Maciunas. Vostell prefería llamar ambiente, en lugar de instalación, a 

sus entornos, ya que el primer término evoca una experiencia plurisensorial, mientras que la 

instalación se sitúa, en principio, en las tres dimensiones de lo específicamente escultórico.  
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En una síntesis de lo que hemos intentado demostrar con la cadena de herencias desde 

la forma escultórica hasta la escultura cinética, la elocuencia de la siguiente formulación de 

José Iges hace el enlace: “Podría enunciarse muy escuetamente como <movimiento igual a 

música>. O, empleando más palabras, argumentaríamos que es justamente la motricidad, la 

energía cinética desplegada, la que alimenta sin excepción apreciable la generación de sonidos 

musicalizables en las propuestas de nuestro autor (sic Vostell).”37 Lo que nos lleva a 

considerar al propio artista como un motor que, con su actuación, transforma la energía 

cinética en música, concluye Iges. En este sentido, el músico o intérprete es el motor del 

instrumento, sea lo que sea el instrumento. Vostell tampoco esta sin recursos sobre el plano 

musical, tocando él mismo uno de los dos violines en la performance Fandango, de 1975, en 

Milán. Violín, guitarra y piano son los instrumentos clásicos que aparecen repetidamente a lo 

largo de su producción. Igualmente importantísima es la presencia de motores de todo tipo, 

privilegiando una relación con aquellos que nos sirven de vehículos tales coches, motocicletas 

y hasta reactores y aviones. Estos vehículos pueden entenderse como prótesis y, de manera 

reflexiva, se vislumbra la sedimentación matérica del artista como si fuese una máquina. Los 

receptores televisivo y radiofónico deben considerarse, en ese panteón, como instrumentos 

híbridos, entre motor y artista, en una realidad mediática en directo y sintomática de una 

transformación social sin precedente histórico. El piano esta asociado a todos los vehículos e 

incluso televisores y radios en varias obras a lo largo de su carrera. La música de acción se 

presenta en persona, un fenómeno por estudiar, para dar cuerpo macizo a este otro pendiente 

fenomenológico de la música vanguardista, en oposición a los objetos e instrumentación de P. 

Schaeffer y K. Stockhausen, ambos reducidos a la condición de su soporte e infraestructura 

acusmática. 

 

En el preámbulo de la revista Lettrista Potlatch nº 1 de 1954, firmado la dirección, se 

hacía referencia a la construcción consciente y colectiva de una nueva civilización con 

situaciones concretas. Guy Debord apunta, en la misma edición, a una producción artística 

radical que rompe con las obras que endurecen, durables. Favorece una obra inseparable de su 

consumación inmediata, incompatible con su conservación mercantil. El desarrollo 

subsecuente de la Internationale Situationiste con G. Debord y fluxus con Georges Maciunas 

se apoyó sobre la vanguardia soviética, por la influencia que tuvo la revista LEF creada por 

Mayakovsky, y por las filiaciones del constructivismo. En el primero número de 1923, N.F. 

Tchoujak traza una relación analógica entre los hitos artísticos y el progreso social de su 
																																																													
37	Ibid.	p.	53.		
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época, concluyendo con la unicidad del arte y de la vida. Parafraseando a N. F. Tchoujak, en 

esta misma revista LEF, el arte es acción y pertenece al presente; por detrás quedan los 

resultados o residuos de la acción y, por delante, los planos. 

 

Es notable la organización, en 1962, del primer Festival Fluxus en Weisbaden, 

Alemania, por parte de Vostell junto a Nam June Paik. En una exposición de 1963 en la 

galería Parnasse de Wupperthal, Nam June Paik y Vostell se dieron cuenta de que, al acercar 

un imán a un televisor, se afectaban los circuitos electrónicos. Ambos artistas trabajaban en 

aquella época con televisores. Nam June Paik empezó a preparar los televisores y realizando 

varias obras tecnológicas con esa técnica, tales como Magnet TV, Robot K-456, en 1964, TV 

Cross en la galería Bonino de Nueva-York, en 1968, TV Aquarium y TV Garden en la 

Documenta VI de Kassel, en 1977, dio a luz al vídeoarte. Las instalaciones de Paik son 

indicativas de una escultorización de la tecnología, basada en el conocimiento científico de las 

cosas y en el aprovechamiento de la distorsión causada por interferencias con dichas 

tecnologías hacia la música experimental. Paik ponía en evidencia la fluidez, el flux 

energético entre la tecnología y el ser humano, desde una familia de robots hasta incluir 

plantas en algunas grandes instalaciones. 

 

152. N. J. Paik y Charlotte Moorman, TV cello.   
 

De tal modo que implica una transformación matérica de nuestra bio-forma, de nuestro 

espíritu, y, al revés, una humanización de dicha tecnología reconociéndola como siendo, más 

que prótesis, también una transformación hacia lo vivo. Compartió la escena con Joseph 
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Beuys en 1978, con un Homenaje a George Maciunas en la Academia de Dusseldorf, y otra 

vez, en 1984, para la acción mediática a distancia Good morning, Mr. Orwell. 

 

 Siguiendo nuestro hilo objetual y sonoro, en su última instalación, Palazzo regale, 

Joseph Beuys nos presenta un enigma binario a resolver, un narrativo a reconstruir a partir de 

dos sarcófagos de cristal:  

“En el sarcófago del medio, el retrato está más compuesto, trágico y majestuoso. Es 
Edipo rey. Una cabeza  fundida (la misma que montó en  la ‘Strassenbahnhaltestelle’ 
en la Bienal de Venecia en 1982), boca abierta como en un último aliento surge de un 
gran abrigo en piel de liebre forrada de seda azul, al pie del cual se ha colocado la 
concha marina de los renaceres esperados. Dos címbalos (utilizados en el performance 
Tito/Ifigenia) se elaboran en el sitio mismo donde se encuentran las pinzas eléctricas y 
la muleta que les sirve de apoyo en el otro ataúd.”38 

 

 
153. J. Beuys, Palazzo regale, sarcófago - Edipo-rey, 1986. 

 

 Concentrémonos primero en la dualidad descrita meticulosamente por T. De Duve a 

modo de sarcófagos, metafórica y concretamente. Aunque Beuys se oponía a una  lectura 

simbólica de su obra, es difícil resistir la tentación de tal interpretación. Georg Jappe escribió 

que Beuys no buscaba empaquetar sus ideas en la materia, prefiriendo hablar de sustancia y 

elementos complementarios o contrapuestos que liberan su energía-calor. Resulta un signo 

material del pensamiento, del esfuerzo creativo, lo cual da lugar a una dicotomía objeto-

sujeto. Dos címbalos de varias performances, y una concha completan el mostrador. Pero el 

crítico y pedagogo De Duve enseñaba tres máximas para acercarse a Beuys:  

																																																													
38	De	Duve,	Thierry.	Cousus	de	fil	d'or,	art	edition,	Dijon,	France	1990,	p.	9.	Trad.	del	autor.	
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“...en toda cosa buscan la energía, la potencia, el devenir; en toda cosa buscan el 
sentido, el símbolo; apliquen a un material cualquiera la energía y el símbolo y 
únanlos en un conjunto orgánico. El resultado no es una cosa, sino a su vez el depósito 
de energía y símbolo, el resultado no es arte - excepto para las instituciones que Beuys 
no dejó de querer subvertir- sino de la escultura social: una acción liberadora, un 
proceso de transformación, el camino de una curación homeopática de la sociedad.”39  

 
Y así, nos advierte de que esa nueva dualidad no es una cosa, ni siquiera arte, sino un depósito 

de energía y símbolos, un proceso de transformación, a manera de escultura social. La acción 

liberadora pasa por la energía transformadora, la performance donde el verbo y la voz son los 

elementos más energéticos y dinámicos de su obra. 

 

 Con los címbalos y la piel de liebre hemos de entrar en la simbología, o mejor dicho 

en la semiótica beuysiana de la actuación, del residuo, de calor y carga.  En 1960-61:  

“...se produjo el encuentro de Beuys con los artistas Fluxus, que brindó al artista la 
ocasión de salir del aislamiento y de actuar artísticamente en un contexto colectivo.  
Ciertamente no fue el espíritu de colectividad lo que unió Beuys a Fluxus, pero es 
innegable que los conciertos comunes constituyeron para Beuys la posibilidad de 
actuar en público y le permitieron integrarse en un ámbito artístico más amplio.”40   

 

Entraremos en los detalles de este universo beuysiano de la escultura social, de su misticismo 

y de la integración de arte y vida que puede ocurrir en las acciones del artista y pedagogo 

alemán en el próximo capítulo. Se analizarán allí obras insólitas y determinantes pues ha 

llegado la hora de sopesar sus actuaciones en función del concepto de alteridad, o sea del otro, 

y cómo influyen sobre los desarrollos posteriores en su producción. Podemos afirmar que 

Beuys hacía ruidos de todo tipo, pues muchas de sus concreciones quedaban como testigos 

mudos de aquellas acciones perpetradas dentro de un contexto social mediático en expansión. 

Examinaremos más precisamente la función sonora de las acciones de este artista 

emblemático en el apartado 2.4, Cuerpo sónico, energía y conciencia del capítulo dos.  

 

 Otros artistas Fluxus, Ben Patterson y Joe Jones, han –específicamente– 

confeccionado objetos sonoros a partir de instrumentos cotidianos susceptibles de producir 

ruidos. Joe Jones mostró sus máquinas musicales en su almacén de Nueva-York a principios 

de los años setenta y diversos tipos de instrumentos móviles.  
																																																													
39	VV.AA.	Artstudio,	Special	 Joseph	Beuys,	 De	Duve,	 Thierry,	 1987,	 p.	 130.	 Trad.	 del	 autor;	 "...en	 toute	chose	cherchez	
l'énergie,	 la	 puissance,	 le	 devenir;	 en	 toute	 chose	 cherchez	 le	 sens,	 le	 symbole;	 appliquez	 à	 un	 materiau	 quelconque	
l'énergie	et	le	symbole	et	unissez-les	en	un	tout	organique.		Le	résultat	n'est	pas	une	chose,	mais	à	son	tour	un	réservoir	
d'énergie	et	de	symbole,	 le	résultat	n'est	pas	de	l'art	-sauf	pour	les	institutions	que	Beuys	ne	cessa	de	vouloir	subvertir-	
mais	 de	 la	 sculpture	 sociale:	 une	 action	 libératrice,	 un	 processus	 de	 transformation,	 le	 chemin	 d'une	 guérison	
homéopathique	de	la	société."	
40	VV.AA.	Joseph	Beuys,	Catálogo	de	Exposición,	Centro	de	Arte	Contemporáneo	Reina	Sofia,	Madrid,	1994,	p.	53.	
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    154-155. J. Jones, Monkey hat, de Máquinas musicales, 1964, y Solar Music Hothouse, de 1988. 

 

Una instalación más reciente de 1988, Solar music hot house, hecha para el evento Ars 

Electrónica Festival de Linz, nos ofrece una obra sonora en la línea de Sound forest de 1977 

donde se hacía cantar a un bosque con la ayuda de dispositivos sonoros autónomos activados 

por el sol, creando un concertino que empieza con el alba y se concluye al crepúsculo. La 

expresión hot house se refiere a un club de jazz, aunque habitualmente va asociado a un 

fenómeno nocturno. Instalación sonora, objeto sonoro, organismo vivo, todas estas 

apelaciones se aplican al hot house, club de jazz y vivero de música solar. Otra vez, estamos 

en el umbral de un mínimo de imagen. El título también es una analogía. 

 

George Brecht compone sus obras sonoras conceptualmente, o más bien con 

instrucciones específicas para los participantes y con unas reglas que estos deben seguir 

durante el tiempo de la interactuación. La participación de intérpretes, y pueden ser muchos 

en estas actuaciones, es imprescindible pues hace uso del cuerpo sónico de cada uno de ellos. 

La voz y el juego tienen un interés central en sus composiciones temporales, con su notación 

escrita. Desde el inicio de su actividad a fines de los años cincuenta, aprovechó las 

posibilidades sonoras del coche, Puesta de sol con vehículos a motor, de 1960, es ejemplar y 

paradigmática en este sentido, cómo lo hicieron igualmente Allen Kaprow y luego Wolf 
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Vostell. La serie de actuaciones y objetos con el título Goteando llama siempre la atención del 

aspecto sonoro evocando explícitamente el tiempo y la resonancia matérica. Las 

interpretaciones del propio Brecht y de Georges Maciunas, ambas de 1963, vertiendo agua de 

un recipiente a otro y desde varias alturas, han entrado en el panteón de la gestual 

performativa. 

    
156. G. Brecht, Música goteando, Douglas College,  157. Versión Fluxus I, con Maciunas,  

   N.B., Canadá, 1963.        Dusseldorf, 1963. 
 

La idea se traducirá de manera escultórica en una escultura musical de 1966, Música 

goteando, un instrumento que hace un sonido que se desarrolla hasta un cierto tipo de ritmo. 

No produce ruido como tal, y aunque podría alcanzar la categoría de escultura sonora –según 

una forma de entenderla y una definición de la terminología elegida–, se concibe con 

dificultad como instrumento musical o ruidístico a la manera de Intonarumori.  

 

 
158. G. Brecht, Música goteando. 1966. 
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En múltiples actuaciones, G. Brecht subvierte la orquesta (y la música occidental por 

extensión) con su desprecio a su instrumentación ridiculizando el piano y la notación musical, 

lo cual le permite al intérprete representar lo musical de manera convencional. Ocurre 

también al pulir un violín en la obra Solo para violín, viola, cello o contrabajo de 1962. 

Montar y desmontar una flauta o bien poner flores sobre un piano silencioso son acciones de 

insubordinación musical prioritariamente teatrales.  

 

 Mientras tanto en la actualidad española, y desde los principios de los años noventa, el 

público asiste a exposiciones de esculturas sonoras interactivas fabricadas por José Antonio 

Orts, con captores que reaccionan al movimiento, a la luz y a los ruidos. Estas son 

necesariamente escenificadas para propiciar un entorno cargado con índices e informaciones, 

como la exposición realizada por la Sala de Exposiciones de la Universidad de Valencia, a 

título de ejemplo. Este músico y compositor eligió expresarse por medios audiovisuales 

además del ámbito musical que instruye toda su producción. Uno de los empeños en la obra 

de José Antonio Orts es el hecho de no esconder sino de hacer visible su infraestructura 

tecnológica en su fisicalidad, sea ese captor, circuito impreso o mecanismo. La tecnología 

vuelve a ser protagonista en lugar de esconderse detrás de la arquitectura o, mejor dicho, de lo 

arquitectónico; por lo tanto, no es una negación del entorno arquitectónico-musical y además 

complementa su producción de compositor. Ha trabajado la escritura musical en el ámbito 

pictórico, al igual que John Cage, y habla de manchas musicales refiriéndose a la muestra 

Territorios de sonidos blancos de 1995, en Niza. El ritmo sonoro resulta de la mezcla entre 

programación e interacción de luz y movimiento por parte de los espectadores, quienes crean 

motivos aleatorios nunca repetidos. Ostinato perpetuo es una obra que conlleva las mismas 

características y fue mostrada en 1997 en el I.V.A.M. de Valencia. Las obras hasta producen 

una melodía que se desdobla por otros objetos que podríamos calificar de protagonistas. 

Forma y colocación, añadidos a ritmo y melodía, se unen para producir música, aunque sea 

motivada visual y tecnológicamente para liberarse de ellos, en sus propias palabras. 
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159. J.A. Orts, Blanco Ostinato. IVAM, Valencia, 1997. 

 

El artista alemán de música electrónica Carsten Nicolai ha realizado también 

instalaciones tales como Observatory, mostrada en las tres plantas de la galería londinense 

IBID Projects en 2013. En la primera planta, la obra de 2011 Thermic demuestra la fluidez 

matérica de la atmósfera mediante el calentamiento del aire y la interferencia física y visual 

provocada por un foco de luz que proyecta las sombras del movimiento sobre una pared. Un 

segundo nivel acoge la videografía Future past perfect part 04 de 2013, un juego de nubes 

sobre una pantalla acompañado de un fondo sonoro monótono. En la tercera planta 

encontramos dos contadores de radiación Geiger que traducen las frecuencias 

electromagnéticas en niveles audibles, mediante amplificación, creando así un paisaje sonoro 

en tiempo real llamado Particle noise (Ruido de partículas) a partir de lo invisible.  

 

Es por ello que Popper insiste en que lo esencial no es el objeto en sí, sino la 

confrontación dramática del espectador con una situación perceptiva específica, por lo cual 

podríamos hablar de un evento en un contexto. Popper evoca, en este sentido, el entorno 

artístico interactivo, donde la obra se transforma en un modo de comunicar creativamente 

debido a la naturaleza interactiva de los protagonistas y de todos los elementos constitutivos 

de la obra. Los elementos subrayados por Popper incluyen a los espectadores convertidos en 

protagonistas, organismos vivos como plantas o animales, captores, programas informáticos y 

vida artificial hacia lo que él llama un meta-cuerpo virtual hiperactivo y organizado por 

percepciones y acciones intersensoriales.  Estudiaremos este meta-cuerpo virtual hiperactivo a 

continuación como posible expansión del cuerpo sónico con sus distintas manifestaciones en 

el próximo capítulo. 

 Con este paseo por las artes plásticas hemos encontrado obras que –a nuestro 

entender– nos ofrecen pistas de búsqueda que nos conducirán hacia el cuerpo sónico, en una 
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evolución de los elementos escultórico-sonoros que invitan a desarrollar nuevos entornos de 

ensamblajes sónicos posibles entre el tiempo, la materia y el gesto. 
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SEGUNDA PARTE 

 

2.   Lo escultórico-sonoro como cuerpo sónico 

 

 2.1.   Oído, morfología y cuerpo sónico  

   

 Lo sonoro es una entrada dentro de un mundo matérico propio de lo escultórico, una 

entrada que nos conduce hacia una profundización perceptiva, una reevaluación de lo que está 

lleno y de lo que esta vacío, de lo que es constitutivo de esa materia: su velocidad y su olor, 

que configuran una forma de leer una realidad en movimiento. La escultura cinética se dedicó 

a mostrar ya, tanto analógica como metafóricamente, una velocidad matérica no siempre 

evidente. Intentaremos aquí establecer una terminología adecuada que nos permita una 

delimitación de nuestro campo de estudio.  

 

A menudo presentados como entidades distintas, el espacio sonoro y la forma 

escultórica son paradójicamente las dos caras de una misma moneda, las cuales subrayaremos 

repetidas veces bajo diferentes aspectos, sea cual sea el fenómeno escultórico dado. Este 

fenómeno escultórico se caracteriza por un contexto, un lugar y una fuente emisora, seguido 

de la transmisión del sentido inmanente del fenómeno y de la recepción de los estímulos por 

percibir. Comprensión, síntesis y respuesta se articulan de otro modo frente a lo 

arquitectónico, el cual responde a una serie de parámetros fundacionales distintos del 

escultórico debido a sus objetivos interesados y estructurantes de cara al orden establecido. 

 

 Es sólo para otorgar una independencia facticia a la composición musical que el objeto 

sonoro idealizado se refiere al espacio sonoro como si estuviese vacío cuando se da en 

ausencia de música, el concierto en una sala o un paisaje sonoro grabado a título de ejemplos. 

Más bien, el aire es para el hombre lo que el agua es para el pez, un continuo de materia 

resonante, una extensión material del instrumento sonoro sea lo que sea, conformándose junto 

a su entorno por intercontaminación. La oposición interior / exterior cobra una importancia 

singular aquí, permitiéndonos apreciar, bajo la lupa de la interfaz, la juntura y la pinza de 

unión entre materiales. 

 

 Lo sonoro esta constituido de ruido subsónico que no podemos escuchar con el oído 

aunque sí podemos –a veces– sentir. Esta también el silencio construido por ruidos de fondo 
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que podemos entender y estan, asimismo, los demás ruidos identificable que son del mundo 

conocido. Cabe añadir que las altas frecuencias tampoco se oyen con el aparato auditivo 

humano. El ser humano realiza una selección de estos ruidos para reinventar su mundo en 

cada instante de su vida. Este esfuerzo de inventar el mundo, a veces para darle un sentido 

donde no lo hay, nos conduce hacia las condiciones ontológicas del 'ser persona, estar 

pensando y estar actuando', una parte de la arquitectura psicológica del existir. Cuando se 

impone una composición, sea una visión espiritual o política de ese mundo efímero, el instinto 

de supervivencia se reaviva alertado por la resonancia del ruido. 

 

 En su libro El arte de los ruidos de 1913, Luigi Russolo plantea la incorporación del 

ruido como nuevo material para la creación musical, más cercano a nuestra vida que la 

composición tradicional clásica y que la ficción del silencio: “Todas las manifestaciones de 

nuestra vida van acompañadas por el ruido. El ruido es por tanto familiar a nuestro oído, y 

tiene el poder de remitirnos inmediatamente a la vida misma”41 Denominar “escultor del 

ruido” a un músico que trabaja a partir de un material dado, que es el ruido, definido 

acústicamente como la suma de todos los sonidos o frecuencias sonoras, también llamado 

ruido blanco, crea una analogía con la materia prima, sin forma definida, de donde parte el 

escultor. El proceso de talla y modelado resulta de ir sustrayendo o añadiendo material para 

definir su forma específica. Luigi Russolo desarrolla los Intonarumori, instrumentos en forma 

de arcón cúbico que generan ruidos difundidos por el uso de aperturas y conos, y ofrece su 

primer concierto en 1914 con 18 bruiteurs en Milán.  

 

 
160. Luigi Russolo y Ugo Piatti con Intonarumori. 

																																																													
41	Russolo,	Luigi.	El	arte	de	los	ruidos.	Taller	de	Ediciones.	Universidad	de	Castilla-La	Mancha,	Cuenca,	1998.	p.	12-14.	
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Este concierto lo realiza después con su hermano Antonio en Londres y en Paris, 

precedido por una discusión pública con Marinetti. Russolo incidió sobre un campo 

escultórico ya en expansión, haciendo irrumpir lo escultórico en lo musical. A diferencia de la 

presencia de lo arquitectónico en la música, la presencia de una nueva materia, herramienta o 

instrumento condiciona la producción del sonido tanto como se impone en la percepción de lo 

propiamente sonoro por el oyente. Las formas cúbicas y cónicas de los Intonarumori evocan 

lo geométrico e industrial, sin los embellecimientos del lutier y más bien como herramienta 

científica. Tal vez será una cartapoema con onomatopeyas de Marinetti escrito desde el frente 

de guerra lo que inspirará a Luigi Russolo para escribir El arte de los ruidos. Marinetti había 

fundado su propia revista, Poesia, en 1904. Su obra de teatro titulada Muñecas eléctricas, de 

1909, abre el tema de la mecanización del protagonista sobre la escena. En varias obras 

teatrales breves y de carácter experimental, Marinetti intentó destruir la sintaxis tradicional 

por el rechazo de las componentes de la gramática. El verbo se empleaba sin conjugar y con 

signos matemáticos para llegar a las palabras en libertad. Las delimitaciones entre seres y 

objetos se desvanecen en sus escritos.  

 

Russolo afirma que la vida antigua fue únicamente silencio y que el ruido nace con la 

máquina en el siglo XIX. Jacques Attali define el ruido como una sonoridad que molesta la 

escucha de un mensaje emitido, por lo tanto el ruido no existiría en si mismo, sino dentro de 

un sistema donde se inscribe. El savoir vivre y la cortesía serían la policía que se opondría al 

ruido, además de al ruido urbano en primer lugar. Esta evolución del paisaje sonoro es una de 

las fuentes del arte sonoro de síntesis practicado por los artistas de hoy, y que implica un 

cambio de actitud frente a la recepción del ruido, a la escucha de un nuevo material sonoro. 

 

 Al descubrimiento de la cuerda extendida se le atribuyó un origen divino, como Orfeo 

y la lira en el panteón griego, y como instrumento musical dedicado a ritos religiosos. En 

busca de una pureza sonora, la música se desarrolló a parte y de manera independiente de las 

demás actividades artísticas. Motivado por una polifonía compleja de acuerdos estridentes con 

la capacidad de emocionar, Russolo propone el concepto de ruido musical. La tarea de 

sobrepasar la pobreza del timbre orquestal para llegar a un sonido-ruido enriquecido se hace 

imprescindible debido al empobrecimiento del sonido musical, este último usado en el tiempo 

y por familiaridad. Russolo distingue el sonido del ruido mediante las vibraciones confusas e 

irregulares del ruido en tiempo e intensidad. El tono y el timbre del ruido nos llaman a la vida, 

mientras tanto el sonido entendido como música, al contrario, nos lleva hacia el mundo 
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metafísico del sueño. Las categorías de ruidos con las cuales propone enriquecer la música 

son gruñidos, silbidos, murmullos, ruidos estridentes, de percusión y también ruidos animales, 

la voz humana incluso. Con la identificación de seis categorías de sonidos descritas en su 

carta a Balilla Pratella de 1913, y así ordenadas: 1- Estruendos, Truenos, Explosiones, 

Borboteos, Baques, Bramidos, 2- Silbidos, Pitidos, Bufidos, 3- Susurros, Murmullos, 

Refunfuños, Rumores, Gorgoteos, 4- Estridencias, Chirridos, Crujidos, Zumbidos, 

Crepitaciones, Fricciones, 5- Ruidos obtenidos por percusión sobre metales, maderas, pieles, 

piedras, terracotas, etc. y 6- Voces de animales y de hombres: Gritos, Chillidos, Gemidos, 

Alaridos, Aullidos, Risotadas, Estertores (de Ruidos y Susurros de las Vanguardias, op. 

cit.)42, pues Russolo nos incita a salir de la sala de concierto para escuchar el mundo moderno. 

 

Nos será de utilidad, llegados a este punto, recordar unos conceptos fundamentales de 

la articulación acústica, tal como los describen Alfred Tomatis, en su libro El oído y el 

lenguaje:  

“En efecto, el instrumento que utilizamos para hablar no es en realidad el que 
creemos, nuestra lengua, nuestra boca, nuestra laringe, sino el aire que nos rodea… Es decir, 
que este aire circundante ofrece cualidades que le son propias en determinadas condiciones, 
variando con el lugar, el clima, el estado higrométrico; en suma, esas condiciones acústicas 
varían en función de todos los factores físicos que intervienen.”43  

 

Pues bien, intervienen todos esos factores y otros tantos más en nuestra aprehensión del 

cuerpo sónico.  

      
161. L. Anderson, Viophonograph, 1976.    162. Mesa sonora, mostrada en Málaga, 1999. 

																																																													
42	Molina,	 M.,	 (ed.).	 RUIDOS	 Y	 SUSURROS	DE	 LAS	 VANGUARDIAS	 :	 Reconstrucción	 de	 obras	 pioneras	 del	 Arte	 Sonoro	
(1909-1945),	(con	doble	cd	audio	–	obras	reconstruídas).	Laboratorio	de	Creaciones	Intermedia,	Ed.	UPV,	Noviembre,	
2004.	
43	Tomatis,	Alfred.	El	oído	y	el	lenguaje.	Ed.	Martínez	Roca,	Barcelona,	1969.	p.	39.	
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El aire forma parte de la categoría de los instrumentos sónicos, y deberemos añadir 

otra materia que no solamente es aire, como una pata de mesa hecha de madera con hilo 

metálico insertado dentro para servir de conductor sónico en el caso de Laurie Anderson, su 

Mesa sonora mostrada en la exposición Resonancias comisariada por José Iges en 1999. 

Podría ser una columna de agua también, un violín o piano, hasta el cuerpo mismo sirve de 

conductor sonoro. Una segunda obra para subrayar de esta artista con una formación en Bellas 

Artes, es el Viophonograph que, además de ser un instrumento musical modificado, también 

es una herramienta y un objeto performativo, es decir protagonista, en un ámbito de concierto 

y espectáculo. 

Hay que fijarse en las componentes propias cuando suena algo, sea por el aire, por el 

agua o por cualquier otra materia:  

• La intensidad, que permite una proyección con más o menos distancia. 

• La altura, de frecuencia se entiende, descrita como una curva sinusoidal equilibrada 

sobre una línea recta representando el tiempo. 

• El timbre, dado por la mezcla de frecuencias con alturas distintas que afectan a cada 

una de las frecuencias cercanas. Podríamos decir que el timbre describe la contaminación de 

frecuencias puras, ya que estas últimas existen en condiciones de laboratorio experimental, 

más bien. 

• La duración misma, el tiempo que esta emitido el sonido en su origen. 

 

 La velocidad del sonido varía según la materia por la que atraviesa, una constante 

llamada celeridad, la del aire –a título de ejemplo– siendo 330 metros por segundo a 0º 

Celsius, equivalente a unos 273º Kelvin. A 0º Kelvin, no habría velocidad ni ruido porque 

estaríamos en ausencia de calor y, lógicamente, de materia. La referencia a distintos sistemas 

de medida calorífica aquí sirve para subrayar la translación posible desde el grado cero 

absoluto, sea -273ºC, y la idea de silencio absoluto por ausencia de toda materia. 

Examinaremos este silencio con sus distintas caras más adelante con Duchamp, John Cage y 

Joseph Beuys. 

 

 Como también anota A. Tomatis, en la jerarquía de los sentidos el oído desempeñó un 

papel de primera línea de defensa desde tiempos inmemoriales. Siempre en contacto, 

enchufado, si el oído ha cambiado, y ha evolucionado desde luego, se ha aburrido en nuestras 

civilizaciones de la imagen, despistado por un mar de ruidos e imágenes sonoras. Aunque no 

lo usemos tal como antes, el oído es imprescindible para situarnos a todos los niveles. Sigue 
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siendo expresamente útil por la noche y en cualquier entorno oscuro, en condiciones de 

ceguera temporal, hasta durmiendo, y aún mucho más cuando no lo hacemos, en estados de 

duermevela. Hasta con los ojos abiertos mirando hacia delante, nuestro oído nos procura una 

imagen mental de por atrás, para quienes están atentos a su entorno. 

 

 Se ha especializado el oído hacia unas frecuencias determinadas en su evolución 

informativa y comunicativa. En la banda de 50 frecuencias por segundo, o Hertzio, hasta los 

5,000Hz, donde cabe la voz humana, el oído se despliega como un instrumento analítico 

sorprendente en su sutileza. De manera corriente, se entiende desde 16Hz hasta los 20,000Hz, 

con variaciones a los extremos y con pérdida de oído con el uso. Por debajo de este umbral 

son designados los infrasonidos, y ultrasonidos cuando son imperceptibles las altas 

frecuencias. 

 

 Dos características fisiológicas más nos importan. Por una parte, hay que indagar en la 

continuidad entre el tímpano, lo que separa el pabellón de la oreja y la oreja interna, y la piel 

del cuerpo oyente, el imprescindible órgano macizo que asegura la integridad corporal y la 

unidad con lo de por fuera, siempre en contacto directo con el mundo en general. Por otra 

parte, ese oído interno, un complejo de tubos, mecanismos, líquidos, nervios y otras vías y 

conductos, nos enfrenta a lo que describe A. Tomatis como la trilogía boca, cara, oído, un 

conjunto indisociable. Nos sitúa, no por casualidad y nos permite andar, correr con dos 

piernas únicamente, guardar el equilibrio de pie, caminar rectos y dar saltos asombrosos, a 

veces:  

"Entre los grandes órganos de los sentidos que se encuentran en la cabeza de los 
vertebrados, hay uno que percibe únicamente las excitaciones de orden mecánico... Su 
papel consiste en informar al organismo sobre la posición que éste ocupa en el espacio 
y sobre los desplazamientos que sufre, así como sobre las vibraciones que se producen 
en el medioambiente."44 

 

 Así se concibe el aparato analítico del oído humano, como un mecanismo analógico 

encargado de situarnos e informarnos sobre variaciones de nuestro entorno además de 

escuchar el mundo en general, pues siguiendo con las afirmaciones de Cordier y Dalcq:  

"A la escala que hemos adoptado, la boca y la parte del oído medio más externo 
forman un mismo grupo; la cara, más precisamente su musculatura, con excepción de 
los párpados, y el escribo, lo mismo que su músculo, constituyen una misma unidad. 
En suma, el oído medio en su totalidad, si constituye un todo, y sabemos que es un 

																																																													
44	Tomatis,	Alfred.	El	oído	y	el	lenguaje.	Ed.	Martínez	Roca,	Barcelona,	1969,	p.	51-2.	(extracto	de	R.Cordier	y	A.	Dalcq,	
Tratado	de	Zoología,	Grassé.)	
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todo funcional, entraña ipso facto una unidad funcional, boca-cara, y mejor aún boca-
cara-oído."45   

 

 Entonces, es así que tenemos cómo la interactuación con el mundo que nos rodea pasa 

por una escucha que ocurre simultáneamente a una respuesta expresiva basada en una 

reciprocidad de interferencias entre el mundo y el sujeto percibiendo. Prosiguiendo con las 

tesis de Cordier y Dalcq:  

“El oído se nos parece, tal como lo vemos, ejercitándose en su función auditiva como 
un complejo capaz de percibir y de analizar las presiones acústicas. (…) Ha podido 
desde entonces disociar los diferentes parámetros que componen el sonido, y con ello 
apreciar su altura, el timbre, es decir el color (complejidad, ensuciamiento de 
frecuencia, la contaminación de frecuencias mayores, privilegiados de una manera u 
otra, por los demás elementos en juego), la duración y la intensidad.”46 

 

 En principio estamos siempre en presencia de dos instrumentos que son habitualmente 

el aire y el mecanismo analítico humano. La metáfora de medir, con los diversos mecanismos 

y termómetros desde M. Duchamp y Man Ray hasta Joseph Beuys, a título de ejemplos, hace 

referencia a los aparatos perceptivos del hombre en una lucha entre la vida y la muerte. 

Distinguir las variaciones sensoriales nos permite afinar nuestra percepción del mundo y 

también sobrevivir en él.  

 

 La boca sónica se entiende como el concepto binario y simultáneo de entender por la 

boca, lo que neutraliza hasta un cierto punto la presión acústica ejercida sobre el tímpano, y 

hablar con el oído, posibilitando su actuación mientras estamos –paralelamente– interpretando 

un evento sonoro. El concepto de burbuja sonora, tal como fue descrito en la trilogía reciente 

Esferas de Peter Sloterdijks, se apoya fisiológicamente sobre una formulación experimental 

de A. Tomatis:  

“En el laboratorio hemos sido inducidos a imaginar la posibilidad de una escucha 
intrauterina del feto, y además de los latidos cardíacos, hemos supuesto que los 
diferentes sonidos de la cadena hablada podían penetrar en el útero y alcanzar el 
aparato auditivo en formación. Unos montajes realizados merced a unos registros a 
través de una capa líquida nos revelaron lo que acaso podía ser percibido por nuestro 
hablador en ciernes. Los resultados obtenidos en cinta magnetofónica son a decir 
verdad muy agradables de escuchar. Es indudable que el niño sometido a esta audición 
encuentra un gran placer en ello. Los niños sin lenguaje, pero que oyen, encuentran en 
ello sensaciones de lo más significativas sobre la memorización de un pasado aún no 
lejos. El hecho más sorprendente es la movilidad extraordinaria de la cara, que se 

																																																													
45	Ibíd.	P.	58-9.	(extracto	de	R.Cordier	y	A.	Dalcq,	Tratado	de	Zoología,	Grassé.)	
46	Ibíd.	P.	60.	(extracto	de	R.Cordier	y	A.	Dalcq,	Tratado	de	Zoología,	Grassé.) 
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anima particularmente al nivel de los labios, los cuales se alargan en un gesto de 
succión.”47  

 

 En cierto modo, el oído manda al cuerpo averiguar, por los ojos, por la boca y por los 

demás sentidos el contexto dentro del cual esta metido. Según el teórico y fenomenólogo 

cultural londinense Steven Connors, las orejas tienen paredes, en una inversión del conocido 

dicho. Objetos sonoros, afirma Connors, no existen. Se postula a favor de una corporeización 

ambigua del objeto sonoro articulada por fijaciones del sonido:  

"Ambiguo porque, a pesar de todos nuestros instintos por el contrario no hay objetos 
sonoros. Decimos, oyendo un sonido, que es una sirena, o, que es el mar, pero los 
objetos son solamente las ocasiones para el sonido, nunca sus orígenes. Y no hay 
sonido que sea el sonido de un objeto solamente. Todos los sonidos son el resultado de 
colisiones, abrasiones, tropiezos o mezclas de objetos."48  

 

Connors concluye que el arte sonoro es la galería, pero esta última invertida, como si fuese un 

saco vaciado de su espacio negativo, sus paredes expuestas y hechas permeables. En este 

contexto los propios objetos se convierten en acontecimientos de una nueva forma de 

desmaterialización.  

 

El sonido es energía, una energía bajo una forma de presión acústica, un poder que 

ocupa el espacio material. Es por ello que la necesidad de pensar en una aproximación al 

fenómeno sonoro implica una lectura no lineal de la realidad espacial y fisiológica. La 

captación pre-simbólica del mundo sin mediación es la característica primaria del fenómeno 

sonoro. Podemos concluir que el órgano de la vigilancia, la oreja, esta en contacto directo 

permanente con las vibraciones del mundo en general. 

 

 Rubén López Cano describe una teoría cognitiva, apoyada por los filósofos Mark 

Johnson y George Lakoff, según la cual en los primeros años de vida la actividad física y 

motriz nos dota de esquemas cognitivos basados en el propio cuerpo en el espacio. Desde este 

aprendizaje se proyectan estos esquemas hacia fenómenos más complejos y abstractos, como 

suele ser el concepto de tiempo, por medios metafóricos, para captar y comprenderlos como si 

fuesen objetos sólidos. Aunque sea metafóricamente, hablamos de ‘no tener tiempo’, que ‘el 

tiempo se agota’ o que ‘hemos perdido el tiempo’, a título de ilustración. Y es justamente la 

																																																													
47	Ibíd.	p.	70-2.	(extracto	de	R.Cordier	y	A.	Dalcq,	Tratado	de	Zoología,	Grassé.)	
48	VV.AA.	 Sound.	 Whitechapel	 Gallery,	 London,	 2011.	 Connors,	 Steven.	 Ears	 Have	 Walls,	 p.	 135.	 Trad.	 del	 autor;	
"Ambiguous	because,	despite	all	our	instincts	to	the	contrary,	there	are	no	sound	objects.	We	say,	hearing	a	sound,	that	is	
a	siren,	or,	that	is	the	sea,	but	objects	are	only	the	occasions	for	sound,	never	their	origins.	And	there	is	no	sound	that	is	
the	sound	of	one	object	alone.	All	sounds	are	the	result	of	collisions,	abrasions,	impingements	or	minglings	of	objects." 



	 146	

ilustración de un concepto inalcanzable aquello que nos permite manejar el concepto tiempo, 

en un presente agobiante por una parte y a través de la memoria de lo ocurrido por otra. La 

ideación del futuro nos propicia la posibilidad de huir, de escapar del único tiempo que es el 

nuestro, ese presente inmerso del estar percibiendo, del estar actuando. La música, podemos 

hablar igualmente del ambiente sonoro, se percibe como una serie de eventos cinéticos 

asimilados a partir de estos esquemas corporales básicos. El evento sónico sube y baja, se 

acelera o se detiene, avanza por saltos o de modo lineal. En cuanto a la música se refiere, 

Cano evoca la prótesis expansiva de nuestro propio cuerpo para situarnos y experimentar el 

espacio, el movimiento, la aprehensión o el abandono de formas, distancias y tesituras. Este 

artefacto cinético, así lo describe, produce una experiencia –a la vez– corporal, motriz y 

cinética análoga al efecto que genera una emoción. El cuerpo es aquí mediador entre emoción 

y música, hay que añadir entre emoción y ambiente sonoro. 

 

 En un primer libro sobre Lo Sonoro y lo Visual, el análisis que propone Jean-Yves 

Bosseur pretende clarificar la ambigüedad entre sonido, signo gráfico y espacio. Hay que 

subrayar, en primer lugar, que el signo gráfico (por ejemplo, de la notación musical) pertenece 

a un espacio bidimensional del cual no se liberan ninguno de ambos componentes 

tridimensionales que son espacio y sonido. Porque el sonido no puede existir en superficie, 

por decirlo así, sin profundidad ya que debe desplazarse sobre este tercer eje, que es el 

nuestro, con el fin de proyectar, si no provocar, un movimiento energético en este espacio 

lleno de materia. Lo que nos lleva al segundo punto: entendemos el vacío como la ausencia de 

toda materia, además de incapaz de actuar como vehículo sonoro. Una segunda característica 

de este vacío es su falta anémica de calor, acercándose al cero absoluto. Estas dos condiciones 

que, por cierto, no son extrañas la una a la otra, apuntan hacia el uso de la palabra 'materia' en 

lugar de 'espacio', o tal vez de la expresión ‘contexto matérico’. El análisis deja sospechar un 

prejuicio favorable hacia un ideal musical y lo construido arquitectónicamente.  

 

 ¿Pero cómo comprender el presente, el ahora? ¿Cómo podemos relacionarnos con una 

dimensión quizá paradójicamente incomprensible? Lo podemos entender como un estado de 

duración breve, como un momento de algo provisional, como un objeto en movimiento en el 

espacio, como un espacio de actuación físico ya en movimiento él mismo, escultóricamente. 

 

 Desvinculado del futuro, hemos de hablar, no de tiempo, sino de temporalidades; no 

de historia sino de arquitecturas narrativas; no de espacios vacíos, sino de aceleración 
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matérica. Vivir sólo se conjuga en el presente. Las categorías temporales que estructuran 

nuestras experiencias reflejan una conciencia vinculada con el momento vital. El tiempo es 

una categoría existencial, a la cual no podemos acceder sino únicamente por unas ventanillas, 

sin escapar por lo tanto de su empeño. No obstante, nos resulta imprescindible recordar unos 

hechos históricos del campo compositivo musical, y así, nuestro enfoque se situará en el 

desarrollo de instrumentos que tampoco estan directamente vinculados con la música. Nos 

interesarán las referencias entre lo escultórico y lo sonoro, alejadas de la composición 

tradicional y de su representación. 

 

 ¿Cómo empezar sin hablar de Pitágoras y de la correlación entre las matemáticas y su 

ideación de la ‘música de las esferas’? Premonitorio de la teoría del campo energético 

unificado quizá, unió la física con las matemáticas y la música. La música acusmática, 

inspirada en la doctrina religiosa y filosófica de Pitágoras, tiene el interés particular de 

eliminar toda referencia visual e instrumental, aunque depende de una infraestructura 

tecnológicamente avanzada. Se apoya sobre la disimulación de elementos estructurantes, que 

evocan un sentimiento mágico, opaco y en cierto modo descorporeizado dentro de un mundo 

de fenómenos físicos. Si estamos frente a una grabación, la ficción del espacio como metáfora 

del vacío confunde y desvía la percepción de esta realidad a favor de una imagen, aunque sea 

sonora. Una actuación en directo detrás de una cortina tendría otro interés, más complejo, 

anclado en el lugar y el sentido. 

 

 Bosseur opone la paradoja de la clasificación genérica al análisis basado en la analogía 

y la metáfora para los campos de lo sonoro y de lo visual. La oposición espacio/tiempo 

subrayada en el prólogo de Lo Sonoro y lo Visual por J-Y Bosseur, puede ser interpretada 

como materia/tiempo o vacío/tiempo: el vacío, posiblemente, no sostiene el tiempo en 

ausencia de toda materia; la materia, en cambio, engendra el concepto del tiempo ya con su 

desplazamiento. La frecuencia de vibración de los diferentes materiales es conocida. Y lo que 

es más significativo, el aire que llena el espacio sonoro es la materia misma del fenómeno 

musical. El espacio, como componente acústico separado tal como Bosseur lo entiende, es 

una ficción si el espacio en cuestión no es materia. Abundamos en el sentido de que, en 

cuanto se refiere a lo musical, estamos en presencia de una oposición materia/tiempo más 

bien. Habla precisamente de la ambigüedad de la notación musical, incapaz de representar ni 

el timbre ni el gesto del intérprete. Evoca a Luigi Russolo y sus objetos sonoros que se 

imponen como nuevos instrumentos para subrayar la inadecuación de la notación musical. El 
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problema se anota también en la obra de Bela Bartok con su interés por las músicas de 

tradición oral. Para Edgar Varèse, la misma notación no controla las 'consecuencias acústicas'. 

Con Ionisation, de 1931, Edgar Varèse propone una armonía a nivel del timbre y el uso del 

ruido, llegando a una polifonía con glissandi, consciente de que “...las únicas notaciones 

verdaderas son las pistas del disco mismo.”49 Es una cuestión de velocidad y de dimensión. 

Así pues, supondremos de buen grado que la imagen sonora grabada de una composición 

musical ideal es su representación más fiel, en el sentido que le da Varèse. Como lo subraya 

una variedad de objetos sonoros en crecimiento exponencial, es la música la que se beneficia, 

ciertamente que desde la antigüedad, de una independencia y de una posición privilegiada 

frente a la pintura, frente a los oficios de arte y frente a la realidad en general. Por eso y desde 

luego, buscamos patológicamente su unidad allí dónde ninguna unidad existe. Si la escultura 

abandonó el campo de lo sonoro a favor de la imagen, y aunque esto esta lejos de ser una 

certeza, el fenómeno escultórico puede llegar a contaminar todo el ámbito creativo, desde el 

anfiteatro clásico hasta su moblaje más contemporáneo. 	

En este sentido, la importancia que toma la lingüística en las diversas disciplinas 

artísticas a principios del siglo pasado hizo generar nuevas formas en una tentativa de aclarar 

y desvelar el peso de un pasado oscurecido por metáforas y utopías inalcanzables. No tienden 

todas hacia un proyecto de obra de arte total. La simultaneidad de fenómenos, desde los 

experimentos Dadá, se percibe de manera parcial, heterogénea y sin lógica explícita. El papel 

especulativo del concepto y de la idea en la obra se apoya sobre las características físicas de la 

realidad, el movimiento, el sonido, el olor, reduciendo a cero la distancia entre un evento 

basado en la experiencia y el espectador. El hecho de depender de los demás sentidos le quita 

importancia a la vista. Si podemos describir el elemento conceptual como si fuese de 

naturaleza narrativa, deberíamos añadir que este esta acompañado de una serie de elementos 

de la vida misma en tiempo real, lo que Haacke llama funcionar normalmente. Aunque el 

tiempo ha sido siempre parte integral del análisis escultural, a través de lo narrativo con una 

base metafórica y por la aprehensión visual en el espacio del objeto tridimensional, oír el 

sonido de un movimiento empuja al espectador a participar, dinamizando así los aparatos 

perceptivos en busca de un sentido. La expansión de lo escultórico en los campos de la 

semiología y de la fenomenología nos obliga a una reevaluación del entorno, del espacio 

inmediato y del lugar ocupado por el espectador inmerso en el acto artístico. Por eso 

indagaremos, a continuación, en el eje ausencia-presencia en todo cuanto se refiere a los 

																																																													
49	Bosseur,	 J-Y.	Le	Sonore	et	le	Visuel,	Paris,	1992,	p.	10.	Trad.	del	autor;	 ‘...les	seules	vraies	notations	sont	les	pistes	du	
disque	lui-même.’	
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papeles del autor, de su desaparición, y de un nuevo cuerpo sónico en la persona de un 

espectador activo: un público avisado, cómplice y que asume responsabilidades creativas 

debido al vacío dejado por el autor. La articulación de esta fragmentación en la obra nos 

permitirá examinar con más claridad, luego, el contexto sonoro por el cual aparece una 

sinergia de elementos en un cuerpo sónico expandido y que une las distintas fuerzas de esta 

nueva obra fragmentada en un resultado que ha alcanzado algo más que la suma de sus partes. 
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2.2. Expansión sónica de la escucha :  
Fracturación del sujeto y cuerpo sónico   

 

 Abarcamos, con este enfoque, el eje ausencia-presencia desde los puntos de vista del 

autor y del espectador vuelto protagonista a su vez. La fracturación consiguiente ocurre sobre 

distintos planos. La articulación inversa del lenguaje, opuesto al estilo, se empeña en usar 

(hasta destruir el sentido de la palabra) una palabra a la vez. En fin, se desvanece el sentido 

común del objeto-palabra y su consiguiente relación con la obra de arte. La crítica de M. 

Duchamp solía renovar la palabra con toda su fisicidad hasta autodefinirse en un diccionario 

de palabras primigenias recargadas, divisibles únicamente por sí mismas. Así vaciada, la 

palabra-conjunto-de-letras toma una nueva identidad: física, táctil e interpretando una nueva 

realidad. La dicotomía entre el título y la obra ya nos dirige hacia una implicación activa del 

público y su participación en una búsqueda de sentido pre-lingüística. 

 

   
163-164. M. Duchamp, À Bruit Secret. Edición de 1916 e imagen mostrando inscripción inferior. 

 

 À Bruit Secret, obra de Duchamp pionera de la escultura sonora, se inscribe en la línea 

de una búsqueda ontológica por medio de la semántica. Con la ambigüedad semiológica en el 

título y con una pérdida de sentido común, se enriquece la formación mediante nuevas 

asociaciones. De hecho la obra alude al ruido en el silencio, un silencio exigido por el 

'secreto'. Con ello, Marcel Duchamp nos provoca a divulgar que un objeto de naturaleza 

sonora alojado en el interior por Walter Arensberg le resulta desconocido. ¿Donde estará 

nuestro objeto de estudio, el cuerpo sónico, en esta primera obra no-musical y que tiene la 

posibilidad de sonar? El autor afirma que alguien ha intervenido en la fabricación y, por lo 
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tanto, en el sentido mismo que puede tener esta construcción y que debe sonar. Nada más 

aproximarse al objeto el hasta ahora espectador se ve envuelto y obligado a leer unas 

inscripciones sin sentido evidente, codificadas con letras, puntos y espacios sobre las placas 

de cobre. En este momento, el cuerpo sonoro se traslada y se hace traducir en otro pensamien-

to, y también en juegos de sonidos y sentidos posibles, de fonación vocal, aunque sea en la 

cabeza de nuestro antiguo espectador. Desde aquel momento y en lo sucesivo, se fracturará el 

estatuto del autor, se firmarán obras en grupo y se iniciará un importante protagonismo del 

espectador. Otra faceta subversiva de À Bruit Secret es la llamada a tocar la obra para hacerla 

concretamente sonar en un intento de resolver el enigma de su estar en el mundo y ser arte, 

una llamada con la cual ningún museo se conformará. De hecho es una ‘Sculpture à bruit 

secret’, una escultura con ruido secreto porque, evidentemente, el ruido se quedará quieto en 

el santuario del museo. 

 

Utilizando (otra vez) una estrategia del azar, Duchamp escribe en 1913 su Erratum 

Musical, notas que son sacadas de su sombrero para tres personas, Yvonne, Magdelaine y el 

propio Duchamp, constituyen líneas de notas de música para ser tocadas simultáneamente. 

Por otra parte la definición de la palabra imprimir se hace recitar, subrayando así la 

reproducción mecánica del arte y la correspondiente ausencia de gusto estético en el proceso 

de mercantilización, entre otras cosas.  

 

   
165. M. Duchamp, Erratum Musical, circa 1913. 
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Mencionaremos la obra Sculpture musicale (Escultura musical) que fue escrita por 

Marcel Duchamp, alrededor de 1913 y que consiste en una sola nota escrita sobre un papelito. 

Cage hace referencia al hecho de que Duchamp reflexionaba sobre la pertinencia de asociar el 

objeto de arte a las artes del tiempo en lugar de a las artes del espacio, o sea de lo escultórico. 

Sculpture musicale toma la forma de un poema descriptivo e invoca sonidos de distintas 

fuentes y lugares, es decir no de altavoces, sonidos que perduran para producir una escultura 

sonora que permanece, obligando al cuerpo sónico receptor a una escucha basada en su propia 

libre elección de los ruidos para incluirlos en esa escucha selectiva. Duchamp escribe sobre un 

concepto, Escultura musical, que se despliega en tres dimensiones a la manera de una 

escultura y que dura en el tiempo con sonidos emanando de distintos lugares. Desde el sitio de 

escucha se aprehenden y se asocian los sonidos en un proceso de formación como si fuese 

música. 

 

Musical sculpture. 

 

Sounds  lasting and 

leaving from 

different points and 

 

forming 

a sound sculpture  

which lasts.         166. M. Duchamp, Sculpture musicale. Caja verde, 1934. 

 

Cage precisa en esta obra su característica espacial, escultórico-sonora en nuestra 

terminología, y no tanto su característica de arte del tiempo. La motivación de Duchamp, 

según Cage, era mostrar la pertenencia de lo musical en la materia, en lo matérico del espacio, 

una escultura construida por la escucha interesada del oyente. La obra apela a una síntesis de 

los sonidos de distintas procedencias, que nos rodean, y que duran en ese tiempo de la obra de 

arte escultórica. 

 

Duchamp concibió una tercera obra musical –La mariée mise à nue par ses 

célibataires même. Erratum musical– entre 1912 y 1915, su segundo 'error' y corrección de 

índole musical, después del Erratum musical ya conocido. Esta composición nunca publicada 

nos llega en forma de proyectos y notas, cada cual comportando una tarea, con indicaciones 
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para ser tocadas por un mecanismo de reproducción automática como es un piano mecánico u 

otro nuevo instrumento donde no cabe el intermediario virtuoso. Una segunda parte del 

proyecto la dedica al sistema de composición, utilizando un aparato que grabaría períodos 

fragmentados musicales de manera automática. El compositor de origen checo Petr Kotik 

indaga en este segundo Erratum a partir de 1974 en Nueva-York, elaborando el mecanismo 

compositivo con ochenta y cinco notas para producir una pianola roll, concretizando así una 

imagen sonora de la obra en formato CD, Music of Marcel Duchamp, en 1991, que nos habla 

de una realización más que de una composición rígida o representación de una obra por lo 

tanto inacabada. 

   
167. Duchamp enfrenta una dama, 1963.      168. Cage, Duchamp y Teeny D., Reunion o  
        Museo de Pasadena con Eva Babitz.         Chess concert. Ryerson College, Toronto, 1968. 

 

En otro acontecimiento que tuvo lugar el 5 de marzo de 1968 en el colegio Ryerson en 

Toronto, y que fue descrito como un Chess concert (Concierto de ajedrez) o Reunion, Cage y 

Duchamp jugaron una partida de ajedrez sobre una mesa construida con circuitos electrónicos 

por Lowell Crass, que se cortaban o permitían escuchar manipulaciones sonoras de David 

Tudor, Gordan Mumma y David Behrman en directo. La superación del concepto sobre el 

objeto de arte la consigue Marcel Duchamp por una desmaterialización del significado para 

liberar el mito de la creatividad de una estética mortífera. En el acto de hacer se nota la 

correspondiente ausencia de sentido mientras el objeto se transforma en evento.  

 

 Por el otro lado del espectro ausencia-presencia de nuestro cuerpo sónico en gestación 

aparecen los conciertos soviéticos públicos y revolucionarios de entreguerras. Aleksei 

Kruchenykh escribió el texto que sirvió para la base de la obra Victoria sobre el Sol, 

presentada en 1913, donde los dos únicos personajes, el Terror y el Aviador, cantan uno con 
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vocales y el otro usando consonantes exclusivamente. Apoyado por la música de Matjuschin y 

una escenografía de Kasimir Malevich, este mismo grupo presenta Ledantiú Faram de Ilia 

Zdanévitch (Iliazd) en lenguaje zaum en 1923, año en que se presentó Sinfonía de las sirenas 

de Arseni Avraamov en Moscú. En 1922, en la ciudad portuaria de Bakú, la Sinfonía de las 

Sirenas ejemplificó un Cubo-futurismo ruso político ya en el uso de lo simbólico, 

aprovechando las herramientas de la joven revolución comunista. La materia, el acero, las 

máquinas y silbidos del vapor de las fábricas y las armas del ejército eran los nuevos 

instrumentos de una orquesta vanguardista que entonaba el himno obrerista la Internacional, 

en una marcha hacia el futuro obrero. Debemos hablar de una mecanización de lo musical, de 

la integración de los ruidos cotidianos del trabajador en una obra simbólica y social, uno de 

los primeros conciertos portuarios al aire libre, monumental y democrático por su aspecto 

público.  

 

Las correspondencias por analogía entre los planteamientos de Russolo, las 

inovaciones de Avraamov y la Escultura musical de Duchamp podrían sorprender: el cuerpo 

sónico se constituye alrededor de nuevos elementos urbanos en una expansión de la escucha 

sonora para incluir y envolver toda la ciudad moderna y sus nuevas formas de sonar. 

 

 
169. A. Avraamov, Sinfonía de las Sirenas. Baku, 1922. 
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Esta nueva orquesta estaba acompañada de otras innovaciones científicas y musicales 

tal como el generador de sonido aethérophone llamado theremín e inventado en 1919-20 por 

Leon Theremín, utilizado por Edgar Varèse en 1934, uno de los primeros instrumentos 

eléctricos basados en la creación de un campo electromagnético de alta frecuencia (Sinfonía 

Eléctrica para Theremín de 1930), las alteraciones del cual hacen cambiar la nota y el 

volumen del instrumento, en función de la proximidad entre una antena y la mano. Cuando 

más cercana la presión que ejerce la mano, más grave sale el sonido. Aunque la historia de 

instrumentos musicales se aparta de nuestro campo de estudio, el desarrollo de estos nuevos 

instrumentos musicales reflejan una curiosidad e interés en los descubrimientos y 

conocimientos científicos aplicados, igualmente presentes en una expansión escultórica 

precoz motivada por una afirmación de –y una aproximación a– la realidad. El Rythmicon de 

1931 y el Terpsitone, ambos instrumentos también de Theremín, se aprovechan de la 

electríficación y de las fuerzas electromagnéticas para generar nuevos sonidos, ritmos y 

alcanzar una espacialización musical averiguada entre la gestual humana y el instrumento. 

 

 A través de un mundo de presencias efímeras, Dziga Vertov estableció su Laboratorio 

de Escucha en 1916 con un fonógrafo de fabricación Pathéphone modelo 1900 ó 1910, según 

podemos leer en el libro Ruidos y Sussurros de las Vanguardias del Laboratorio de Creación 

Intermedia bajo la pluma del Dr. Miguel Molina, incansable investigador de las vanguardias 

del arte sonoro. Vertov se dedicó a la grabación y al montaje sonoro. Sus transcripciones 

sonoras se hicieron por medio de estenogramas y fonogramas, lo que le llevó a explorar la 

realidad en concreto en su búsqueda de medios para mostrar la verdad. Iba dirigido a los 

trabajadores a través del nuevo medio de la radio. D. Vertov viaja con el agit-tren del Comité 

Central en 1920 que difunde propaganda y noticias del frente, acompañado de un grupo de 

teatro a bordo, un laboratorio de montaje con operadores, una proyección cinematográfica en 

cada parada, una biblioteca y una imprenta, incluso. Influido por el futurismo, Vertov realiza 

Film Voyage (o Cine Viaje) y también la película El vapor instructor Estrella roja, sobre el 

agit-barco navegando por el río Volga. Su manifiesto Radiopravda de 1925 anuncia el 

concepto de radio verdad mientras se desarrolla simultáneamente el concepto de factografía 

como parámetro revolucionario del reportaje mediático. Cuatro años después, se construyó un 

dispositivo cinematográfico móvil para grabar en el interior de las minas de Donbas y también 

por el exterior para su proyecto de tipo Cine-Ojo (de lo que no se ve) titulado Entusiam-

Donbassi Sümfoonia. 
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 En Moscú nace también una segunda ola de pos-guerra y se desarrolla el grupo 

Dvizdjenie, cuyos componentes se dedican a manifestaciones dirigidas hacia una obra total 

pluri-sensorial. Fundado en 1962 por Lev Nusberg, el grupo apuesta a favor de un arte 

cinético en forma de una nueva relación entre el mundo y el hombre. La tecnología 

cibernética se utiliza para contribuir en la dinamización de un entorno interactivo. Obras de 

los años 60 como Ayer-hoy-mañana, Cosmos, Estructura de un Diamante y el Cyberteatro de 

1967, en Leningrado, motivaron la reflexión de Frank Popper en su libro ‘Arte, Acción y 

Participación’: “La creación presentada por el grupo Dvizdjenie en 1970 fue 

sorprendentemente cercana a las preocupaciones centrales de la investigación cinética en todo 

el mundo: la búsqueda simultánea de la abolición del objeto, el anonimato del artista y la 

participación activa del espectador.”50 Los artistas de este grupo deseaban integrar la actividad 

del espectador en el acontecimiento artístico presentado a veces en condiciones difíciles. 

Apoyándose sobre una teoría basada en la comunicación entre el espíritu y la materia, sus 

objetos cinéticos se inscribían en una lógica de entornos de máquinas con vida propia con el 

objetivo de sobrepasar el arte de Malevich y la vanguardia histórica rusa. Si confiamos en lo 

que dice Nusberg, el cinetismo se comprende como una finalidad existencial colectiva y una 

nueva relación entre el Mundo (en general) y el Hombre, mientras que Jean Clay, en la revista 

Robho nº 1 de 1967, habla de una toma de conciencia de la inestabilidad de lo real y no 

simplemente de lo que se mueve. 

 

La ausencia y el vacío tienen un valor fundamental en el desarrollo del lenguaje de las 

vanguardias rusas a partir de Malevich y se conforman en un proceso de esteticismo de lo 

cotidiano con un accionismo ruso unívoco durante los años setenta. Los artistas Valery 

Gerlovin y Rimma Gerlovina se presentaron desnudos en un cubículo enrejado dentro de una 

galería en la acción de 1976 titulada Zoo. Sobre la pared, un cartel señalaba factográficamente 

la especie (Homo sapiens), la familia (grupo de mamíferos) y el género (macho y hembra) de 

los mamíferos del escaparate zoológico. 

																																																													
50	Popper,	Frank.	Art,	Action	et	Participation.	Klincksieck,	2007,	p.	175.	Trad.	del	autor;	 'La	création	présentée	par	le	
groupe	Dvizdjenie	 en	1970	 était	 étonnamment	proche	des	préoccupations	 centrales	 de	 la	 recherche	 cynétique	ailleurs	
dans	le	monde:	recherche	simultanée	de	l'abolition	de	l'objet,	de	l'anonymat	de	l'artiste	et	de	la	participation	active	du	
spectateur.'		
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170. V. Gerlovin y R. Gerlovina, Zoo, Moscú, 1977.   

 

Recordamos que Michelangelo Pistoletto edita la revista Lo Zoo en 1969 y actúa ya en 

1968 con un grupo bajo esta apelación. Al mismo tiempo, en 1976, el filólogo Andrej 

Monastyrskij establece el grupo Collective Action a partir de los preceptos performativos de la 

poesía, de la música minimal y desde la interdisciplinariedad. Ilya Kabakov asiste con 

regularidad a los acontecimientos discretos del grupo que habitualmente se constituían de tres 

elementos: el paisaje (privilegiando lo invernal para –a veces– proyectar una imagen de la 

pintura Cuadro blanco sobre fondo blanco, utilizando el paisaje como soporte para el vacío 

metafórico), el viaje (en forma de peregrinaje o de paseo y preámbulo físico casi meditativo), 

y el lenguaje. El crítico de arte B. Groys instituye el concepto de Solución Cero para situar 

este tipo de comportamiento en un espacio entendido como que esta siendo conceptualmente 

libre y preparado para ser rellenado con objetos, lenguajes y gestos. Monastyrsky intenta de 

este modo concretizar el pensamiento en un tiempo inmediato por medio de acciones 

participativas y de naturaleza experiencial y cenestésica. 

 

El comisario del pavellón Ruso en la 54a edición de la Bienal de Venecia, el 

mismísimo filósofo y crítico de arte Boris Groys, presentó la obra Empty Zones de Andrei 

Monastyrsky y el grupo Collective Action. Este grupo es heredero tanto de la vanguardia 

histórica como de aquella vanguardia conceptual rusa de posguerra. En cualquier contexto, la 

materia del presente y lo matérico del lugar vuelven a ser performativos e imprescindibles en 

la constitución de una nueva unicidad con el público.  
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171. A. Monastyrsky y Collective Action grupo de arte, Empty Zones, Venecia, 2011. 

 
Un testimonio individual y colectivo de la época industrial soviética, Empty Zones 

actualiza el tiempo en la performance, con documentos históricos de las más de cien 

actuaciones del Collective Action desde los años 70 y el siempre nuevo contexto del aquí y 

ahora. Distribuida por tres salas, la instalación performance consigue cargar las componentes 

y objetos testigo con una nueva energía que será documentada de varias maneras. Con 

motivaciones de índole analítica, Monastyrsky pretende que son el tiempo y el espacio los 

principales participantes en sus acciones.  

 

Anatoly Osmolovsky subió un monumento a Mayakovsky para deconstruir el discurso 

histórico en la acción Travel to the Brobdingneg Land. Oleg Kulik hizo una serie de 

performances sobre el concepto de perro humano, como Perro Loco, donde se hacía atar en la 

galería y a veces mordía a los propios espectadores. Y Avdei Ter-Oganyan se exilió después 

de haber destruido reproducciones en papel de relequías ortodoxo sagradas en Desecración de 

objetos sagrados de 1998. Todos estos trabajos son ejemplos de algunas practicas variadas de 

performance y accionismo ruso que vieron la luz en los años 90. Las acciones conllevan una 

corriente de activismo social mientras la performance esta asociada a una práctica europea 

particular, un género ya.  

 

Otro grupo caracterizado por su activismo se llama Voina. Dirigido por Leonid 

Nikolayev y Oleg Vorotnikov, el grupo pintó un pene enorme en menos de 30 segundos por el 
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puente Liteiny a San Petersburgo en 2010. Cuando se levanta por la noche, e iluminado por 

las propias lámparas del puente, da la cara al edificio de las fuerzas de seguridad. Se enfrentan 

así a la realidad en estas actuaciones de forma directa con un mínimo de mediatización.  

172. Grupo Voina,  Puente Liteiny. San Petersburgo, 2010.   
 

Eso sí, concluyen que para el público, su participación pasa por condiciones hostiles, 

en cuanto a la provocación experimental, los cuestionamientos sociales, los inconvenientes de 

los riesgos y la tarea de componer un sentido uno mismo. Y como decía Duchamp sobre su 

trabajo, se puede valorar una cosa bajo la lupa estética, pero no es una condición 

imprescindible para ser arte. 

 

 Como hemos indagado y como veremos a continuación, la influencia que ha podido 

ejercer el teatro sobre estos grupos y también sobre diversos artistas italianos del Arte povera 

pasa por las vanguardias históricas, desde Alfred Jarry y el teatro del absurdo de Samuel 

Beckett, Ionesco y James Joyce, así como los teatros revolucionarios futurista y soviético. Un 

segundo impulso teatral revulsivo de entreguerras yace en el concepto del teatro épico de 

Bertolt Brecht, comentado por Walter Benjamin, y luego en el teatro de la crueldad de 

Antonin Artaud. Se establece en Nueva-York el Living Theater de Julian Beck y Judith 

Malina (alemana de origen) en 1947, influidos por Brecht y Luigi Pirandello. De este último, 

presentan la obra Tonight We Improvise (Esta noche improvisamos), así como Les bonnes de 

Jean Genet y Antigone de Brecht en Turín en 1968. Mientras tanto, Jerzy Grotowski funda su 

teatro pobre en el Teatro-Laboratorio Polaco de Cracovia en 1965. Grotowski propicia –por 
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primera vez– la complicidad entre actores y espectadores en dos montajes: Fausto, con mesas 

semicirculares rodeando la escena, y Paradise Now, una alegoría histórica de la revolución 

que se trasladaba a la calle al finalizar el espectáculo, sensiblemente dirigido a continuar con 

el impulso revolucionario, reivindicando la ecuación de Antonin Artaud: Art = Vie.  

 

Volviendo a lo musical, John Cage concibe todo objeto con una materialidad sonora 

extra-musical como fuente musical posible. Siguiendo el ejemplo de su profesor Henry 

Cowell, Cage empieza a preparar sus pianos desde 1938. Así en los pianos preparados para 

Sonates et interludes de 1948 y Music of Changes de 1951, los pianos se transformaron en 

instrumentos de percusión, privados de su pureza.  

173. J. Cage, Piano preparado con fieltro, madera, acero.  
 

Untitled Event de 1952 ideado por Cage, Robert Rauschenberg y la Cunningham 

Company en el Black Mountain College, esta considerado, por algunos, como el primer 

happening, aunque se inspira en el Théâtre et son double de Antonin Artaud; Artaud, el autor 

del Teatro de la crueldad, había escrito uno de sus textos para el primer Manifeste du 

Surréalisme, y el dramaturgo, ensayista, y actor francés creía en la necesidad de romper los 

códigos y órdenes linguísticos expresados por la tiranía de la metáfora. Otra herramienta de 

Artaud era el extrañamiento, sorprender con el objetivo de emocionar al público:  

“Boulez dijo una vez: ‘en la escritura de Artaud vuelvo a descubrir las preocupaciones 
fundamentales de la música moderna: viéndolo y oyéndolo, leyendo sus propios 
textos, acompañados por gritos, ruidos y ritmos, nos demostró cómo realizar una 
fusión del sonido y de la palabra, cómo hacer que el fonema estalle cuando la palabra 
no puede hacer más, para resumir, cómo organizar el delirio.’ ”51  
 

																																																													
51	VV.AA.	Documenta	X	-	The	Book,	Paris	10/18,	1970,	p.	41.	(Alain	Varrnaux-Antonin	Artaud	et	 le	 theatre)	Trad.	del	
autor;	 "Boulez	once	said:	"In	Artaud's	writing	I	rediscover	the	 fundamental	concerns	of	modern	music:	seeing	him	and	
hearing	him	read	his	own	texts,	accompanied	by	cries,	noises,	and	rhythms,	showed	us	how	to	carry	out	a	fusion	of	sound	
and	word,	how	to	make	the	phoneme	burst	forth	when	the	word	can	stand	no	more,	in	short,	how	to	organize	delirium."	
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Con Untitled event, luego también titulado Theater piece no.1, el público estaba 

sentado en el centro del comedor del Black Mountain College, los White Paintings de Robert  

 

   
 

174-175. J. Cage, Untitled event, configuración de los asientos y acciones, comedor del BMC, 1952. 

 

Rauschenberg y otra tela de Franz Kline colgados del techo y actuando de pantalla para 

proyecciones de una película y diapositivas de pinturas: unos poetas (Charles Olsen y M. C. 

Richards) suben una escalera desde donde declaman poesía, David Tudor interpreta Water 

Music de John Cage, mientras que el mismo Cage da una charla sobre filosofía oriental a la 

vez que desdibujaba con tiza sobre el piso, y Merce Cunningham baila –incluso con la 

presencia fortuita de un perro que hubiera acompañado el fonógrafo manejado por 

Rauschenberg, posiblemente para evocar el logo de la empresa RCA His Master’s Voice (La 

Voz de su Amo)– por los aires libres de la sala. Los participantes, que fueron un grupo 

estimado entre 35 y 50, mayoritariamente de la comunidad del BMC, varían en su evaluación 

del tiempo del espectáculo, al aplicar desde una duración de 45 minutos hasta las dos horas de 

continuidad. Cage había dejado a cada participante la tarea de elegir el contenido de sus 

intervenciones dentro de un horario y medidas de tiempo bastante controlados. Hemos visto 

que la obra tenía antecedentes en el teatro, pero también tiene raíces en la ópera europea y su 

tradición musical. El único intérprete e imprescindible cómplice en la organización de aquel 

atardecer de agosto fue David Tudor, tocando el piano al mismo nivel de los espectadores. El 

contexto de la sala de conciertos y el teatro había sido sustituido por el comedor, un 

alejamiento de los cánones tradicionales de ambas categorías de contexto. El Cabaret Voltaire 

se conformó con un restaurante, sin duda un modelo para Cage y Tudor. Quedaba por investir 

el lugar de las artes del espacio, la galería. 
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 Influido por Cage, Allan Kaprow imagina el primer happening en la Reuben Gallery 

de Nueva-York en 1959 con 18 Happenings in 6 Parts, un ensamblaje de eventos provocando 

interacciones espontáneas entre el público y los objetos.  

 

 
176. A. Kaprow, 18 Happenings in 6 Parts. N-Y, 1959. 

 

Kaprow valora a los artistas lo mismo que al título o que a un objeto sonoro, 

estableciendo así una equivalencia entre todos los elementos compositivos. Solicita el 

movimiento del público para activar su presencia en el momento y le pide no aplaudir al final, 

para no separar el evento de la vida en general. Niega toda referencia a la música, al teatro e 

incluso a la literatura. La performance tendría un público. En el happening no hay público, 

únicamente hay participantes, un punto de vista compartido con el grupo ZAJ. También 

seguidor de Cage, el compositor italiano y colaborador ZAJ, Walter Marchetti, desarrolla el 

concepto de música visible trasladándolo desde la sala de concierto hacia la galería. En una de 

estas performances se tumbó en el suelo de la galería y durmió, una expansión de la pieza 

4'33" of Silence de Cage. En sus numerosas composiciones de Chamber music, Marchetti une 

conceptualmente hasta ocho orquestas u órganos en distintas obras, obras que no se han 

realizado todavía por las dificultades intrínsecas e inherentes de estos montajes.  

 

 Los intérpretes, los instrumentos, el espacio que suena, los auditores, pero sobre todo y 

en primer lugar, el compositor y el arquitecto de un mundo construido con todas las piezas, 

ofrecido íntegro en lo que se refiere al plano ideológico, llenan el mundo de signos, de 

símbolos y de sentido, un mundo donde se conjugan las consecuencias sonoras de tal 

jerarquía. ¿Allí donde una música clásica es difundida para desanimar la alianza de jóvenes 

considerados indeseables y que amenazan... allí donde se incita al consumo con el reclamo de 
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la retransmisión de rock and roll con sus fuertes dosis de nostalgia... allí donde lo inmediato 

debe a todo costa ser apartado, dónde se encontraría, pues, la realidad? ¿Qué elemento, 

estrategia, táctica o maniobra podría desbaratar tal desolación, si no la acción directa en el 

mundo, sin mediación, haciendo uso de la improvisación para oponerse a la repetición, 

incluso a la atrofia de la reflexión o de la palabra?  

 

Desde la cinematografía, Oscar Fischinger, considerado degenerado en la Alemania de 

entre guerras, realizará el Optical poem (poema óptico) en Estados Unidos, en 1937, asistido 

en el montaje por el mismísimo John Cage. Precursor de la manipulación directa de la banda 

magnética de los años 50, Fischinger fue al origen del sonido sintético trabajando 

directamente sobre la película cinematográfica, que seguirá su trayectoria hacia la abstracción, 

preocupado por la cenestesia en el cine experimental. 

 

 John Cage pone en evidencia la necesidad de abolir la jerarquía entre compositor y 

ejecutante. En la notación de Cage, la predeterminación esta sacrificada por la naturaleza de 

los signos de la partición, dando lugar a una autonomía del músico-ejecutante que nos sugiere 

una improvisación a la manera que sucede en las composiciones de jazz, una música ejecutada 

en sus principios por músicos mayoritariamente analfabetos en notación musical. Sobre este 

tema, Earle Brown habla de ejecución compuesta más bien que de composición ejecutada, 

refiriéndose a su pieza Diciembre de 52. Bosseur subraya el hecho de que, “...para elaborar 

tales procesos, hay que situarse sobre otro plano que el de un ensamblaje de tipo 

arquitectural.”52 Y este otro tipo de ensamblaje podría ser escultórico-sonoro, donde todos los 

componentes estan en movimiento: el objeto material, el aire del entorno y el sonido que lo 

anima, un público activo cómplice, el conjunto protagonizando un ambiente veloz. El 

ensamblaje y la sinergia son el nuevo entorno dinámico.  

																																																													
52	Bosseur,	 J-Y.	Le	Sonore	et	le	Visuel.	Paris,	1992,	p.	15.	Trad.	del	autor;	 ‘...il	souligne	le	fait	que,	pour	élaborer	de	tels	
processus,	c’est	sur	un	autre	plan	que	celui	d’un	assemblage	de	type	architectural	qu’il	faut	se	situer.’		
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2.3. El contexto del cuerpo sónico: herramienta músical, bio-objeto y utopía   

 

 La importancia del teatro y sus interferencias con la escultura sonora pasan por la voz 

humana y su resonancia. El teatro ha actuado como pararrayos en varias épocas con su 

capacidad de acoger lo insólito, lo multi-disciplinar e influido por las corrientes más actuales, 

tanto filosóficas como técnicas. El laboratorio de teatro Art et Action para la afirmación y 

defensa de obras modernas, de la actriz Louise Lara y de su marido, el arquitecto Edward 

Autant, estuvo activo desde 1912 hasta 1939 en Paris. Montaron más de cien obras de 

vanguardia, Futurisme de Marinetti, así como obras de Rimbaud y Mallarmé, buscando la 

renovación del texto, de la palabra, del sonido y de sus cualidades de resonancia por lo 

concreto. Promovían la simplicidad escénica, la pureza y el desinterés para enfrentarse a un 

repertorio de vanguardia. Pierre Chabert y Sandra Solov realizaron diversas búsquedas 

cinéticas en torno al actor en un contexto alineado con el teatro según Antonin Artaud. 

Chabert colaboró con Samuel Beckett en escenificaciones extremas a partir de 1975 como 

actor y luego como metteur en scène. Dijo de Beckett que fue uno de los pocos que consiguió 

construir una obra con cenizas, sobre deshechos y escombros. Con Solov, también se crearon 

obras colectivas tales como Naissances (Nacimientos) para la Bienal de Paris, en 1969, 

construida sobre el sonido y el movimiento de los cuerpos de índole abstracta, como si el 

público estuviese frente a una escultura cinética, como sugiere F. Popper. Artaud fue 

influenciado por las tradiciones orientales, específicamente en cuanto a las técnicas de la 

gestualidad y de la respiración. Estas técnicas se unen a la palabra que estalla, una palabra 

entendida como discurso también, hija de la palabra en libertad futurista. Investigaciones más 

específicas, refiriéndose a la armonía entre el gesto y la voz, se encuentran en Informe a una 

Academia, publicado en 1917 por Franz Kafka y presentado en el Estudio-Teatro de Berna en 

1965, con decorados de Yves Klein y música de I. Xenakis, y en textos de Jacques Polieri 

como Partición para un teatro no figurativo o Familia(s) de gestos. Fundador del Festival de 

l’Avant-garde, junto con Le/Corbusier, las escenificaciones de Polieri trataban de la 

adecuación entre gesto y voz para ilustrar más bien el pensamiento del autor y el estado 

psicológico del actor en un conjunto citable, para decirlo así, con elementos simultáneos. Ha 

alcanzado espectáculos de ficción multimedia con enlaces internacionales y difusión 

simultánea, ampliando el concepto de escena teatral en la Exposición Universal de Osaka, con 

el teatro del movimiento total, y luego en Munich con sus juegos de comunicación y video. 

Por todos estos casos podemos concluir que el teatro había emprendido una búsqueda de sus 

condiciones límites, condiciones que lo definen de tal manera que no se puede hablar de 
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teatro. El contexto y su subversión, el actor intérprete y su estado psicológico, el decorado y 

su futilidad relativa, son otras tantas condiciones cuestionadas tanto por los autores como por 

los artesanos de los oficios del teatro, que son muchos.  

 

 La performance nació, entonces, por una parte en una contestación de los cánones del 

pasado, un rechazo de la época industrial con su mecánica de guerra, de una aprehensión 

también de cara a una nueva sociedad tecnológica, de la mercantilización del arte y de sus 

espacios dedicados al mercadeo y, por otra parte, de una voluntad en integrar el proceso 

creativo en la vida cotidiana, una desmaterialización del objeto de culto, a la manera de las 

fiestas de calle, de los circos y teatros de marionetas que llegan y se instalan en los barrios 

periféricos de las ciudades para, luego, desaparecer. Vehiculado por Dadá y las fiestas 

revolucionarias soviéticas, los Happenings, acciones Fluxus y performances, así como la 

música experimental, el lugar del arte se democratiza en beneficio de los espacios públicos y 

efímeros pero en alza constante: con las actuaciones experimentales y mediatizadas de John 

Cage, pero también con los dé-coll/age happenings de Wolf Vostell y de Allan Kaprow, tanto 

como con las acciones y eventos de George Maciunas y de Milan Knizak. 

 

 Por otra parte la musique d'ameublement de Érik Satie esta en el origen de la noción 

de entorno sonoro, visto desde la sala de concierto. Érik Satie consideraba la realidad física 

del entorno, el medio sociológico y el estado psicológico del nuevo ciudadano en sus 

ideaciones sonoras: “Habría que producir una 'musique d'ameublement', es decir que formaría 

parte de ruidos del entorno, que tomaría en consideración. La imagino melodiosa, debilitando 

los ruidos de cuchillos y de tenedores, pero que no los dominaría, sin imponerse.”53 Las 

complicidades de Erik Satie, su obra Vexations a título de ejemplo, con su estrategia de 

repetición y la aportación del músico, liberan al autor de su carga de creador. La escucha 

evoluciona hasta fundir elementos repetitivos en un tejido sonoro transparente, libre de 

embellecimientos. Una sedimentación sonora ocurre en el tiempo con Vexations de tal modo 

que se comprende la obra por lo que se añade a ella y lo que se disipa en el espacio físico y 

psicológico. Abrazó el modelo del Cabaret artístico y literario de la época del Chat Noir, la 

pequeña orquesta y el harmonio con el cual dirigirá durante un tiempo el ambiente sonoro del 

teatro de sombras que tuvo un gran éxito poco antes de la aparición del cinematógrafo. Los 

temas del mono o del cosmos eran igualmente solicitados para diversas producciones teatro-
																																																													
53	Popper,	 Frank.	 Art,	 Action	 et	 Participation,	 Klincksieck,	 2007,	 p.	 161.	 Trad.	 del	 autor,	 'Il	 faudrait	 produire	 une	
musique	d'ameublement,	c'est	à	dire	qui	ferait	partie	des	bruits	de	l'environnement,	qui	les	prendrait	en	considération.	Je	
l'imagine	mélodieuse,	affaiblissant	les	bruits	de	couteaux	et	de	fourchettes,	mais	ne	les	dominant	pas,	ne	s'imposant	pas.'	
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musicales. Las sombras eran de zinc recortado y podían ser pintadas. Dirigido por Henri 

Rivière, el teatro necesitaba hasta diez personas para su funcionamiento.  

   
177. Henri Rivière, Teatro de Sombras,   178. Pantalla y sombras del Chat Noir.  
         Chat Noir, Paris.  
 

Desde la tradición teatral más clásica, se apoyaba sobre la aportación de la sala de conciertos 

con la animación musical de Satie. Considerado un arte menor, el teatro de sombras anticipó 

la fusión de la imagen con lo musical en la cinematografía naciente. 

 

En 1913 Satie escribe la comedía lírica Piège de Méduse, danzas para un mono 

mecánico, pieza que habría interpretado para sus íntimos en los salones de la familia de 

Roland Manuel Lévy, intérprete del personaje del Barón Medusa, a principios de 1914 sobre 

un piano preparado. Quería reflejar el mono de paja con el sonido de la paja que consiguió 

insertando papeles entre las cuerdas. Con ello intentaba desnudar el lenguaje de su sentido. 

Olivier Lussac atribuye la motivación de Satie, en su libro happening y fluxus, de la manera 

siguiente: “Se trata de depurar el lenguaje de todas sus imágenes, símbolos y metáforas, para 

contemplar la ambigüedad de nuestro sistema de comunicación sobre un modo cómico.”54 The 

Ruse of Medusa fue presentado por John Cage, y no por casualidad, evidentemente, en el 

Black Mountain College, en el estado unidense de Carolina del Norte, en 1948.  

 

																																																													
54	Lussac,	Oliver.	happening	&	fluxus.	Arts	et	Sciences	de	l’Art,	Francia.	2005.	p.	151.	Trad.	del	autor,	“Il	s’agit	d’épurer	
le	 langage	 de	 toutes	 ses	 images,	 symboles	 et	 métaphores,	 pour	 envisager	 l’ambiguïté	 de	 notre	 système	 de	
communication	sur	un	mode	comique.”	
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179. J. Cage,	The Ruse of Medusa. B. Fuller y M. Cunningham, Black Mountain College, 1948.	

 

La influencia que pudo tener E. Satie sobre la puesta en forma Dadá, las búsquedas de 

Oskar Schlemmer y la pedagogía de la Bauhaus es clara, en continuidad con la 

geometrización y mecanización en la gestualización del actor. Las colaboraciones en el ballet 

Parade confirman el interés rebelde de Satie por la música y los ritmos populares, con Jean 

Cocteau convencido por Satie de abandonar el texto y Pablo Picasso, este último encargado de 

la decoración escénica y los disfraces, en una secuencia de intervenciones heteróclitas que 

incluyen al bailarín Messine, una niña en bicicleta y un cow-boy, todo ello con un fondo 

sonoro de máquina de escribir y en total ausencia de palabras.  

 

   
180. Satie, Parade,    181. Picasso, maqueta para Parade,        182. Picasso, traje para 
Ballet réaliste, 1917.      Paris, 1917.             Parade, Paris, 1917. 

 

Y, como hemos subrayado previamente, Musique d'ameublement debía responder a la 

necesidad de integrar los ruidos cotidianos para debilitar los ruidos de utensilios y de la calle 

que irrumpen en una conversación de cena, hemos de recordar. 
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183. V. Meyerhold, El Cornudo Magnánimo.  184. V. Meyerhold, coreografía bio-mecánica. 

 

Con la obra El Cornudo Magnánimo, Vsevolod Meyerhold profundiza en el 

movimiento del actor por la bio-mecánica y el ritmo, convencido en que el arte del actor es el 

arte de las formas escultóricas en el espacio. Reconoce el telón como fachada ilusoria e 

incongruente con su estética no-figurativa y cambia radicalmente la decoración escénica, 

convencionalmente pictórica, en favor de elementos arquitectónicos útiles en la producción 

misma. Puertas, aspas de molino y escaleras actúan de fondo de escena ideado por la 

constructivista Ljubov Popova. Los dibujos de ejercicios bio-mecánicos de V.V. Lutse atestan 

de esta preocupación en 1922. Una perspectiva constructivista de esa bio-mecánica se apoya 

sobre el cuerpo como máquina de precisión, con leyes emparentadas con la música a nivel de 

ritmo, cadencia y anotación. Había complicidad entre el escenario, amovible y sonoro, y el 

movimiente bio-mecánico del actor. En el artículo La Industrialización del Gesto, Ippolit 

Sokolov postula que la tarea del teatro es dar forma a la cultura del gesto industrializado, un 

gesto basado en el principio de la economía energética y un mínimo de esfuerzo. Walter 

Benjamin intuye el teatro épico como siendo de índole gestual. Cuando se interrumpe el actor 

en el acto de jugar, se vuelve a llenar la ausencia de palabras con gestos, y habitualmente 

gestos lentos capaces de tomar la forma de una citación visual exacta. Bertolt Brecht intenta 

 

   
185. O. Schlemmer, dibujos de traje y gestual.   186. Grupo del taller de teatro, Bauhaus. 



	 169	

representar condiciones de vida vigente con la eliminación de la catarsis en su obra, 

aproximándose así al dicho concepto épico. El Ballet Triádico, de 1922, y Festival metálico 

en 1929, ambos de Oscar Schlemmer, abarcan la temática del vestido geométrico, depurado, 

con ensayos sobre el movimiento y la articulación de los intérpretes. Fue concomitente en la 

Bauhaus con la Partiturskizze zu einer mechanischen Exzentrik de Laslo Moholy-Nagy, 

fechada en 1925, un autor que buscaba una sinestesia en el espectador por medio de varios 

mecanismos que incluían la luz reflejada por elementos cinéticos en la obra Modulador 

espacio luz de 1930.  

 

 En 1956, el 1º Festival de l'Art d'avant-garde de Marsella, coordinado por el 

escenógrafo Jacques Polieri, previamente mencionado, y que tuvo lugar en la Cité radieuse de 

Le Corbusier, despliega una escenificación sobre varias plantas de la Unidad de Habitación. 

El vínculo entre escultura y arquitectura se consagra bajo el título Mouvement del comisario 

Michel Seuphor y mediante estructuras cinéticas de Jesús Rafael Soto, además del cuadro 

transformable de Yaacov Agam, una escultura meta-mecánica de Jean Tinguely, una 

coreografía de Maurice Béjart con el protagonismo de una escultura de Martha Pan, y una 

obra electrónica, Cysp 1, de Nicolás Schöffer donde la obra en general no se podía percibir en 

su totalidad y debía aproximarse según el lugar del público por medio de fragmentos y trozos.  

 

187. N. Schöffer, Cysp 1. Marsella, 1956.   

 

Le Corbusier confía a Xenakis la sonorización del techo del edificio, quien recorta el espacio 

en tres partes donde –en una de ellas– evolucionan sonidos puros pertenecientes a 

composiciones de Varèse y Xenakis; tenía también una segunda parte con música clásica y 
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una tercera parte con jazz. Estos movimientos percibidos desde las artes del tiempo hacia las 

artes del espacio quedan como de origen sintético, más bien multidisciplinar que intermedia. 

 

 Xenakis, explorando en la espacialización del sonido en directo con Terretektorth 

(1965-1966), para ochenta y cuatro intérpretes diseminados entre el público, trabajó una 

forma de representación sonora por medio de diversas tecnologías: la música europea se funde 

sobre el sonido artificial de una nota y de una gama musical; se encuentra en oposición de la 

sonoridad bruta y objetiva del mundo, dice Milán Kundera. En una apreciación de la obra de 

Xenakis, M. Kundera postula que el momento puede hallarse donde el sentimentalismo es 

descubierto de repente como la superestructura de la brutalidad.  

“Es en este momento que la música me apareció como el ruido ensordecedor de las 
emociones, mientras que el mundo de los ruidos en las composiciones de Xenakis se 
hizo para mí belleza; la belleza lavada de la suciedad afectiva, privada de la barbarie 
sentimental.”55 

 

 Este modo de pensar conlleva una variedad de discriminaciones, interacciones e influencias 

allí donde el ruido es un modelo tanto como puede ser representación y materia compositiva 

para los músicos. El eje ruido-música es un conjunto de oposiciones, interrelaciones y 

complicidades, cuyas repercusiones son de orden acústico pero también antropológico y hasta 

estético. Orden y desorden conviven en él. Toda tradición oral, y las numerosas culturas 

populares que conocemos, se representan con él. 

 

 La música estocástica de I. Xenakis se ejemplificó con una composición para la 

rotonda del pabellón francés en la Exposición Universal de 1967, en Montreal, denominada le 

Polytope. Espacios cóncavos y convexos se definían en el espacio central del edificio por 

cables metálicos tendidos. Los cables electrificados llevaban la posibilidad de generar mil dos 

cientas notas de una partición visual de Xenakis. En fin, la música estocástica de Xenakis y 

los conciertos con pianos preparados y ruidos de toda proveniencia de John Cage son 

aprovechados por la electromecánica y por la síntesis electrónica, indiferentes al mundo 

musical de hasta entonces. Esas variantes de música nos informan sobre la última generación 

de sonidos aptos para hacerse música. 

																																																													
55	Kundera,	Milan.	Xenakis,	prophète	de	l'insensibilité,	en	Regards	sur	Iannis	Xenakis,	Paris.	Stock,	1981,	p.	24.	Trad.	del	
autor;	 'C’est	 en	 ce	moment-ci	 que	 la	musique	m’est	apparue	 comme	 le	bruit	assourdissant	des	 émotions,	 tandis	que	 le	
monde	des	bruits	dans	 les	 compositions	de	Xenakis	est	devenu	pour	moi	beauté	;	 la	beauté	 lavée	de	 la	 saleté	affective,	
dépourvue	de	la	barbarie	sentimentale.'	
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188. I. Xenakis, le Polytope, pabellón francés, Exposición Universal, Montréal, 1967. 

 

 Cuestionado por Jean-Yves Bosseur sobre el tema del lazo entre grafismo y forma 

musical, Xenakis admite una cierta analogía entre sus formas sonoras y una manera de 

componer el sonido con la ayuda de líneas rectas para crear el efecto glissandi por 

acumulación y superposición de diagonales rectas. “Pienso que hay primero notación, que es 

visual, y que me planteó muchos problemas al principio; más tarde, el dibujo de arquitectura 

me ayudó mucho. Utilicé mucho pues lo visual.”56 Por su metodología, Xenakis respeta los 

géneros y sus especificidades. Esta relación elegida por el compositor con lo escultórico, 

también se encuentra excepcionalmente en Le Corbusier dado que:  

“La arquitectura se había parado en el siglo Vº A.C., en Atenas sobre todo. Viendo el 
trabajo de Le Corbusier, progresivamente cambié de opinión, porque es bastante 
próximo de lo que trataba de hacer en música - lo que es curioso - es decir, según 
ideas, buscar cosas, ordenarlas con un modo donde la estética también intervenía, 

																																																													
56	Bosseur,	 Jean-Yves.	Le	 sonore	et	 le	visuel.	Dis	voir,	Paris,	1993,	p.	 41.	 Trad.	 del	 autor;	 "Je	pense	qu'il	 y	a	d'abord	 la	
notación,	 qui	 est	 visuelle,	 et	 qui	m'a	 posé	 beaucoup	 de	 problèmes	 au	 début;	 par	 la	 suite,	 le	 dessin	 d'architecture	m'a	
beaucoup	aidé.	J'ai	donc	beaucoup	utilisé	le	visuel."		
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funcionaba. No decía <esto, es bello> pero sentía lo que quería hacer cuando 
dibujaba.”57  

 

Entonces la manera de traducir la idea en una forma concreta, sea arquitectónica o escultórica, 

se emparentaba con la problemática de traducir una idea en una forma sonora. Las 

repercusiones de este difícil camino entre géneros, sea desde una idea hacia la arquitectura 

con Le Corbusier o hacia una forma musical para Xenakis, impone un paso intermedio, casi 

de gestación uterina, para salir en persona en el léxico de la fenomenología, explícitamente en 

público. Bosseur intuye que los artistas y compositores de performance y de la instalación 

deben optimizar su uso del espacio. Tanto la performance como la instalación son géneros del 

dominio escultórico que necesitan de una comprensión de las tres dimensiones, donde el 

grafismo sirve de intermedio entre la idea de un proyecto y su finalidad y realización, 

principalmente. Visto desde lo escultórico, uno tiene que valorar también el tiempo que cuesta 

a una onda sonora cruzar nuestras tres dimensiones con su densidad variable. Xenakis 

abandona progresivamente los grafismos: “utilizo más bien escrituras de tipo matemático o 

hasta a veces numérico, etc.; y no hay grafismo en este caso.”58 Satie decía sobre esta temática 

que el grafismo tiene su utilidad cuando su relación con la música es analógica, para anotar el 

tiempo específicamente dado pues este es una sucesión ordenada de instantes que se traduce 

en una línea recta. Las alturas también se escriben sobre el eje vertical mientras tanto las 

frecuencias, no, porque son curvas. 

 

 En el evento y obra de Cage Williams mix de 1952 confluyen una serie de influencias, 

con una partitura reciente de Pierre Boulez, él mismo motivado por las preocupaciones de 

Antonin Artaud e influido por la musique concrète de Pierre Schaeffer. David Tudor tocaba la 

partitura de Boulez mientras tanto Cage recitaba un poema propio y tocaba una radio como si 

fuese un instrumento musical. Theater Piece 1960 de John Cage, montado en Nueva-York 

con David Tudor y Merce Cunningham –entre otros–, reunía elementos de simultaneidad, 

acciones emparentadas con el teatro del absurdo y un cierto factor aleatorio. Cage y Xenakis 

nos dirigen hacia un David Tudor, o a un Max Newhaus con sus instalaciones sonoras in situ, 

																																																													
57	Ibid.	p.	41.	Trad.	del	autor;	"...	l'architecture	s'était	arrêtée	au	Ve	siècle	avant	J.C.,	à	Athène	surtout.	En	voyant	le	travail	
de	 Le	 Corbusier,	 j'ai	 progressivement	 changé	 d'opinion,	 parce	 que	 c'est	 assez	 proche	 de	 ce	 que	 j'essayais	 de	 faire	 en	
musique	 -	 ce	qui	 est	 curieux	 -	 c'est	à	dire,	 selon	des	 idées,	 chercher	des	 choses,	 les	agencer	d'une	 façon	oú	 l'esthétique	
intervenait,	 fonctionnait	 elle	 aussi.	 Il	 ne	 disait	 pas	 <	 ça,	 c'est	 beau	 >	 mais	 je	 sentais	 ce	 qu'il	 voulait	 faire	 quand	 il	
dessinait."		
58	Ibid.	p.	42.	Trad.	del	autor;	"J'utilise	plutôt	des	écritures	de	type	mathématique	ou	même	parfois	numérique,	etc.;	et	il	
n'y	a	pas	de	graphisme	dans	ce	cas	là."  
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así como Pierre Schaeffer nos llevará a los paisajes sonoros de R. Murray Schafer y Alvin 

Lucier.  

 
189. D. Tudor, Rainforest. 1968-1973. 

 

En una música para la obra Rainforest de 1968, Tudor insertó sonidos electrónicos 

(entendámoslos como micrófonos de contacto con circuitos imprimidos) en una variedad de 

objetos estáticos tales como una barrica de vino, una cesta y una raqueta de tenis, entre otros 

objetos. El conjunto se hacía manipular y amplificar. Se montó cuatro versiones de la 

instalación sonora dinámica, que después evolucionó hasta lo que Tudor llamó una obra 

environmental, un entorno inmersivo. Rainforest pasó de ser un dispositivo de 

instrumentación a una instalación sonora autónoma. 

 

 David Tudor apuntaba en 1970 que la colocación espacial no había sido explotada 

como una técnica de composición. La exploración de esta técnica es dependiente del 

desarrollo de instrumentos para localizar y enfocar la vibración en el aire. Su motivación se 

centra en mostrarnos la materialidad del sonido que nos envuelve. 

 

 Si Cornelius Cardew criticó su propia partición gráfica Treatise, en el libro con el 

título provocador de Stockhausen serves Imperialism, acusa a varias vanguardias de 

distorsionar la realidad al componer con una lógica superpuesta a otra lógica, con el fin de 

divertir y falsificar. ¿Sería este el servicio rendido al Imperialismo? Lo que hicieron 

Stockhausen, específicamente con Klavierstück en 1956, y Pierre Boulez con Troisième 

sonate pour piano fue cambiar la relación con el espacio gráfico de la anotación musical y, 

por extensión, también la relación con el espacio sonoro operacional que conlleva la 

composición como tal. 
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 Mientras tanto, Herbert Eimert encabeza el nuevo estudio de música electrónica con 

Karlheinz Stockhausen en Colonia, en 1951, presentando nuevas obras en 1953 con un 

sofisticado dispositivo de control que incluye un monocuerda, un melocuerda que unía a un 

piano con dos aparatos monófonos y a un magnetófono con velocidad variable, entre otras 

cosas, todo ello controlado por una mesa céntrica de manipulación y de mezcla. Fue un 

pionero al utilizar sonidos completamente sintéticos en una nueva forma de producir música. 

 

 A su vez, la Symphonie Monoton-Silence (1949-1960) de Yves Klein fue un 

antecedente de algunas de las prácticas posteriores del Fluxus. Una pequeña orquesta toca una 

nota en un tiempo que oscila entre cinco y siete minutos, para luego dejar de moverse y crear 

un silencio salvador, una estrategia para propiciar un estado meditativo con una tensión 

sonora entre un sonido continuo y el consiguiente silencio.  

 

   
   190. Y. Klein, Anthropométries, 1960.      191. Y. Klein, Symphonie Monoton/Silence, 1960. 

 

Alcanza una parecida tensión cromática con sus monocromos. La obra sonora 

acompañaba sus eventos y específicamente las Antropomorfías pintadas usando los cuerpos 

de sus modelos para aplicar la pintura sobre el soporte. Klein colaboró con el compositor 

francés Pierre Henry sobre una versión extendida de la Sinfonía de un solo tono-silencio, que 

ambos consideraban una obra musical de vanguardia. La componente sonora de su concepto 

de sinfonía monotono desvela la potencia del silencio consiguiente. Este silencio no se 

caracteriza por una ausencia sino, paradójicamente, por su plenitud, por su autonomía 

compositiva y por su autosuficiencia musical en un contexto teatralizado. Recordar que los 

intérpretes y el propio Klein se vestían con un traje formal y así parodiaban el contexto del 

concierto musical, no el del teatro, anticipando así las performances de los Fluxus y 

específicamente el minimalismo musical de LaMonte Young.  
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 Las pinturas con fuego de Klein y su creación de la Fuente de Fuego inspirada en los 

jardines de la Granja de San Ildefonso, Segovia, afirman la característica elemental de sus 

propuestas originales y ponen de relieve el que se pueda llamar arte a una materia en 

transformación como signo de una realidad cruzada por fenómenos transeúntes e inestables. 

En este sentido podemos considerar la obra reciente de Andreas Oldörp, que produce largos 

cilindros de cristal con tonos constantes en el espacio; la columna de aire se calienta mediante 

una llama de gas, mientras que el volumen del lugar de actuación determina el tamaño y la 

cantidad de las Llamas Cantantes. No obstante, la muestra Le Vide de Y. Klein, de 1958 en 

Paris, ejemplifica su concepto de zona de sensibilidad pictórica inmaterial que se apoya sobre 

el contexto escultórico-sonoro de la galería misma, en una escenificación del vacío y como un 

paso más en el proyecto pictórico europeo después de Malevich. La venta de tales zonas en 

pleno centro de Paris, en lugar de una pintura y a cambio de veinte gramos de hojas de oro en 

el caso del contrato firmado con Dino Buzzatti a principios de los años sesenta, constituye una 

forma de salida escultórica del impás pictórico. El objeto de la venta era ni más ni menos que 

un punto de vista privilegiado, un espacio consustancial preciso, identificado y firmado por el 

artista como tal. 

 

Otra vertiente de lo inestable se encuentra en la poesía de acción de Bernard Heidsieck 

que lo incita a integrar el magnetófono, tanto como técnica de escritura o como estrategia de 

difusión. No tiene el objetivo de escenificar un happening, mas bien intenta dar a conocer la 

palabra, hacerla física y concreta, corporeizarla en la medida que sea posible. Robert Filliou 

por su parte nos propone unos principios de economía poética que persiguen un claro 

objetivo: acceder a una libertad del espíritu por medio de la creación permanente y cotidiana, 

todo ello asociado al concepto Fluxus de Eternal Network, colectiva y “proteiforma”. 

Fundador junto con George Brecht de La Cédille qui Sourit (La cedilla que sonríe), en 

Villefranche-sur-mer, Francia, que fue el centro de creación permanente desde el cual se 

dedicó -–entre 1965 y 1968– a toda clase de actividad de búsqueda creativa, una no-escuela, 

sin maestros ni estudiantes. 

 

 

 



	 176	

   
   192. R. Filliou - Poème action, 1964.    193. C. Salvo, La jaula de España, poema-objeto, 1975. 

 

 Aunque será Robert Filliou quién llamará poesía acción a su poema de 1961 Le Père 

Lachaise nº1 Poème de 53 kg, –donde dos intérpretes llevan maletas, una llena de piedras, y 

se saludan en un lenguaje tribal africano (de Malí, Poï poï) mientras uno vacía su maleta y el 

otro rellena la suya con las piedras–, y en definitiva con su poema epónimo poème action de 

1964. Después del poema sonoro, el encuentro del objeto y del verbo, con el choque 

consiguiente, se sacia de la fuente surrealista de André Breton a partir del primer poema-

objeto titulado 'Je vois, j’imagine' de 1935. El poema-acción de Robert Filliou se entiende 

como una expansión sobre la ideación objetual surrealista, mientras que la obra de César 

Salvo llamada La jaula de España, de 1975, dinamiza de manera ejemplar la participación de 

un público refractario a someterse a la acción. La jaula se presentaba abierta, incitando al 

espectador a meter la mano y coger el poema si es que quería leerlo; pero, además, el poema 

estaba escrito en ambas caras y con los versos cortados cuando se acaba el papel, de manera 

que obliga al lector a darle la vuelta para poder finalizar el verso; todo ello teniendo en cuenta 

que el poema relaciona la opresión franquista de la época (anterior a la muerte de Franco) con 

la necesidad de acción frente al opresor. Mostrado en la Facultad de Filosofía de la 

Universidad de Valencia, el poema-objeto de este autor asociado al Grupo Bulto va más allá 

del “objeto recuerdo en lugar de palabras” surrealista, al imponer al público una toma de 

decisión –quizá no deseada– en la acción, sea esta la no-acción anclada en la culpabilidad 

(como veremos en la tercera parte con el filósofo Peter Sloterdijk) o bien el riesgo de 

traspasar la puerta guillotina, tocar el poema material en la jaula y acceder a la conciencia del 

mundo en general. Así, el poema acción se inscribe en el linaje del poema-objeto surrealista 

de André Breton según el cual el objeto que uno percibe sólo en sueños conlleva un destino 
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infinitamente problemático, inquietante y complejo. 

 

    
194-195. D. Spoerri, Entierro del cuadro-trampa, 1983, y Desenterramiento del cuadro-trampa, 2010. 
 

 Filliou había participado en el Festival del arte de la vanguardia de Paris organizado 

por Daniel Spoerri alrededor de la temática de arte y movimiento, dos años antes, donde este 

último había presentado sus primeros Tableaux-pièges. La obra balais tableau-piège, cuadro-

trampa escobas de 1961 del suizo Spoerri, evoca el Monumento a la IIIª Internacional de 

Tatlin. Otras dos acciones escultóricas de interés son el Entierro del cuadro-trampa o 

Merienda debajo del césped en el parque de Moncel, Francia, en 1983, que prácticamente 

puso fin a esta serie de obras, y el Desenterramiento del cuadro-trampa por un equipo de 

arqueólogos de la Universidad Paris I en 2010, que actúan como un earth work en 

contrapunto con el concepto del Land Art a nivel de la escala de la obra. Anotar que Jean-

Jacques Lebel practica L’Enterrement de la chose en Venecia, donde entierran una escultura 

de Jean Tinguely en el Grand Canal el 14 de julio de 1960, una acción metafórica de la 

muerte del arte, ritualística y simbólica en cuanto se refiere también a la muerte violenta de 

una amiga del artista. 
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196-197. J-J. Lebel y J. Tinguely, El entierro de la Cosa de Tinguely, Grand Canal, Venecia, 1960. 

 

 Será en 1961 cuando Filliou propone comprar por correspondencia un poema-objeto por 

partes, Suspense Poem - Étude d'acheminement de poèmes en petite vitesse, participando así 

con el inicio del Mail Art. Sea por la voz, por el poema-objeto fragmentado viajando por 

correo o por el cuadro-trampa desenterrado, que la materia, el contexto y el tiempo se 

imponen como elementales en una nueva sensibilidad de lo que constituye el contenido 

inestable en el arte de finales del siglo XX. 

 

Se multiplican los lugares escénicos con las coreografía-composiciones de Meredith 

Monk, tal que Dolmen Music, o Pelican de R. Rauschenberg en 1963, y las puestas en escena 

de Ana Mendieta, hasta las trasformaciones del propio cuerpo en Orlan con su elección del 

teatro más apropiado a cada performance. 

 

     
198-199-200. Orlan, MesuRAGE, Vaticano 1968, Lieja 1980, Museo Warhol N-Y 2012. 
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La serie MesuRAGE comenzada en 1968 tiene como objetivo medir distintos lugares e 

instituciones públicas: la Plaza de San Pedro del Vaticano, una plaza de Lieja (Bélgica) y 

últimamente el Museo Warhol. El título de la serie hace entender –por medio de la 

semiología– la rabia y el esfuerzo de medir: la medida de la rabia. Con sus motivaciones de 

índole feminista y museológica, abarcará la transformación de su propio cuerpo, de su propia 

imagen e identidad con las intervenciones quirúrgicas a partir de Ouverture de corps sous 

anesthésie, o Apertura de cuerpo bajo anestesia, de 1979. El entorno, es decir el contexto de 

la presentación, cambia radicalmente. Si se había producido por la calle en sus actuaciones 

anteriores, el foro de las performance-quirurgías se aleja del espacio público expandido, y que 

es la calle en este caso, hasta desviarse de los foros propiamente teatrales que son la galería y 

la sala de conciertos para ahora ubicarse en el quirófano.  

 

   
               201-202. Orlan, Urgence G.E.U. 1979, y First Surgery-Performance, 1990. 

 

El teatro de lo real se traslada hacia contextos asépticos y tecnológicos quizá para 

evocar el horror de un futuro post-humano fuera de control. El cuerpo sónico alcanza, con 

estas performances, un nivel de drama posiblemente adivinado por Artaud mismo. Leyendo 

un libro en la Primera Performance-Quirurgía de 1990, y que no es la primera performance 

de Orlan, indica su nivel de conciencia durante la operación, y hace referencia al ser pensan-

do, a su identidad inscrita en sus conocimientos, en la fealdad de la piel como contenedor y en 

su maleabilidad, en su caso hacia una nueva imagen futurista de sí misma. Uno mismo 

decidirá de su apariencia en el mundo a venir, si es que no ha llegado ya. Veremos más 

adelante cómo el australiano Stelarc modifica su identidad por medio de procesos 

tecnológicos, y dolorosos, en una metamorfosis corporal que persigue un entendimiento 

cibernético del hombre que esta por venir. 

 

Igualmente, en las actuaciones de Jean-Jacques Lebel con poesía experimental, Robert 

Filliou, y el Grupo Gutaï, la vanguardia no sólo habrá eliminado a los actores, los papeles, la 

intriga, los ensayos, sino también al público, el espacio escénico único, y el bloque de tiempo 
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usual de espectáculos. En lugar de considerar al artista en términos de creador de contenido, 

se vislumbra como un catalizador de contextos. La co-autoría se opone a considerar al artista 

y al público como elementos separados de la obra. El proyecto pictórico se estropea 

precisamente sobre esta desmaterialización y se traduce metafóricamente en el tablero de 

ajedrez de la vida misma, integrando características de las artes del tiempo a sus herramientas 

de galería, del espacio de galería más precisamente. 

203. Grupo Gutaï, 1954.  

 

 Fundador del accionismo vienés, Hermann Nitsch teatralizó rituales y sacrificios de 

animales. Elementos de budismo tibetano, sonidos ensordecedores, campanas y percusionistas 

múltiples se extendían con explosiones y tonos largos. Su práctica sonora brutal le hizo 

colaborar con el grupo punk PVC. Las experiencias de Hermann Nitsch para sonorizar sus 

acciones rituales se distinguen por completo de esculturas interactivas como Grifos sonoros, 

desarrolladas en los años 70 por el español Luis Lugán (Luis García Nuñez). La instalación de 

Lugán, Teléfonos aleatorios en el Paseo Sarasate en Pamplona, abierta a la intervención 

pública, ejemplifica la integración urbanística del fenómeno escultórico sonoro, usando un 

mínimo de orquestación con humor.  

         
204-205. Lugán, esquema para Teléfonos aleatorios y Espectador de espectadores de Equipo Crónica, 

Pamplona. 1972. 
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Una obra térmica del mismo autor para reseñar sería Tres manos atadas térmicas de 1992. 

Motivado por la participación del público tanto como por la concordancia posible entre los 

sentidos fundamentales del tacto y del oído, Lugán utiliza diversas variaciones en el campo 

electrostático para que las altas frecuencias efectúen una traducción al campo sonoro por 

medio de la alteración de la tensión eléctrica entre la obra Tres manos atadas térmicas y los 

participantes. También significativa es su obra Bosque de mensajes de 2001, que nos recuerda 

al Pénétrable de J.R. Soto, pero con ocho distintas fuentes sonoras saliendo de sesenta y 

cuatro tubos flexibles suspendidos que crean un cuerpo rumorístico ambiental por penetrar. La 

 

         
206. L. Lugán, Bosque de teléfonos. 1972.        207. L. Lugán, Bosque de mensajes. 2002. 

 

convergencia de un contexto con un autor liberado de su tarea de producir un objeto acabado 

provoca la emergencia de ese nuevo público cómplice, activo y protagonista. No habrá 

abandonado por lo tanto la instalación inmersiva, como lo demuestran las obras con la 

temática de bosque. Sus investigaciones se entienden como intentos de situarnos 

concretamente en un lugar específico para luego imponer un desplazamiento sonoro, o varios, 

desplazamientos que nos fuerzan hacia nuevas evaluaciones de este nuevo lugar que 

ocupamos, un lugar ya ocupado y de hecho lleno de mediación. 
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2.4. Energía, cuerpo sónico y consciencia 

 

 El movimiento Fluxus empieza sus actividades a principio de los años sesenta. Bajo la 

dirección de Georges Maciunas, artistas como Nam June Paik, Joseph Beuys, Wolf Vostell, 

Robert Filiou y Ben Vautier tendrán un fuerte impacto sobre la escultura y una enorme 

resonancia en la creación de instalaciones, acciones y performances sonoras de índole 

escultórica.  

 

 La teatralización abre nuevas vías que explotará Nam June Paik con diversas 

videoinstalaciones. Creador de una serie robótica: Controlador de Radio con 20 canales y 

Grabador de Datos con 10 canales de 1965. En la Wupperthal Gallery presentó Exposition of 

Electronic-TV music en el mismo año de 1965. Estos instrumentos ponen de relieve la 

diferencia que podemos apreciar entre el objeto sonoro y el hecho sonoro, los dos unidos por 

la materia y el lugar. El objeto sonoro esta asociado al instrumento, sea este musical o bien un 

juguete ruidoso, mientras el hecho sonoro es un fenómeno complejo e inmanente de lo 

matérico, propio de todo lugar y que nos alerta por su poder efectivo y su fuerza sensible en 

una convergencia de nuestros sentidos. 

 

 Maciunas y Fluxus reanudaron el tema de un proyecto social, público y participativo 

por definición. La posición a veces ambigua de Beuys no le impidió practicar intervenciones 

colectivas como la Documenta de sus siete mil robles, pero tampoco trabajó anónimamente… 

Al contrario, Fluxus y otros eventos le permitieron salir de su aislamiento y construirse su 

propio mito, quizá en paralelo a Warhol. Sus divergencias con Fluxus son de orden estructural 

por su rechazo de la negación y, sobre todo, de la negación del Arte como utopía. Para 

profundizar en los conceptos de escultura sonora como cuerpo sónico, del verbo en su 

relación con el silencio y la escultura social, y de la oscura teoría térmica de Joseph Beuys y 

de su paleta de materiales que se conjuga con el sonido en el acto creativo, buscaremos los 

cuerpos sónicos en la obra de Beuys e intentaremos descubrir los paralelismos y las 

convergencias entre arte de acción, metáfora y la performance donde arte = vida.   

Como ya hemos señalado anteriormente, los elementos fundamentales de las 

actuaciones de Beuys, anclados en la materia, conjugan el sonido de la voz y una plástica 

tributaria de la antroposofía de Rudolf Steiner profundamente social. Las huellas e improntas 

de la escultura social son los deshechos, los residuos de sus numerosas intervenciones en el 
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espacio público. El sonido unió lugar y tiempo, idea y acción. Las grabaciones de sus 

acciones son igualmente los testigos de su utopía. Mencionaremos la grabación de la obra Ja 

ja ja, ne ne ne de 1968 que duró una hora. Sin olvidar la canción Sonne statt Reagan grabada 

en 1982 con el grupo de rock BAP, cuatro años ante su muerte. El tiempo, al igual que el 

lugar, son constantes y parámetros –a la vez– en una potenciación de la materia, una 

optimización de la plástica a través del capital creativo.  La articulación del tiempo por 

eventos, compuestos de momentos primigenios y esenciales, permite el desarrollo de 

secuencias, siempre complejas, entre el ser percibiendo y la materia o forma percibida. 

 

 
208. J. Beuys, Cómo explicar un dibujo a una liebre muerta, 1965. 

 

 En la performance de 1965 de la Galería Schmela (Dusseldorf), Beuys llevaba la 

cabeza pintada de miel y pan de oro. Sin soporte simbólico, el oro proyecta y es vehículo de 

poder: físico, electro-químico, histórico, económico y alquímico de transubstanciación. Estas 

categorías se dividen mediante lo concreto, lo que rige el espacio y toda materia, y también lo 

psicológico, donde cabe un enfrentamiento entre la metafísica monoteística y su doble 

exaltado, el misticismo. Las ideas y el pensamiento están vehiculados por el diálogo, por la 
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oración de índole curativa, por el polo fluido, calorífico y veloz de la voz a la vez. Por un 

rincón acristalado de la galería y durante tres horas, Beuys discursea con la liebre muerta 

aislado físicamente del público en una primera parte de la actuación. El uso de micrófonos 

para difundir en directo la voz susurrada de Beuys por la galería, bastante antes que se 

permitiera la entrada al público en el espacio, iba acompañado de una difusión videográfica en 

directo por fuera del recinto.  

 

 El silencio de Marcel Duchamp está sobrevaluado se conjuga con la obra El Silencio 

de Ingmar Bergman, ambos invocan la muerte y el frío. El sonido de la voz de Beuys 

recitando versos de esa película, con el mensaje de la pizarra dirigido a Marcel Duchamp 

como fondo de escena, evoca una mitología personal e histórica, que se abre al futuro místico 

e incierto de tanatos. Al intentar una lectura de signos y energía, Beuys nos retrotrae a su 

semiótica de grasa energética, fieltro aislante invocando el silencio y polaridades terapéuticas. 

Momentos fragmentados se suman hasta componer un evento, forma y antiforma se hacen 

presentes por medio de artefactos, huellas de la memoria, frases de un pensamiento, un sonido 

ausente y la complicidad psicológica imprescindible para percibir, recibir y elaborar una 

nueva forma escultórica y social, definida por un espacio-tiempo antropológico. 

 

En 1949 hizo una cabeza de madera en forma de huevo, en bruto y sin detalle, 

rememorando al huevo mudo de Brancusi. Los cráneos de todo tipo de animales figuran en 

series de dibujos desde sus principios. Sede de recuerdos, lugar de transformación energética, 

su valor de residuo actúa como huella antropológica, sociológica, en simbiosis con la 

naturaleza renovadora y las fuerzas místicas. Beuys dijo que únicamente con la muerte el ser 

humano alcanza un estado de materia absoluta, una simbiosis con la realidad. “El propósito 

del pensamiento occidental y de la ciencia que creció de él era alcanzar la materia, pero uno 

hace solamente eso con la muerte.”59 Nos desvela así su entendimiento materialista de una 

realidad inalcanzable por medio de métodos filosóficos o empíricos únicamente. En 

Occidente, la aprehensión fallida e incompleta del mundo –en un esfuerzo motivado por su 

dominación– nos aleja de una comprensión directa y exacta de los fenómenos. La muerte 

actúa como última impronta donde proximidad y contacto son absolutos, liberando la 

angustia, el cuestionamiento y el equívoco de una energía inestable que es la conciencia: la 

																																																													
59	Tisdall,	 Carolyn,	 Joseph	 Beuys.	 Thames	 and	 Hudson,	 N-Y.,	 1979,	 p.	 34.	Trad.	 del	 autor;	 “The	 purpose	 of	Western	
thinking	and	the	science	that	grew	from	it	was	to	reach	material,	but	one	only	does	that	through	death.”	
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velocidad se impone como parámetro. Opina Werner Schade sobre Beuys que en él: “... Se ve 

hasta qué punto está convencido y qué importancia da a la producción como impresión. Un  

arte que no tendría este carácter de impresión sería para él un signo de una degeneración.”60 

Hay que concebir la grabación de la voz como impronta, sea secuencia videográfica o 

grabación estrictamente sonora. El hecho de usar elementos utilizados en una actuación previa 

y materiales con un valor simbólico o místico, e incluso series de objetos repetitivos o 

industriales tales como en Intuition, nos impone una lectura coordinada de Beuys, atravesando 

el tiempo de toda su producción. 

 

Con la sedimentación de la información, sea de procedencia cultural o más 

esencialmente de la Naturaleza, la materia se carga con memoria, fijando el pensamiento.  

Como los metales, la materia tiene distintas cualidades plásticas y con memoria variable: el 

muelle de acero templado vuelve a su forma original; al plegarse el cobre, este recuerda la 

última transformación; mientras tanto, el hierro fundido, como el bronce, se rompe en lugar de 

cambiar de forma y con el calor se deshace por bloques geométricos. Más que una 

sedimentación, entramos en una dualidad voluntario/involuntario fenomenológica donde un 

cuerpo físico/psíquico toma sentido por correlación con una realidad material. Según una 

lectura de Husserl por Paul Ricoeur, este análisis empezaría por un cuerpo percibiendo para 

concluir en el cuerpo percibido, pues evoca lo táctil para luego oponerlo a lo visual:  

“Sorprendemos lo psíquico hasta cierto punto a ras de la función órgano (el caso del 
doble contacto es el más revelador: toco mi mano izquierda con mi mano derecha; mi 
cuerpo parece dos veces: como lo que explora y lo que exploro) (...) es la misma 
sensación que presenta la cosa explorada y que revela el cuerpo (...) La experiencia del 
doble contacto –de <tocando-tocado> no tiene equivalencia; no hay <viendo-visto>: 
toda cosa vista puede ser tocada y de esta manera se reenvía a una relación inmediata 
con el cuerpo, pero no al medio de su visibilidad.”61 

 

 Esta localización primaria de un cuerpo táctil psíquico se afirma en una espacialidad 

física a priori. Aislarse del mundo concreto es aislarse de sí mismo; aproximarse a él, a la 

sedimentación de la materia, a nuestra sedimentación, es comprender más esa dualidad de 

																																																													
60	Schade,	W.,	Joseph	Beuys	Premières	Aquarelles.	Bibliothèque	Visuelle,	Shirmer/Mosel,	Munich,	1989,	p.	8.	(Entrevista	
del	23	de	abril,	1979,	con	Joseph	Beuys	por	Volker	Harlan,	Was	ist	Kunst,	Werkstattgespräch,	Stuttgart	1986.)	Trad.	del	
autor;	"On	voit	à	quel	point	il	est	convaincu	et	quelle	importance	il	donne	à	la	production	comme	empreinte.	Un	art	qui	
n'aurait	pas	ce	caractère	d'empreinte	serait	pour	lui	le	signe	d'une	dégénérescence."		
61	Ricoeur,	P.,	À	l’École	de	la	Phénoménologie.	Librairie	Philosophique	J.	Vrin,	1986,	pp.	116-117.	Trad.	del	autor;	“Nous	
surprenons	le	psychique	en	quelque	sorte	au	ras	de	la	fonction	organe	(le	cas	du	double	contact	est	le	plus	révélateur	:	je	
touche	ma	main	gauche	avec	ma	droite	;	mon	corps	paraît	deux	fois	:	comme	ce	qui	explore	et	ce	que	j’explore).	(…)	c’est	
la	même	 sensation	qui	 <	présente	>	 la	 chose	 explorée	 et	 qui	 révèle	 le	 corps	 (…)	 l’expérience	du	double	 contact	 –	du	<	
touchant-touché	>	–est	sans	équivalent	;	 il	n’y	a	pas	de	<	voyant-vue	>	:	toute	chose	vue	peut	être	touchée	et,	à	ce	titre,	
renvoie	à	une	relation	immédiate	au	corps,	mais	non	au	moyen	de	sa	visibilité.” 
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voluntario/involuntario. La velocidad de la materia percibiendo y percibida por el tiempo nos 

desvela una realidad sincrónica de un cuerpo cualquiera definido por un cuerpo otro. Ese 

percibir-estar por contacto directo no consigue mentir, y así la ilusión y la metáfora se alejan. 

Sobre la importancia del concepto energético en la arquitectura de poderes y el juego de 

signos, Beuys suscribió el concepto de forma como signo material y antiforma como energía, 

privilegiando el calor como manifestación de este poder caótico. 

      
209-210. J. Beuys, postales, Die Warmezeitmaschine in der Okonomie. 1975. 

  

 Su primera plastische teorie apareció en 1952, influida por la metodología científica y 

el contenido del trabajo de Rudolf Steiner sobre las abejas.  Un proyecto monumental, Cheste 

(con doble significado de pecho y baúl), que nunca llevó a cabo, y que proponía una forma 

semejante al pecho de las abejas, donde se acumula el calor y en el cual circularía el agua bajo  

 

 
211. J. Beuys, Doppelagregat, 1958. 

 
presión. Luego recuperó la forma y el concepto en la obra Agregado Doble o Doppelagregat, 

de 1958.  En forma de cubos de placas de cobre con bobinas que recordaban la cerámica a 

bandas, y que constituye una primera concreción del concepto de batería. 
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El tiempo térmico da lugar según Beuys a toda materia, a todo evento, a toda vida. La 

energía del origen del mundo alcanza forma y sentido antropológico según una jerarquía 

física. Del parámetro tiempo térmico surge el tiempo telúrico, formativo, geológico, dando 

lugar a los híbridos antropológicos. Mientras el tiempo arcaico, precediendo la memoria del 

hombre, une el tiempo geológico al reino animal, el tiempo histórico esboza un nuevo 

espacio-tiempo que nos lleva a la vez a los tiempos sociológico y psicológico, antroposófico 

en las manos de Joseph Beuys. Este nuevo tiempo es un tiempo que, sin embargo, se ha vuelto 

táctil y concreto, representa el calor activado según los polos de concentración o ausencia. 

Ampliando las percepciones, física e intuitiva, y favoreciendo el sonido, la voz, la palabra 

humana, Beuys junta el concepto de acumulación calórica en el tiempo con una concepción 

más tradicional del espacio escultórico. La resonancia de la materia no es un fenómeno 

marginal en esta arquitectura del tiempo, además de que la voz tomará importancia con los 

eventos Fluxus.  

 

La primera obra con un título sugerente, Wärmezeitmaschine, es un conjunto de cuatro 

dibujos fechados entre 1953 y 1957, o sea poco después de la edición alemana de The Time 

Machine de H. G. Wells, publicado por primera vez en inglés en 1895. Beuys invoca el 

movimiento, la aceleración y la evolución desde el trineo hasta la rueda, una forma de 

péndulo que hace referencia a la medición del tiempo. Criaturas mecánicas reciben calor 

terrestre mientras se forman nubes cristalinas de calor. La segunda Wärmezeitmaschine toma 

la forma de una edición multiple y una tarjeta postal bajo la temática de la libertad y 

específicamente de la libertad de las mujeres con una imagen de la Estatua de la Libertad. En 

conclusión cabría añadir la obra Die Wärmezeitmaschine in 

der Okonomie previamente citada. Con una perspectiva 

anclada en la Naturaleza, Beuys desarrolló un mundo de 

polaridades cuyas características plásticas puso de relieve 

con su teoría térmica. La plástica de distintos materiales se 

enfrenta al efecto del calor. La grasa resultó idónea para 

Beuys: se lanza por el aire de manera caótica o bien se 

modela en un rincón a más baja temperatura. La evolución 

humana se expone con la flexibilidad absoluta de la grasa. 

     

            212. J. Beuys, Silla con grasa, 1964.     
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 Decía Beuys que “La escultura –plástica- no es algo rígido sino un proceso dinámico 

que puede experimentarse como energía con flujo.”62 En fin, sus máquinas del tiempo 

térmico no eran técnicamente muy definidas e iban dirigidas al viajero anónimo, como posible 

acceso a la cuarta dimensión.  El interés que Beuys manifestó en las ideas de Steiner se 

centraría más tarde en sus articulaciones antropológicas que puso de relieve por medio de una 

estética contemplativa basada en la cultura, el derecho y la economía llevados en este orden 

por los valores republicanos de libertad, una libertad de crear en igualdad de condiciones de 

producción y solidaridad o colectivismo, tal vez distinta de un comunismo idealizado del cual 

no fue culpable Beuys. 

 

 El almacenamiento y transformación del calor se suman en un concepto expandido del 

arte llevando, o mejor evolucionando finalmente hacia la escultura social. El calor aparece 

como parámetro energético en una plástica fluida articulándose según unos polos. Unidad de 

base y cuantificable, el calor se almacena y se gasta, se transforma. El calor esta en mutación 

constante, antiforma, y a través de ella, tenemos acceso al origen del mundo, al tiempo 

telúrico, más allá del efecto, a la causa del mundo en evolución. Estos materiales y formas en 

gran manera indeterminadas se aproximan a una posición anti-arte, que contenía también una 

faceta evidentemente terapéutica, en un sentido sociológico, y cuya temática concretó en los 

años 60 con Fluxus. 

 Beuys se dedicó a organizar el Festum Fluxurum Fluxus en la Academia de 

Dusseldorf, en 1963, cuando presentó dos actuaciones; la crítica especializada comentó que:  

“Este simple acontecimiento, centrado en una sola acción, donde Beuys avanzaba, 
daba cuerda a un juguete musical que tenía dos músicos mecánicos y miraba cómo 
tocaban hasta que se acababa la cuerda, representaba el tipo de acontecimiento mínimo 
que se acabaría imponiendo en las performances Fluxus. La segunda noche del 
festival, no obstante, Beuys interpretó el primer movimiento de su Sinfonía Siberiana, 
una acción ritual compleja donde ya se ponían de manifiesto muchos símbolos básicos 
de sus celebradas performances de los veinte años siguientes: una pizarra, una liebre 
muerta, un piano, cable eléctrico, etc. Aquella acción, según Beuys, se había 
concebido como ‘una referencia contextual en la expresión, el nacimiento y la 
muerte'.”63 

																																																													
62	Stachelhaus,	 H.,	 Joseph	Beuys.	 Abbeville	 Press,	 New	 York,	 1987,	 p.	 71.	 Trad.	 del	 autor;	 "Sculpture	 -plastik-	 is	 not	
something	rigid	but	a	dynamic	process	that	can	be	experienced	as	pulsating	energy."	
63	Stiles,	 Kristine.	Entre	 l’aigua	 i	 la	pedra.	 Catálogo	 de	 exposición	En	 l’esperit	 de	Fluxus,	 Fundación	 Antoni	 Tapies	 y	
Walker	Art	Center,	Barcelona,	1994-1995,	p.	69.	Traducción	de	C.	Salvo;	“Aquest	esdeveniment	simple,	centrat	en	una	
sola	acció,	en	què	Beuys	s’avançava,	donava	corda	a	una	 joguina	musical	que	tenia	dos	músics	mecànics	 i	mirava	com	
tocaven	 fins	 que	 s’acabava	 la	 corda,	 representabava	 el	 tipus	 d’esdeveniment	 mínim	 que	 s’acabaria	 imposant	 en	 les	
performances	 Fluxus.	 	 La	 segona	 nit	 del	 festival,	 però,	 Beuys	 va	 interpretar	 el	 primer	 moviment	 de	 la	 seva	 Siberian	
Symphony,	 una	 acció	 ritual	 complexa	 en	 què	 ja	 es	 posaven	 de	 manifest	 molts	 símbols	 bàsics	 de	 les	 seves	 celebrades	
performances	dels	vint	anys	següents:		una	pissarra,	una	llebre	morta,	un	piano,	cable	eléctric,	etc.	(a	dalt).		Aquella	acció,	
segons	Beuys,	s’havia	concebut	com	‘una	referència	contextual	a	l’expressió,	el	naixement	i	la	mort’.”	
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213. J. Beuys, Siberian symphonie, Kunstakademie, Dusseldorf, 1963. 

 

 Tratando los procesos y la energía articulados por polos, la liebre actúa como un portal 

místico, renovador de la Naturaleza, informando del presente en el tiempo térmico, como 

metáfora del origen de la vida. Se invoca la dimensión telúrica del tiempo terrestre con el 

deseo de comprender lo que no se entiende de manera meramente racional. Heiner 

Stachelhaus anota que se usó la liebre en Siberian Symphony porque no se pudo encontrar un 

ciervo muerto. La liebre es un ejemplo de la movilidad del significante mientras tanto 

describe un significado ambiguo pero estable. Es justamente esta inestabilidad del significante 

lo que nos impide una lectura estrictamente simbólica de la obra de Beuys y que –por lo 

tanto– nos impone una lectura en el tiempo y dentro de él. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

214. J. Beuys - Titus-Ifigenia. Frankfurt,1969. 
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 Una de las actuaciones más ambiciosas de Beuys nació de una invitación para diseñar 

la escenografía de dos obras: Titus Andronicus de Shakespeare y la Iphigenie en Tauride de 

Goethe, en el Festival de Teatro de Frankfurt, en mayo de 1969.  Beuys se ofreció montarlas 

simultáneamente. “El énfasis acústico de toda la acción se aclara al ver los bocetos 

preparatorios pues ilustran el potencial escultórico de la voz. Durante la performance otro 

elemento acústico –el sonido ruidoso de los címbalos– fue añadido para restaurar el ritmo 

cuando el auditorio se ponía nervioso.” 64 

 Joseph Beuys desarrolló una dependencia escultórica en la voz. Esta incidencia 

lingüística tal vez invoca un espacio sonoro más que literario, casi opuesto a lo narrativo 

literario seguramente. El origen de la voz, la física de su proyección, la forma de expansión 

cónica de la onda sonora, el contacto directo con el tímpano, la incidencia sobre el contexto 

inmediato, vehiculados por el cuerpo, la boca y la grasa inestable, generan una transferencia 

de sentido no determinada, opuesta a la amplificación y electrificación de una voz 

descorporeizada y sintética. El gesto y la afirmación sonora agresiva de los címbalos son un 

acontecimiento antropológico, más palabra ausente que ruido incomprensible de altavoces; al 

igual que el caballo, que usó unos meses antes también Iannis Kounellis, en la galería L'Attico 

de Roma a principios de1969 con su montaje Dodici cavali, donde doce caballos ocuparon 

toda la galería: lo que intentó Kounellis fue conseguir un contraste cultural brutal entre 

representación y vida concreta. Más tarde, a mitad de los años setenta, presentará en la Bienal 

de Venecia sólo un armazón de caballo iluminado por una sola lámpara de aceite. La energía 

liberada por los címbalos se aleja de lo simbólico a favor de una práctica de índole ritual 

donde la voluntad estética intenta una transubstanciación necesariamente metafísica en forma 

de curación espiritual. La opacidad del evento es relativa: se entiende que el espectador 

participa al elaborar el sentido que puede liberarse por él mismo. 

 

 Titus Andronicus de Shakeskpeare representa una humanidad brutal y horrorosa sin 

idealismo ni moralidad, una alegoría –para Beuys– de la Europa guerrera, culpable de todos 

los crímenes y abusos de poder.  Al mostrar la crueldad de la existencia se debe o subvertirla 

o aumentar la vigilancia en contra.  Un vaivén caótico de personajes en Titus contrasta con la 

sobriedad en la obra de Goethe. Tratando de vengar la muerte de su padre, en la obra de 

																																																													
64	Tisdall,	C.,	Joseph	Beuys.	Thames	and	Hudson,	N-Y.,	1979,	p.	182.	Trad.	del	autor;	"The	acoustic	emphasis	of	the	whole	
action	is	clear	from	the	preparatory	drawings	illustrating	the	sculptural	potential	of	the	voice.	During	the	performance	
another	 acoustic	 element	 -	 the	 loud	 clashing	 of	 cymbals	 -	 was	 added	 to	 restore	 rhythm	 when	 the	 audience	 became	
restive."	
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Goethe, Orestes asesina a su madre, luego se da cuenta –mediante el amor y perdón de su 

hermana Ifigenia– que su demencia violenta no es un destino implacable. En el contexto 

existencialista alemán de post-guerra la búsqueda estética era más que otra cosa refugio e 

ilusión. Beuys usurpó las identidades de Orestes e Ifigenia, un lugar cercano al Cristo 

humanista, a la vez soportando el peso innoble de la historia reciente e incluso su propia 

culpabilidad, y ocupando un lugar chamánico de conocimiento y curación. 

 

Carolyn Tisdall cita la descripción que hizo el autor y dramaturgo Peter Handke del 

atardecer en el teatro Am Turm de Frankfurt, en mayo de 1969:  

“Llegué al teatro Turm apenas a punto de ver que el telón se abría y aparecía un 
caballo blanco (...) a través del altavoz se oían los versos recitados por voces 
agradables y tranquilas... de Titus Andronicus de Shakespeare y de Ifigenia de Goethe, 
un montaje hecho por los altavoces  mismos ... Beuys se movía... delante del 
micrófono, recitando los versos... y hacía movimientos con sus brazos como si 
volase... daba azúcar al caballo... hacía algunos ruidos guturales, escupía margarina... 
las voces de los altavoces recitaban tranquilamente las palabras ‘muerte’ y ’muera’. 
Después de cierto tiempo uno entendía que no sucedería nada más: Beuys caminaba 
otra vez... repetía..., haciendo los gestos del ritual una segunda y tercera vez. Uno se 
sorprendía a sí mismo llegando a indignarse porque las acciones eran repetidas (...) 
Nadie comprendía que debían crear un sentido a las acciones, en vez de estar allí 
sentados improductivos y perezosos.”65  
 

Beuys reprochó a otros tantos artistas de Fluxus tales tácticas escenográficas 

queriendo provocar un choque para espantar al público burgués, pero sus propias actuaciones 

las utilizaban. Tal vez tendría algunas explicaciones para distinguir una actitud simplemente 

nihilista a la suya, más antropológica y constructiva. Fue uno de los primeros alemanes, con 

Sigmar Polke, en intentar un acercamiento a los movimientos teóricos europeos de post-

guerra.  

“Las acciones herméticas en la producción de Beuys permitieron aflorar a la superficie 
tales pensamientos como ningún otro acontecimiento en la 'experimenta'. Esto fue así 
aunque el método del montaje abstrajo demasiado poco las historias de Ifigenia y de 
Titus Andronicus de modo que en lugar de ser significativas en sí mismas, las 
oraciones se refirieran a menudo a las viejas historias. Beuys, también, en vez de ser 
totalmente hermético y distante, reaccionaba a veces de una manera trivial con el 
público (...) debería haber sido mucho más terminante, mucho más desesperadamente 

																																																													
65	Tisdall	C.,	 Joseph	Beuys.	Thames	and	Hudson,	N-Y.,	1979,	p.	182.	Trad.	del	autor;	"I	arrived	at	the	theater	am	Turm	
just	 in	 time	 to	 see	 the	 curtain	 rise	on	a	white	horse	 (...)	Through	 the	 loudspeaker	were	 to	be	heard	 the	 calm	pleasant	
voices	(...)	 reciting	 lines	 from	Shakespeare's	Titus	Andronicus	and	Goethe's	 Iphigenie,	a	montage	made	by	the	speakers	
themselves	(...)	Beuys	moved	(...)	in	front	of	the	microphone,	reciting	the	lines...made	flying	mouvements	with	his	arms	(...)	
gave	sugar	to	the	horse	(...)	made	some	guttural	noises,	spat	out	margarine	(...)	voices	over	loudspeakers	calmly	recited	
'Death'	and	'Die'.		After	a	certain	time	one	understood	that	nothing	more	would	happen:		Beuys	again	walked...repeated	
(...)	making	 the	 ritual	gestures	a	 second	and	a	 third	 time.	One	caught	oneself	becoming	 indignant	because	 the	actions	
were	being	repeated		(...)	Nobody	realized	that	it	was	up	to	each	single	spectator	to	set	to	work	to	understand,	instead	of	
sitting	there	unproductive	and	lazy.”	
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ilusorio (...) pero cuanto más lejano se observa este acontecimiento, estas digresiones 
se convierten en lo menos importante, y cobra más fuerza el caballo y el hombre 
moviéndose en el escenario y las voces de los altavoces en una imagen que uno podría 
llamar ideal  (...) Y un cierto estado de excitación de la calma me cubre cuando pienso 
en él: me activa, es tan dolorosamente hermoso que llega a ser utópico, y eso significa 
político.”66 

  

La utopía señala la presencia del poder, poder creativo, fuerza de imaginación y una 

incidencia sobre el poder político. Las articulaciones de la materia, en este caso la actuación, 

o sea, el hacer beuysiano, se cumple en el tiempo, difundido hacia los espectadores por 

percusión. El golpe es semiológico –a la vez– escultórico, escenográfico, semiótico y sonoro. 

El poder tanto como la duración nos indica un límite del modelo científico térmico beuysiano. 

El fenómeno de la actuación deja una impronta directa, sin mediación, lo cual provocó tanta 

resistencia al llegarnos en sus varios formatos de segunda mano. El deber del público es un 

esfuerzo de reconstrucción frente al peligro del enfriamiento del pensamiento, frente al 

estatismo del verbo desaparecido. El caballo blanco en lugar del ciervo aparece en momentos 

de peligro y constituye concretamente el polo caliente de la Naturaleza. Cargado de sentido 

simbólico, al igual que las obras literarias aún intactas en cierto modo, la crítica de Hancke 

insiste sobre la falta de imaginación de Beuys para llevar lo ilusorio al límite del absurdo y 

conseguir una belleza dolorosa y utópica. Esta presencia de la Naturaleza conlleva otra voz, 

una voz y fuerza patente, la voz del ‘otro’ ni siquiera humano con quién debe compartir la 

escena.  

En Titus/Ifigenia las capas sonoras se suman, ruidos de caballo, voces electrificadas de 

los altavoces, recitación de palabras fuera de contexto sin sentido aparente, escupir grasa... 

Los címbalos servían para marcar el tiempo, exigiendo la atención de un público a veces 

refractario e indiscreto.  El gesto y la consecuencia sonora pueden verse como el encuentro de 

fuerzas, la transferencia de energías liberando un movimiento de materia, una señal sonora. 

¿Sería una metáfora del choque violento y brutal entre ideologías? En el tratamiento 

electrónico de la voz y el uso de la boca para propulsar margarina por el lado de la escena 

asociado a Titus se oponen las dos caras lingüísticas de la palabra: la palabra electrónicamente 

																																																													
66	Tisdall,	 C.,	 Joseph	Beuys,	 Thames	 and	Hudson,	 N-Y.	 1979.	 p.	 182.	 Trad.	 del	 autor;	 “The	hermetic	actions	 in	Beuys'	
production	 forced	 such	 thoughts	 to	 the	 surface	 like	no	other	 event	 in	 the	 'experimenta'.	 	 This	was	 so	 even	 though	 the	
montage	 method	 abstracted	 too	 little	 from	 the	 stories	 of	 Iphigenie	 and	 Titus	 Andronicus,	 so	 that,	 rather	 than	 being	
meaningful	in	themselves,	the	sentences	often	referred	back	to	the	old	stories.		Beuys,	too,	instead	of	remaining	completely	
hermetic	and	distant,	sometimes	reacted	to	the	public	in	a	trivial	way.	 	(...)	should	have	been	much	stricter,	much	more	
desperately	ilusionary	(...)	But	the	further	this	event	recedes	in	time,	the	less	important	do	these	digressions	become,	and	
the	more	strongly	do	the	horse	and	the	man	moving	on	stage	and	the	voices	over	the	loudspeakers	merge	into	an	image	
that	one	could	call	 ideal.	 (...)	And	an	excited	state	of	 stillness	comes	over	me	when	I	 think	of	 it:	 it	activates	me,	 it	 is	 so	
painfully	beautiful	that	it	becomes	Utopian,	and	that	means	political."	
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cortada y descorporeizada de su origen, aquí asociada a los textos en términos de escritura, 

una proximidad criticada por Handke. En lugar de tener sentido en sí, las frases se referían a 

las viejas obras. Es precisamente la meta alcanzada por Beuys con el aparato humano: la 

cabeza, la boca y el cuerpo se concitan en una metáfora concreta de escupir grasa dando 

forma a la voz sobre un fondo de caballo blanco. Una señal sonora emanando de un cuerpo es 

lo que distingue voz de literatura. El fenómeno sonoro genera una presencia sin provocar por 

lo tanto una catarsis dramática por el espacio-tiempo teatral. “Como en ‘Eurasia’, ‘Manresa’ y 

otras acciones y diagramas, esta media cruz o cruz dividida simboliza el estado dividido del 

mundo: la tensión entre el este y el oeste, el muro de Berlín, y las divisiones internas de la 

personalidad humana.”67  

 

 El caso de la acción titulada Vacuum\Mass de 1968 nos permite enfrentar y distinguir 

las posiciones de Beuys de cara a Fluxus y Dadá. La acción tiene una afinidad específica con 

la primera instalación del iglú de Mario Merz, del mismo año, llamado Se il nemico si 

concentra perde terreno, se si disperde perde forza: Giap. El tratamiento del eje caos-orden: 

es central en las dos obras. Beuys dispersaba los elementos: grasa en bombas de aire para 

neumáticos de bicicletas, proyección de una película que trata sobre un conocimiento más 

amplio del arte, para luego concentrarlos dentro de la media-cruz de acero y cerrarla con 

soldadura.  Una acción ritual sobre la expansión y la contracción del proceso escultórico que 

continuaba con el calor y la química dentro del cajón.  Una actuación no más sintética que 

este enunciado merziano paradójico, estirado en neón sobre una media esfera de tal manera 

que ha de ser leído andando alrededor, o sea por fuera del cuerpo. Merz subvierte el proceso 

semiológico y alcanza una ambigüedad escultórica usando barro sin cocer para elaborar una 

forma interior-exterior.  

 

El objetivo de integrar arte y vida, deseado por ambos a su manera, tiene para Beuys, e 

igualmente para Georges Maciunas, sus raíces en el proyecto constructivista desde el cual se 

establecieron algunos parámetros en el campo de actuación Fluxus. A principios de los años 

60, este último escribió:  

"Las metas de Fluxus son sociales (no estéticas)... tienen como objetivo la eliminación 
gradual de las bellas artes. Por lo tanto, Fluxus está estrictamente en contra del objeto 
de arte como producto de consumo, cuyo único propósito es ser vendido y apoyar al 

																																																													
67	Tisdall,	C.,	Joseph	Beuys.	Thames	and	Hudson,	N-Y.,	1979,	p.	114.	Trad.	del	autor;	"As	in	Eurasia,	Manresa	and	other	
actions	and	diagrams,	this	half-	or	divided	cross	symbolizes	the	divided	state	of	the	world:		the	tension	between	East	and	
West,	the	Berlin	Wall,	and	the	inner	divisions	of	the	human	personality."	
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artista. En el mejor de los casos, puede tener una función pedagógica temporal y 
clarificar cómo es el arte superfluo... En segundo lugar, Fluxus está contra el arte 
como medio y vehículo para el ego del artista;... Fluxus tiende hacia el espíritu 
colectivo, hacia el anonimato y el contra-individualismo.”68  
 

215. J. Beuys y N. J. Paik, Conmemoración Maciunas.  

 

Unas declaraciones del mismo Beuys, nos ofrecen las razones por las que se integró en 

Fluxus: “Me interesaba el Dadá y pretendía sintetizar este movimiento, lo que logré más 

adelante cuando me uní - más desde un punto de vista externo, de organización, que de 

contenido - con los neo dadaístas y los artistas de Fluxus que en su mayoría trabajaban en el 

espíritu de Dadá y neo Dadá.”69 Vemos así como una indicación de la influencia que pudo 

ejercer en él el movimiento Fluxus, específicamente Wolf Vostell, Nam June Paik, Georges 

Maciunas y John Cage:  

 “En 1962 no tomé parte en ninguna acción. Como yo me proponía dimensiones más 
profundas y contextos más amplios nunca comprendí por qué gran parte de la gente de 
Fluxus se autodefinía como neo-dadaísta, se refería a Dadá y utilizaba este concepto 
de una manera muy externa, como elemento chocante.”70 
 

																																																													
68	Buchloh,	B.,	Artforum,	march	1982,	vol.	XX,	#7.	p.	41.	Trad.	del	autor;	"The	goals	of	Fluxus	are	social	(not	esthetic).	
...they	aim	at	the	gradual	elimination	of	the	fine	arts.	 	Therefore,	Fluxus	is	strictly	against	the	art	objet	as	a	commodity	
whose	only	purpose	 is	 to	be	sold	and	to	support	 the	artist.	 	At	best,	 it	 can	have	a	 temporary	pedagogical	 function	and	
clarify	how	superfluous	art	is...		Secondly,	Fluxus	is	against	art	as	a	medium	and	vehicle	for	the	artist's	ego;	...Fluxus	has	a	
tendency	toward	the	spirit	of	the	collective,	toward	anonymity	and	anti-individualism..."  
69	VV.AA.	Joseph	Beuys,	Catálogo	de	Exposición,	Centro	de	Arte	Contemporáneo	Reina	Sofía,	Madrid,	1994,	p.	21.	
70	Ibid.	p.	53.	
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A su entender, el momento efímero era un bloque con el cual construir un evento, un 

contexto nuevo, trabajando con energías caóticas, lo que Szeemann llamó antiforma, 

sintetizando, si fuese posible, Arte y anti-arte, materia y pensamiento en una obra total.  

 

 
216. J. Beuys, El silencio de Marcel Duchamp esta sobrevalorado. 1964. 

 

“En contra de la idea de Duchamp de la extrañeza por el contexto, él abogaba por la 

integración en el contexto.”71 Y así, le convino la teatralización por los sentidos, ampliando el 

juego de significantes y buscando una integración de la creatividad con lo cotidiano, 

neutralizando aparentemente un mercado de arte exclusivo y cómplice con los poderes 

hegemónicos. Comprendió, al igual que Duchamp, la necesidad museística de bendecir y 

sacralizar el artefacto. La única manera de subvertir esta jerarquía es la de no producir el 

objeto de culto. Beuys eligió producirlo. 

 

 En el léxico beuysiano, lo que en primer plano se presenta como origen antropológico 

energético es sin duda ninguna el pensamiento y su capacidad sintética, su plástica. En 

segundo lugar aparece el signo, la voz, huella del evento primario de pensar. Objetos, 

actuaciones, grabaciones fotográficas, videográficas y sonoras, son documentos por los cuales 

pasa la energía del artista hacia una plástica global, una escultura –a la vez– de la materia, del 

espacio, mejor dicho de los espacios social, político y antropológico, en un esfuerzo de traer 

el campo estético y la energía creativa a cualquier contexto de vida, y eso para cualquier 

																																																													
71	Jappe,	 G.	 Artstudio	 nº4,	 Spécial	 Joseph	 Beuys.	 Paris,	 1987.	 p.10.	 Trad.	 del	 autor;	 “Contre	 l’idée	 de	 Duchamp	 de	
l’étrangeté	par	le	contexte,	il	souhaitait	celle	de	l’intégration	du	contexte.”	
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individuo.  Por lo tanto implica una pérdida de autoridad, un anonimato consistente en el 

nomadismo. 

 

 El poder surge de la materia, de sí mismo. La inercia atómica lleva con ella una carga 

calorífica, calor primigenio, fuente e indicador de voluntad de vida. Recordemos la definición 

de la física: hacer trabajo, mover una masa por pequeña que sea en una distancia dada y en un 

espacio de tiempo. En sus numerosas intervenciones Beuys elaboró una metáfora del trabajo 

cotidiano como fuente creativa, polarizando la máxima de Duchamp ‘todo puede ser Arte’ 

con la suya, ‘todos somos artistas’. Con el ready-made Duchamp tradujo una pérdida de 

conocimiento artesanal, sintomático de una decadencia occidental, en salto lateral, aplicando 

una metodología de creación plástica a este nuevo depósito de conocimiento, la industria de 

una macro-economía naciente. Compraba los elementos tal como el pintor sus tubos de tinta, 

efectuaba una transferencia de sentido por medio de unas pocas condiciones que yo calificaría 

como ontológicas tal cual el mito de la creatividad.  

 

En el caso de Fountain la articulación, o sea el movimiento creativo, se limitó a: 1- 

comprar un urinario de porcelana, 2- manipularlo por una simple rotación física, 3- titularlo, 

una rotación semiológica de primer orden y 4- firmarlo, autorizando así su entrada en la arena 

pública. El hecho de usar R. Mutt como autor anónimo, una referencia oblicua a la empresa J. 

L. Mott Iron Works, y quizá al tebeo Mutt and Jeff, subraya la importancia del espacio público 

y –a la vez– le permite autorizar su propia crítica mediante otra publicación, esta fortuita y 

llamada The Blindman, el hombre ciego. También se puede leer el título como un anagrama y 

juego de palabras; si las mayúsculas de la firma R. Mutt se refieran al Ready-Made, las tres 

minúsculas conforman fonéticamente la expresión en francés eut_été (hubo sido), el Ready-

Made hubo sido. Beuys imaginó el polo complementario: todos somos artistas, opuesto a la 

estructura económica y política vigente a partir de sus fundamentos pedagógicos, opuesto a la 

exclusión de estudiantes de sus cursos, opuesto al pago de la educación con su Free 

International University. En el manifiesto constitutivo de esta institución se leía:  

“La creatividad no se limita a los que practiquen una de las formas tradicionales de 
arte, y tal vez para estos individuos, la creatividad no se confina en el ejercicio de su 
arte. Cada uno tiene un potencial creativo que está enmascarado por la agresividad de 
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la competición y de la búsqueda del éxito. Reconocer, explorar y desarrollar este 
potencial es la tarea de esta escuela.”72  

 

La fuerza de trabajo se transforma en capital creativo liberado de la piedra clave 

capitalista, la propiedad privada, y del aprovechamiento del beneficio o explotación del 

concepto anticuado de fuerza de trabajo, por el pensamiento, el derecho y la acción. La unidad 

de los sentidos con el entorno terrestre y celeste se opone a la ruptura hombre-Naturaleza con 

un fin meramente económico y ruinoso.  

“La época moderna fue un periodo importante pero toca a su fin y en este sentido 
despunta el comienzo de un nuevo concepto antropológico del arte.  Se podría afirmar 
entonces: en el propio seno de la crisis ya se perfila una nueva idea y esta idea se hace 
visible, es decir, que desde su inicio ya está superada la crisis.  La crisis está allí, 
significa el final de la época moderna pero pone en movimiento un concepto de arte 
antropológico que concierne a todas las esferas de la actividad humana y que en su 
propia médula lleva ya el germen de un nuevo concepto del capital, es decir, la 
capacidad y la creatividad de los hombres como capital.”73  
 

Estamos de acuerdo en denominar fuerza de trabajo a la creatividad, lo cual se traduce 

en capital creativo de los ciudadanos, capaz de cambiar la forma del mundo, del espacio 

público, desde el espacio más mínimo hasta los macro-espacios económico y político. 

   
217-218. J. Beuys, dibujos (boca-verbo) para Titus-Ifigenia, 1969. 

																																																													
72	Stacchelhaus,	H.,	Joseph	Beuys,	N.Y.,	1987,	p.	115.	Trad.	del	autor;	“Creativity	is	not	limited	to	those	who	practice	one	
of	 the	 traditional	 forms	 of	 art,	 and	 even	 for	 these	 individuals,	 creativity	 is	 not	 confined	 to	 the	 exercise	 of	 their	 art.	
Everyone	 has	 a	 creative	 potential	 which	 is	 masked	 by	 the	 aggressiveness	 of	 competition	 and	 pursuit	 of	 success.	 To	
recognize,	explore,	and	develop	this	potential	is	the	task	of	this	school.”			
73	Rona,	E.,	El	País,	Babelia,	12	de	marzo	de	1994.	Entrevista	con	Joseph	Beuys	realizada	por	Elizabeth	Rona	en	1981.	
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 Un núcleo crucial en la articulación del poder creativo en Beuys se encuentra en la 

semiología del evento y del signo concreto. Un dibujo para Titus/Ifigenia (fig. 217) muestra 

este proceso físico de articular un pensamiento, una forma mental: como verter una palabra, la 

transformación de un pensamiento fugaz pero contenido en otro contenedor, a la manera de 

vasos comunicantes. Y en palabras del mismo Beuys, vemos que para él se trata de “un verbo 

del cual nacen todas las imágenes. Es porque hasta los mecanismos invisibles como la lectura 

o el hablar pueden ser representados. Se trata de mecanismos elementales, y la literatura esta 

fuera de juego.”74 

 

 El verbo y la literatura se distinguen entre sí y en sus arquitecturas de lo concreto y del 

poder físico. El verbo fluido es un signo de la voz, y la voz es signo de la energía creativa del 

pensamiento. En la literatura, lo narrativo está soportado por una arquitectura semiológica 

casi independiente de la micro-arquitectura del monema y del fonema. Entendemos poder en 

un sentido amplio, contiguamente con su complemento fluido el hacer. Un poder rígido y 

masculino se realiza y permite un hacer aleatorio y fluido. Heiner Stachelhaus, en su libro 

epónimo sobre Beuys, anota que éste imaginaba el pensamiento como escultura existente 

dentro de la persona.  Hay cierto interés en cuestionar el tipo de espacio-tiempo habitando el 

cerebro.  El entendimiento del espacio interno se rige por un tiempo excéntrico, caótico, no 

racionalista.  

 
         219. J. Beuys - objeto acústico de 24hrs…and in us...under us...landunder, 1965. 
 

																																																													
74	Schade,	W.	 Joseph	Beuys,	Premieres	Aquarelles.	Bibliothèque	Visuelle,	Shirmer/Mosel,	Munich,	1989,	p.	9.	Trad.	del	
autor;	"Pour	moi,	c’est	du	verbe	que	naissent	toutes	les	images.		C’est	pourquoi	même	des	mécanismes	invisibles	comme	la	
lecture	ou	la	parole	peuvent	être	représentés.		Il	s’agit		là		bien	sûr	de	mécanismes	élémentaires,	et	la	littérature	n’entre	
pas	en	jeu."	
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 Citando una frase de Charlas sobre mi país dada en Munich en 1985, las palabras del 

artista nos indican el origen semiológico de sus motivos y la importancia de este último por el 

desarrollo de conceptos y formas:  

“Mi trayectoria pasó por el idioma... La idea de un pueblo se liga de una manera muy 
elemental a su lengua... la creencia de que ésta era la única manera de superar los 
impulsos racistas, los pecados abominables, los estigmas negros indescriptibles, sin 
perderlos de vista un instante, hizo que me decidiera en favor del arte, un arte que me 
ha conducido a un concepto de escultura que se origina en el discurso y en el 
pensamiento, arte que se aprende a través del habla para formar conceptos que pueden 
y darán forma a la emoción y al deseo... si me adhiero estrictamente a esta vía, 
entonces las imágenes que incorporan el futuro vendrán a mí y los conceptos tomarán 
forma.”75  

 

La imagen viene del verbo, una imagen mental.  Catalizador del pensamiento, el lenguaje da 

lugar a toda forma que se articula antropológicamente.  Los conceptos toman forma en un 

espacio tiempo interno e insondable. Beuys se aplicó seriamente a acortar el discurso de 

palabras en imágenes complejas, limitando la aprehensión mental del fonema visual o sonoro 

de tal modo que rompe un narrativo ilusorio y falso, como se ve en Titus/Ifigenia. 

 

 La plástica es una fluidez simbiótica de materia, percepción, entendimiento, voluntad 

y creatividad.  El pensar debe existir en movimiento, como toda materia. En el caso de Beuys, 

se nos indica metafóricamente la transformación plástica por el uso de materiales tales como 

la cera, la arcilla y sobre todo la grasa, que cambia de forma con la acumulación de calor y 

vuelve a modelarse de nuevo al enfriarse. Metáfora inestable, esa paleta de materiales refleja 

un polo caótico donde se conjugan pensamiento, o sea capital creativo y signo.  En fin, Beuys 

quería hacer del espacio público su materia prima con la cual modelar energía social.  

Ideología, romanticismo y antropología se mezclan bajo una apariencia científica en un 

esfuerzo de sobrepasar la perspectiva demasiado especializada y estrecha de la ciencia, o sea 

del conocimiento del mundo.  

 

 Según Henning Christiansen, una clara motivación de Beuys en la Kuntsakademie de 

Dusseldorf era nada menos que “...cambiar un sistema social anticuado e inflexible.”76 El 

fieltro y la grasa entraron en el vocabulario de Beuys a principios de los años 60, con sus 
																																																													
75	Stachelhaus,	H.,	Joseph	Beuys,	New-York,	1991,	p.	66.	Trad.	del	autor;	"My	path	went	through	language...	The	idea	of	a	
people	is	linked	in	a	very	elementary	way	with	its	language.	...The	belief	that	this	was	the	only	way	to	transcend	all	racist	
impulses,	the	abominable	sins,	the	indescribable	black	stigmas	without	ever	losing	sight	of	them	for	a	second,	made	me	
decide	in	favor	of	art,	an	art	that	has	led	me	to	a	concept	of	sculpture	that	originates	in	speech	and	thought,	that	learns	
through	speech	to	form	concepts	that	can	and	will	give	form	to	emotion	and	to	desire.	...if	I	strictly	adhere	to	this	course,	
then	the	images	that	embody	the	future	will	come	to	me,	and	the	concepts	will	take	shape."		
76	Christanson,	H.,	Arte,	proyectos	e	ideas	nº	2,	U.P.V.,	Valencia,	1996,	p.	9.	
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cualidades de acumulador (fieltro con placas de cobre y alambres), aislante y fluido en el caso 

de la grasa (fluxus object, caja de cartón y grasa, varias esquinas y silla).  El peligro de la 

metáfora, y Beuys se oponía a una lectura simbólica de su obra, es el aislamiento, el 

enclaustramiento en sí mismo, un silencio pasivo premonitorio de la ausencia, cuyo uso sirve 

de advertencia. 

 
220. J. Beuys, erd telephon, 1969. 

 

 Siempre en el umbral de una catástrofe, el calor de la grasa y del fieltro aislante sirve 

para curarse.  El peligro es el silencio, la ausencia, el tanatos.  Llegado al estado de materia 

pura por la muerte, al conocimiento absoluto por una proximidad, nos integramos de manera 

inalienable con la realidad cosmológica.  

“No existe otra posibilidad de hacerse entender que por un signo de un material 
determinado. Y para eso necesitamos materiales más o menos sólidos. Pues los 
hombres no pueden hacerse entender más que por formas dejadas por esos 
determinados materiales. Esto es así igualmente para la lengua. Aunque si este modelo 
existe, es inútil que sea de gran tamaño (hoy todo es demasiado grande), entonces si 
esta impronta está allí, vemos mucho mejor de dónde viene y si la composición es 
óptima, lo que da lugar a discusiones sin fin. Eso únicamente merece el nombre de 
cultura, nada más. Lo demás no es cultura.”77 

 

 Entonces, para Beuys, un signo emana de la materia. El pensamiento se hace concreto 

cuando se unen una voluntad y una impronta. El campo semiológico de la lengua y de la voz 

sirve para establecer ciertas equivalencias entre signo y monema-fonema puesto que actúan 

como significante e impronta respectivamente mientras que el signo pertenece a una entidad 

compartida a nivel cultural que se hace concreto mediante la voz de un autor específico, el 

que firma. 
																																																													
77 	Schade,	 W.,	 Joseph	 Beuys	 Premières	 Aquarelles.	 Bibliothèque	 Visuelle,	 Shirmer/Mosel,	 Munich,	 1989.	 p.7-8.	
(Entrevista	 del	 23	 de	 abril,	 1979	 con	 Joseph	 Beuys	 por	 Volker	Harlan,	Was	 ist	Kunst,	Werkstattgespräch,	 Stuttgart	
1986.)	Trad.	del	autor;	 "'Il	n'existe	pas	d'autre	possibilité	de	s'exprimer	que	par	un	signe	d'un	matériau	déterminé.	 	Et	
pour	cela	on	a	besoin	de	matériaux	plus	ou	moins	solides.'	'Car	les	hommes	ne	peuvent	s'exprimer	qu'à	travers	des	formes	
laissées	par	des	matériaux	déterminés.		Cela	est	bien	sûr	également	vrai	pour	la	langue.	...Si	donc	cette	empreinte	est	là,	
on	voit	beaucoup	mieux	d'où	elle	vient	et	si	la	composition	est	pour	ainsi	dire	déjà	optimale...'	"	
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221-222. J. Beuys, Rincón arquitectónico y molde del mismo en Munster, 1976-77. 

 

 El silencio de Joseph Beuys esta sobrealzado y es premonitorio de ausencia. Con el 

objetivo de profundizar en el impacto y la significación de la función sonora en la obra de 

Joseph Beuys, establezcamos las facetas de esta función: sea el silencio, la reflexión primaria 

del sentido que no puede nombrarse; sea la teatralidad de sus puestas en escena, entendamos 

aquí la performance; o aún más el propio sonido de la materia misma, donde la escultura se 

divulga por el sonido a priori. 

223. J. Beuys, Munster grasa, 1977.   

   

 El espectador (como aparato perceptivo) deviene participante a pesar de él, debe 

resituarse constantemente de cara a las nuevas problemáticas engendradas por el estallido de 



	 202	

normas y parámetros, de convenciones reconfortantes asociadas a la contemplación estética y 

a lo sublime. La vertiente física, o sea, escultórica, de esta contemplación hacia lo sublime, es 

la transubstanciación metalúrgica usurpada por los pinceles y pigmentos de los pintores. El 

primer umbral a trasgredir para Beuys es el silencio y lo que entendemos con esta palabra. ¿Y 

así, con este embrollo semiológico que es el silencio y del cual hemos discutido ya bajo la 

lupa de Tomatis y con las experiencias límite de Cage, cuyos elementos internos son 

metáforas que se cruzan y se complican en su concreción matérica, cómo afirmar que una 

escultura puede ser entendida antes de ser vista? ¿Este único testigo de un silencio casi 

absoluto, rompe la ausencia de la voz? En este campo se enfrentan las dualidades de ausencia 

y materia, de silencio y voz. Esta materia básica de escultura social cuestiona –a la vez– el 

aparato perceptivo y la conciencia, lo que podríamos nombrar presencia perceptiva o cognos.  

 
224. J. Beuys, piano homogéneo, 1966. 

 

El silencio como antiforma es signo de las múltiples ausencias posibles: en sus pianos 

de fieltro se impone una ausencia de música pero también produce un efecto sonoro, un 

ambiente cargado del peligro que representa el símbolo silencioso de la cultura occidental, 

con su típica cruz roja cosida sobre el fieltro protector. La cruz debe entenderse en ese mismo 

sentido de crisis, mientras tanto el uso frugal de la música en las performances de Fluxus 

indica la influencia que tuvo el pionero de los montajes sonoros minimales, John Cage. 

Acoplando el silencio sonoro con el espacio, y el ruido con la materia, imaginamos este 

mismo silencio tomando cuerpo mientras tanto el fieltro y otra materia se hacen entender por 

medio de un conjunto de sentidos.  
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 El fenómeno visual (donde se marginan los demás sentidos) se opone al fenómeno 

ontológicamente escultórico formulado por Beuys, siempre actuando en un espacio-tiempo 

unificado y configurándose con la vida en todos sus planos. Toda obra escultórica reclama 

atención, físicamente, desvelándose en el tiempo, potenciando con ello, en tal evento, la 

optimización de la forma en su configuración finalmente social. Todo sonido reduce la 

distancia entre el público y la obra a cero. El Yin pasivo de la voz, el silencio se recorta en las 

obras por medio de las cuales debemos fijarnos específicamente en los objetos-artefactos y los 

eventos Fluxus. Desde el punto de vista del vestigio significa una metáfora desgraciada de la 

muerte museológica entre otras, esto es lo que temía Beuys más que el olvido, pues el no 

reclamar la palabra significa la desaparición de la voz. 

 

 
225. J. Beuys, piano ambiente, 1985. 

 

 Beuys afirma que “...el lenguaje tiene una función como forma sonora (...) 

independiente por completo de si alguien entiende o no su contenido semántico.”78 Aún con 

lenguaje continúa la ausencia de sentido, cuando se rompe la arquitectura semántica y 

narrativa con Titus/Ifigenia o Siberian Symphony. Los excesos pictográficos de los tableros 

pasan de un estado de explicación pedagógica al estado de caos semiótico, y al final en signo 

																																																													
78	VV.AA.,	Joseph	Beuys,	Catálogo	de	Exposición,	Centro	de	Arte	Contemporáneo	Reina	Sofía,	Madrid,	p.	66.	
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hermético. Así se entiende la articulación eléctrica del sonido en Titus/Ifigenia también.  O, 

como las palabras de Gilberto Zorio, cuando dice que “una palabra absorbida por un 

micrófono pierde su significado literal y deviene un sonido perceptible de otra manera.”79 

 

 En Titus/Ifigenia, el uso de altavoces fue también una ruptura del lenguaje, 

contrapuesto a escupir grasa en forma de margarina en un rito expiatorio. Los dibujos 

preparatorios indican una similitud de formas entre los conceptos de geiser?+ en The Silence, 

y la voz en Titus/Ifigenia materializada por grasa escupida de un lado a otro de la escena, de 

un lugar a otro lugar. La estrategia de fragmentación, no desconocida de los poetas Dadá, 

sigue enfrentando a los artistas los mega-narrativos románticos de Goethe y Shakespeare con 

la fragmentación de la estructura semántica por su electrificación con altavoces. Concluir 

diciendo que Beuys temía la última ausencia, pues ello sería olvidar su definición de muerte, 

una suerte de estado material absoluto, porque así volvemos a la resonancia escultórica, a la 

resonancia de la materia. Tuvo la voluntad de dejar todo un cuerpo de objetos y esculturas, 

documentos tales como fotos y grabaciones de acciones y performances, todos en última 

instancia artefactos y huellas, por supuesto, unos en el umbral del silencio y otros más 

ruidosos, no obstante testigos todos de una ausencia anunciada extrañamente descorporeizada. 

 
226. J. Beuys, Das schweigen von Marcel Duchamp wird überbewertet (El silencio de Marcel 

Duchamp está sobrevalorado), esquina de grasa, 1964. 
 

Prototipo de sus cuadros de pizarra, Das schweigen von Marcel Duchamp wird 

überbewertet (papel, pintura al óleo, tinta, fieltro, chocolate y fotografía), confronta el Yin 

																																																													
79	Parafraseando	a	Gilberto	Zorio,	previamente	citado.	De	Celant,	G.,	Gilberto	Zorio,	Arte	Povera,	Ed.	Mazotta,	Milano,	
1969,	p.	185.	
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duchampiano desconectado de la finalidad de su razonamiento –según Beuys– con el riesgo 

de la voz y del acto, signos y energías de contra-entropía. The Silence (1973) de Ingmar 

Bergman, yang semántico frente a Duchamp, sirve de vehículo semiótico, de receta 

terapéutica frente al peligro de estar quieto y no luchar.  

                                       227. J. Beuys, The Silence, 1973.   

 

 “La relación muerte-vida es aclarada por Beuys en los títulos dobles que estampó 

sobre las cinco bobinas y que expresan analogías a través de las propias palabras y 

contrastes de un grupo a otro:  1. Ataque de tos-glaciar+  2. Enanos-animalización 3. Pasado 

vegetalización 4. Tanques-mecanización 5. Somos libres-géiser+...” 80  En esta secuencia 

Beuys divulga su optimismo, su modernidad, en el desarrollo de la utopía hacia la libertad. 

Géiser+ se refiere por analogía morfológica a la voz. El conjunto Somos libres-géiser es 

evidentemente una referencia a la libertad de expresión, al acto liberador de nombrar, gritar o 

cantar. Los parámetros estallidos de Fluxus permitieron a Beuys la oportunidad expresiva de 

integrar la voz, por la palabra, en un acto creativo más o menos integrado en la vida misma, 

aunque obsesivamente integrado en su propia vida. ¿Cómo este silencio, que no es más que 

una pausa, logra vencer el razonamiento mortífero de los ready-made?  

 

 Un aparte: usando una formulación 'mesóstica' de John Cage, podemos tomar la letra-

dato (-273ºC), practicar una inversión y traducir a minutos para obtener (273"). Anotado de 

otro modo, se puede escribir 4'33". Asumir que existe esta relación con la obra de John Cage 

es afirmar una paternidad de cara a la obra The Silence de Joseph Beuys, basada en una 

contextualización plástica de la película epónima de Ingmar Bergman, y su nubosa teoría de 

																																																													
80	VV.AA.,	Joseph	Beuys,	Catálogo	de	Exposición,	Centro	de	Arte	Contemporáneo	Reina	Sofía,	Madrid,	p.	144.	
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calor donde frío y muerte son sinónimos. La letra mesóstica corresponde al verbo motivador 

de J. Beuys. Las dos actitudes derivan hacia el rechazo de la comprensión como piedra 

angular del pensamiento occidental. La experiencia del arte para Cage consiste en no 

comprender una obra de arte vista como no-verdad del estar haciendo. Mientras tanto, Beuys 

valora lo místico de las leyendas y de la mitología germánicas, con el ciervo y la liebre en una 

cosmología bastante opaca y móvil. Con 4'33", esta línea de desarrollo llegará hasta la 

inclusión del factor indeterminado dentro de una composición considerada todavía musical. 

John Cage escribe, en la última línea de la partitura de su obra titulada 4'33" of Silence de 

1952, que la escritura de la misma partitura es su primera representación. Este enunciado pone 

de relieve la condición idealizada de la propia composición musical. Su búsqueda de unicidad 

con la esfera cosmológica se apoya sobre una arquitectura metafísica existente, 

confirmándose a través de una visión iluminada del mundo. Muy al contrario, el concepto de 

compositor no esta cuestionado por J. Cage. 

 

 Con la teatralización de lo escultórico, la palabra/voz y su ausencia estan en el origen 

del impulso artístico, de las manifestaciones públicas del artista. Los címbalos de Palazzo 

regale suenan como la campana llamando a los devotos, un golpe donde fracasa el silencio, 

premonitorio de una ausencia peligrosa y terminal.  Esta estrategia aparentemente superficial 

en cuanto que dependiente de la evocación de una memoria viva del evento originario 

conlleva el peligro de la desaparición y la vaporización del sentido de una previa actuación. 

Facilita una sacralización futura de cualquier objeto por lo enigmático. En concreto, la 

impronta residual de un evento sobre la materia queda como fragmento arqueológico, más o 

menos la impronta de la voz, más o menos la impronta del pensamiento, más o menos lo que 

parece, quizá con un valor de resonancia escultórica añadida. 

 

 La voz es complemento energético de una materia cuya velocidad le confiere un 

impacto sobre ese espacio escultórico en expansión, según la expresión consagrada por 

Rosalind Krauss. El cuerpo físico-psíquico fenomenológico esta en transformación, en 

movimiento, un conjunto de materia y energía más o menos estable. Además, se concibe el 

movimiento de la materia, su poder atómico en su más mínima manifestación, en términos de 

calor y de velocidades como signos de una voluntad matérica. Una liberación de energía en 

forma de movimiento y calor, uno engendrando el otro, revelándonos una materia encadenada 

a una realidad de velocidades variables donde calor y resonancia son parámetros furtivos. 
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228. J. Beuys, Eurasia, treinticuarto movimiento de la Siberian sinfonía, 1966. 

 

 El aparato perceptivo, ocupado en una lectura constantemente fallida de la realidad es 

la causa de que no pueda confiarse en él, pues los signos provienen de la materia, pudiendo 

rendir la realidad por medio de la aprehensión inmediata, sin mediación ninguna. “Esta idea 

de huella, de impresión, evoca además la relación entre la obra y un documento, la huella de 

un tampón o una reliquia. Y no hay más que un paso desde la impronta a la incorporación de 

ciertas substancias en la obra misma.”81 Pues, la conexión entre obra y documento es la idea 

de impronta. La onda sonora es una onda comunicativa la cual pone en contacto toda materia 

entre sí, por el choque físico de una multiplicidad de colisiones e independiente de la vista. 

Esta tercera componente del silencio alcanza la esencia más asombrosa en la obra de Beuys. 

Así, la materia y su sombra dinámica, la voz, pueden cargarse a sí mismas, como la impronta, 

de una cierta profundidad sola pero innegablemente autorizada a presentarse a priori, en el 

espacio-tiempo, como realidad en la misma medida que un guijarro de río en el caso de Essere 

fiume de Penone, un limón, un coyote, o como un mármol de Miguel Ángel o una viva 

discusión sobre el estado de la democracia.  

 

Se podría decir que todas las actuaciones a partir de Fluxus tienen una componente 

política, pero su plástica social se amplía con la fundación del Partido Estudiantil Alemán, 

como Meta-partido en 1967. Con la Organización de no-votantes y el plebiscito libre de 1970 

se llegaría a la formación, al año siguiente, de la Organización para una democracia directa y 

																																																													
81	Schade,	Werner.	 Joseph	Beuys,	 Premieres	 Aquarelles,	 Munich,	 1989,	 p.	 9.	 Trad.	 del	 autor;	 "Cette	 idée	 d'empreinte,	
d'impression,	évoque	de	plus	le	lien	qui	existe	entre	l'oeuvre	et	un	document,	l'empreinte	d'un	cachet	ou	une	relique.	Et	il	
n'y	a	qu'un	pas	de	l'empreinte	à	l'incorporation	de	certaines	substances	dans	l'oeuvre	elle-même."	
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un plebiscito libre. Concuerda con sus diferencias cada día más conflictivas con la Academia 

de Dusseldorf. En la Documenta IV dialogó con un estudiante de Togo en su intervención 

Raum 20 titulada ¿A quién le interesan aún los partidos políticos?, ocupando un espacio-

tiempo pedagógico. Admite a ciento cuarenta y dos estudiantes rechazados por la Academia, 

llamando la atención sobre las insuficiencias de las estructuras académicas vigentes. Ese 

mismo año crea un comité para una universidad libre y participa en la conferencia Arte-

Hombre, distanciándose quizá de la fórmula Arte-Vida. Y participa en la Freidensfeier a favor 

de la paz frente a la catedral de Monchengladbach, en 1972.  

“A lo largo de la historia se han dicho muchos disparates invocando el concepto de 
paz. En sus orígenes 'paz' era sin duda un término muy activo, pero en el curso del 
tiempo ha ido adquiriendo un tinte pasivo. Si trasladamos la guerra y la lucha a un 
plano consciente y así evitamos las guerras externas, habremos conseguido un estado 
positivo de paz. La guerra de ideas con uno mismo seria, en el fondo, la paz mas 
deseable.”82 
 

 
229. Beuys, Organización por democracia directa, Documenta V, Kassel, 1972. 

 

Asentado en una variante de la filosofía de la acción, Beuys seguirá confrontando el orden 

establecido del poder estatal, privilegiando la afirmación individual dentro de un colectivo 

idealizado. 

  Crea un kiosco de información de la Organización para la democracia directa y el 

plebiscito libre en la Documenta V de 1972, bajo la dirección de Harald Szeemann.  Da una 

conferencia en 1973 sobre Arte en la esfera económica y en la Fundación de la Universidad 

Libre junto a Heinrich Böll, en 1974; es también, el año de la acción Coyote: I like America 
																																																													
82	VV.AA.,	Joseph	Beuys,	Catálogo	de	Exposición,	Centro	de	Arte	Contemporáneo	Reina	Sofía,	Madrid,	p.	158.	
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and America likes me en Nueva York. Presente en la lista Verde europea para las elecciones 

parlamentarias, Joseph Dillinger Beuys ayudó a la redacción de artículos constituyentes del 

partido verde alemán. El proyecto de 7.000 robles para la Documenta 7 de 1982, cada uno con 

su trozo de basalto, confirma su activismo verde y su profundo deseo de optimizar la sociedad  

y así dirigir a toda la gente hacia un cambio a escala humana.  

 

 Justificando un intercambio mercantil deseado por ambas partes, el nómada artesano-

escultor renunciaría a la deuda de alienación heredada bajo el pretexto de que las nuevas 

relaciones con el poder existen sin perjuicio. ¿Dónde encontrar capital y cómo describir al 

artesano-escultor como capitalista? Si puede ser así, pues el artista de vanguardia debe ser el 

más pequeño capitalista posible. Con estas últimas tendencias, el gesto artístico dependerá del 

capital creativo y el impulso revolucionario desarrollará nuevas utopías. Los objetos, 

proyectos y actuaciones de Beuys, tomados juntos, son un fenómeno único cuyas cualidades 

comunicativas crecen con su uso. En sus propias palabras, Beuys resume el impulso social 

hacia una mutación decisiva del ser humano y explica cómo entiende su concepto de la 

vanguardia con que:  

“...se propone en el seno mismo del arte la transformación de las relaciones sociales.  
Es decir, apunta a la vida en su totalidad no simplemente en el sentido habitual, según 
el cual se dice que el arte es la vida sino en el sentido en que formulo de modo más 
exacto los problemas fundamentales que se presentan a la humanidad de hoy respecto 
a las cuestiones culturales, a los derechos democráticos y a los modos de acción 
económicos.(...) Es, por tanto, un concepto estético que, por principio, pone la mira en 
el trabajo humano y por consiguiente en cada hombre.(...) Podemos decir que esta 
época moderna ha sido una etapa importante, un momento de evolución auténtica en el 
sentido de libertad. (...)  Hablo de la creatividad en todas las actividades y en todas las 
formas de trabajo, no sólo en el arte; de una creatividad que libere el trabajo y lo eleve 
a la categoría de acto libre y revolucionario.”83 

 

 Beuys se apoderó de una escena profundamente social e internacional como pocos 

supieron hacerlo. Dio a luz varios organismos de cambio social y político, siempre desde la 

vertiente pedagógica, al tiempo que soportó todo impulso de autodeterminación a su alcance: 

“El concepto ampliado del arte conduce inevitablemente a lo que Beuys llamó 
Escultura Social: enteramente una nueva categoría del arte, una nuevo musa para 
enfrentarse a las musas tradicionales. La "estética contemplativa" de Rudolph Steiner 
se pone en juego aquí, al igual que la de su triple Commonwealth, de la cultura, de la 
ley y de la economía que son la condición previa para la consecución de la libertad, 
de la igualdad y de la fraternidad. Con la escultura social, Beuys se movió más allá 
del "ready-made" de Marcel Duchamp. Su preocupación no iba con el contexto 
museológico pero si con el contexto antropológico del arte. La creatividad, para él, 

																																																													
83	Rona,	E.,	El	País,	Babelia,	12	de	marzo	de	1994.	Entrevista	con	Joseph	Beuys	realizada	en	1981.	
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era una ciencia de la libertad. Todo el conocimiento humano viene del arte; el 
concepto de la ciencia se ha desarrollado a partir de la creatividad. Entonces, el 
artista solamente es responsable de la aparición de la conciencia histórica; lo que 
cuenta es tener la experiencia del factor creativo en la historia. La historia se debe 
entender por lo tanto como escultura. La historia es escultura.”84 

 

 Percibir escultura es percibir realidad. Percibir la realidad es potenciar un gesto hacia 

ella, un gesto revolucionario y fundamentalmente social. La materia escultórica se despliega, 

se desvela en un espacio-tiempo complejo, donde los sentidos son interpelados para 

reconstruir la arquitectura del presente tan fielmente como sea posible. Porque para él, según 

Warner Schade, “esta idea de impronta está relacionada con la condición de que se debe 

percibir la esencia de aquello que, en el presente, es una realidad, porque si no percibimos esta 

realidad, percibimos algo que no es la realidad.”85  

 

 La formalidad de la última instalación de Beuys, Palazzo Reale, desmiente el deseo 

expresado (con ocasión de la conferencia de prensa en Madrid para subrayar su retrospectiva 

en 1985) de acabar con esa mierda museológica. Añadir a su fama el apoyo crítico, que 

procura llamarle “el último proletario”, como hace De Duve en su libro Cousu de fil d'or, e 

inscribirle al lado de Warhol, al frente del inmaterial Yves Klein, y detrás de Marcel 

Duchamp, es una consagración. Duchamp, héroe absoluto de De Duve, supo que las utopías 

de la modernidad habían sido o bien alcanzadas o que no se realizarían:  

“Mucho antes que Beuys proclamase que ‘el silencio de Marcel Duchamp está 
sobrestimado’, estaba ya callado y dejó a los otros estimar el valor de su silencio. 
Había comprendido que todas las utopías de la modernidad estaban ya realizadas y que 
realmente nunca lo habían sido.”86  

 

Pone en paralelo la utopía mercantil de Warhol con la utopía revolucionaria de Beuys, un 

juicio brutal e intransigente pero merecido. De Duve describe un Beuys político, pedagogo, 

																																																													
84	Stachelhaus,	H.,	 Joseph	Beuys,	Dusseldorf.1987.	Traducido	por	David	Britt,	N-Y,	 1991,	 p.	 64.	Trad.	 del	 autor;	 "The	
expanded	concept	of	art	 inevitably	 leads	 to	what	Beuys	called	Social	Sculpture:	an	entirely	new	category	of	art,	a	new	
muse	to	set	against	the	traditional	muses.		Rudolph	Steiner’s	“contemplative	aesthetic”	comes	into	play	here,	as	does	his	
Threefold	 Commonwealth	 of	 culture,	 law,	 and	 economics-the	 tripartite	 structure	 that	 is	 the	 precondition	 for	 the	
realization	 of	 liberty,	 equality,	 and	 fraternity.	 (...)	 	 All	 human	 knowledge	 comes	 from	 art;	 the	 concept	 of	 science	 has	
evolved	from	creativity.		And	so	it	is	that	the	artist	alone	is	responsible	for	the	emergence	of	historical	awareness;	what	
counts	 is	 to	 experience	 the	 creative	 factor	 in	 history.	 	 History	 must	 consequently	 be	 seen	 sculpturally.	 	 History	 is	
sculpture.”		
85	Schade,	W.,	Joseph	Beuys	Premières	Aquarelles,	Bibliothèque	Visuelle,	Shirmer/Mosel,	Munich,	1989,	p.	8.	(Entrevista	
del	23	de	abril,	1979,	con	Joseph	Beuys	por	Volker	Harlan,	Was	ist	Kunst,	Werkstattgespräch,	Stuttgart	1986.)	Trad.	del	
autor;	 "'Cette	 idée	d'empreinte	est	 liée	à	 la	conviction	qu'il	 faut	percevoir	 l'essentiel	de	ce	qui,	dans	 le	présent,	est	une	
réalité;	car	si	nous	ne	percevons	pas	cette	réalité,	nous	percevons	quelque	chose	qui	n'est	plus	la	réalité.'" 
86	De	Duve,	Thierry.	Cousus	de	fil	d'or.	Art	édition,	Dijon,	France	1990,	p.	77.	Trad.	del	autor;	"Tres	longtemps	avant	que	
Beuys	ne	proclame	que	'le	silence	de	Marcel	Duchamp	est	surestimé',	il	se	tut	et	laissa	les	autres	estimer	la	valeur	de	son	
silence.		Il	avait	compris	que	toutes	les	utopies	de	la	modernité	étaient	déja	réalisées	et	que	des	lors	elles	n'avaient	jamais	
été	des	utopies."	
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revolucionario o por lo menos evolucionista, pero –a la vez– patético, oscilando entre la farsa 

y la tragedia: “...su tendencia a jugar a la víctima, su empatía por todas las figuras anónimas 

víctimas de sacrificios de la humanidad...”87 refiriéndose, evidentemente, a que si la figura del 

Cristo domina simbólicamente, no es por exclusión.   

 

230. J. Beuys, Coyote: I like America and America likes me, N-Y, 1974. 
 

 La dualidad víctima-salvador se articula según relaciones de poder muy concretas tales 

como en Coyote: I like America and America likes me. En esta arquitectura del poder, la 

experiencia unificada no puede ser más completa, la simbología más ausente físicamente, el 

contexto más inmediato y consecuente.  “El arte de Beuys, su discurso, su actitud y, sobre 

todo, las dos caras que su personaje presenta, la cara sufriente y la cara utópica, son el canto 

del cisne de la creatividad, lo más potente de los mitos modernos.”88  La creatividad 

liberadora, utopía modernista, se enfrenta a la desilusión post-moderna. El vacío ideológico 

presente ha destruido hasta el sueño de realizar aquello de la imaginación al poder, fuerza de 

imaginación, imaginación veloz o expansión-pánico según el léxico de Mario Merz.  El 

Zeitgeist ideológico de fines de siglo esta simbolizado por el azeramento de Se il nemico si 

concentra perde terreno, se si disperde perde forza: Giap. ¡Désobéissez-moi! 

¡Desobedézcame! 

 

 No cabe duda de que los vestigios de la obra de Joseph Beuys ya son objetos 

enrarecidos, controlados e inscritos en tantas historietas del Arte occidental: tendrá resonancia 

especial en su tierra natal hasta que su chamanismo no sea prescriptivo, un mito de origen 

arcaico, como el ciervo germánico, el último según De Duve en proponer una utopía, por su 

																																																													
87	De	Duve,	Thierry.	Cousus	de	fil	d'or.	art	edition,	Dijon,	France	1990,	p.	10.	Trad.	del	autor;	"...sa	tendance	à	jouer	les	
victimes,	son	empathie	pour	toutes	les	figures	anomiques	et	sacrificielles	de	l'humanité."		
88	De	 Duve,	 Thierry.	 Cousus	 de	 fil	 d'or.	 art	 edition,	 Dijon,	 France	 1990,	 p.	 18.	 Trad.	 del	 autor;	 "L'art	 de	 Beuys,	 son	
discours,	son	attitude	et	surtout	les	deux	faces	que	son	personnage	présente,	la	face	souffrante	et	la	face	utopique,	sont	le	
chant	du	cygne	de	la	créativité,	le	plus	puissant	des	mythes	modernes." 
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definición inalcanzable... y creer en ella. Cuando Beuys dijo que la plástica “…puede oírse 

antes de que la veamos”89, condensó afirmaciones caóticas de sus numerosas actuaciones con 

una constancia paradójica. Pero al considerar un momento esta afirmación podemos imaginar 

una arquitectura donde fuese posible intuir un contexto nuevo para lo sonoro: una evolución 

de los sentidos existentes, ampliando la aprehensión de la realidad, a la manera del 

murciélago, escuchando los ecos de la materia, sintiendo las infiltraciones de pianos 

homogéneos, en una evolución del pensamiento. Las huellas de la realidad han sido una 

preocupación central de los artistas asociados al Arte povera, una concreción del pensamiento, 

una propagación expansiva de energía, una infiltración lateral no racionalista.  

 

 Beuys buscaba subvertir estas instituciones con el fin de liberar a los demás por medio 

de un arte político, social, cotidiano y anónimo, en general. La prueba a medio plazo será 

saber si consigue inspirar a una nueva generación el sueño, el deseo y el acto democrático 

hacia la libertad. Qué forma tendrá, cuándo y por dónde vendrá no importa tanto, porque en 

esa dirección no hay fracaso. Según Harold Szeeman el Cristianismo y el Humanismo habían 

sido las ideas dinamizadoras del pasado occidental. La nueva sociedad del socialismo real 

post-capitalista y post-comunista basada en los principios de libertad, igualdad y solidaridad, 

de no-violencia, de unidad en la pluralidad, con una economía y una cultura auto 

administradas constituye la gran alternativa evolucionista, la plástica social en la que el 

hombre-artista trabaja creativamente. 

 

 Se constituyan grupos con posturas políticas radicales en los años 60 como el Art 

Workers’ Coalition, el Gorilla Art Action Group o Gorilla Girls de Nueva-York, que 

perduran hoy en día varias sedes de la Free International University beuysiana: en 

Amsterdam con el artista interdisciplinar y alumno de Beuys, Waldo Bien, y en Italia con la 

Piantagione Paradise, con sus numerosas publicaciones e importantísimos archivos sobre el 

maestro bajo la dirección de Lucrezia De Domizio Durini, por nombrar sólo dos centros. 

También surgen otras iniciativas de defensa de valores de barrio, como es el Caso Cabanyal, 

en Valencia; o el Groupe Action Terroriste Socialement Acceptable de Montreal y también el 

Groupe Tactique Intervention Visuelle, que se constituyó para impedir el cierre de un hospital 

en Ottawa, Canadá. Sus energías viven todavía y pueden infiltrarse en una utopía naciente, 

pues: 

																																																													
89	Joseph	Beuys.	Catálogo	de	Exposición,	Centro	de	Arte	Contemporáneo	Reina	Sofía,	Madrid,	1994,	p.	9.	
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“...si continúa la destrucción del entorno, así como el sistema económico tal como lo 
concibe el capitalismo con la explotación de la tierra, el aniquilamiento de la forma de 
vida natural y la amenaza que pesa sobre la salud del hombre, podemos decir que la 
vida humana estará realmente amenazada antes de que termine el siglo. La humanidad 
se encuentra así sumergida en una profunda crisis a la que conducen los intereses del 
poder, del capital, del dinero, del Estado.  Tales son los principales enemigos de la 
humanidad.”90  

 

La contestación de la arquitectura social occidental toma otras formas en concreto, formas 

escultóricas y sonoras subversivas y –a la vez– expansivas en cuanto se refiere a nuestro 

campo de búsqueda interdisciplinar. 

 

 
231. J. Beuys, Telephone, sender-receiver, 1974. 

 

Encontramos una manifestación de la contra-cultura pacífica estadounidense, y que no 

es pasiva –tal vez–, con la muy poética Composition #5 de LaMonte Young en 1960. Este 

propone liberar una mariposa en la galería y que se acabe la performance cuando la mariposa 

salga por una de las ventanas abiertas. Así vemos cómo el objeto de arte se hace cada vez más 

ligero. 

 La obra Dream House de LaMonte Young y Marian Zazeela se plantea como un 

organismo en evolución, un entorno total que respira y se transforma con sonidos armoniosos, 

formas colgadas, luces de color y con un vaivén continuo. Ambos artistas practicaron el 

concepto de manera casi continua entre 1966 y 1970, trasladándolo después en su montaje 

Ruine der Kunste de Berlín y en muchos otros museos después. El elemento espiritual planea 

sobre una performance que se moldea a la vida misma, sin ninguna distancia en una 

inmersión total.  

																																																													
90	Rona,	E.,	El	País,	Babelia,	12	de	marzo	de	1994,	Entrevista	con	Joseph	Beuys	realizada	por	Elizabeth	Rona	en	1981.	
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232-233. LaMonte Young - Marian Zazeela, Dream House, Lyon. 2012. 

 

En la puesta en escena del Musée d’Art Contemporain de Lyon en 2012, la atmósfera 

sonora de bajas frecuencias y de drones, hasta 32 frecuencias mono-tonales distintas, iba 

complementada por dos objetos colgados del techo, sobre los cuales uno podía enfocarse 

mientras se practicaba meditación, después de quitarse los zapatos, por supuesto, con el fin de 

poder pisar la alfombra.  

 

 Hans Haacke trabaja con sistemas que introducen en el museo objetos y organismos 

que funcionan como si fuesen la vida misma. Onda de 1964 es una articulación de fuerzas 

naturales, como las obras de seda con ventiladores, tal que Flight, de la misma época, donde 

el espectador puede intervenir e introducir un elemento indeterminado.  

 

 
234. H. Haacke, Sky Line, N-Y. 1967. 

 

Sky Line de 1967, mas poético, es una línea de 230 metros creada por balones 

hinchados de helio liberados desde Central Park en Nueva-York. Más polémico se muestra 

Haacke en la exposición prevista en el Museo de Arte Moderno de Nueva-York, anulada a 

causa del contenido de una obra enfocada en la especulación inmobiliaria y la contestación 
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ciudadana en el momento de la construcción del museo. Este funcionar normalmente llevará a 

Hans Haacke a definir los museos en términos de industria de la consciencia en un artículo de 

la revista Parachute de 1987. La expresión, ahora consagrada, proviene de un artículo escrito 

veinte años antes por el poeta y autor aleman Hans Magnus Enzensberger, quien postula la 

explotación inmaterial como complemento necesario de la explotación material por medio de 

la educación y de los medios de masas. 

 Haacke afirma que los artistas, las galerías, los museos, los periodistas, los 

historiadores y académicos de arte evitan hablar del carácter industrial de sus actividades. 

Añade que los encargados del desarrollo y funcionamiento de las estrategias comerciales 

tienden hacia la mistificación del hecho en el intento de disimular. Subraya la complicidad de 

los políticos y de los promotores inmobiliarios que siguen el movimiento nómada de artistas 

en la búsqueda de pisos y talleres a buen precio en la ciudad de Nueva-York. Este 

desplazamiento ha sido reconocido como precursor de un aburguesamiento en los barrios 

desfavorecidos, el Soho neoyorquino a título de ejemplo. Según Haacke es conocido que la 

elección de la ciudad de Kassel como sede de la Documenta se hizo para dinamizar una 

economía y una reputación moribundas. 

 

 Más incisivo aún, su análisis de la persistencia de nuestra tradición idealista se apoya 

sobre el concepto religioso del espíritu para distanciarse de lo meramente materialista o 

económico. La industria de la consciencia insiste en la naturaleza sagrada e inmaterial de la 

concreción artística, asentada en la certidumbre de que se devuelve a ella la tarea de producir 

la consciencia, un fenómeno colectivo más bien que individual según su lectura de La 

ideología alemana de Karl Marx. Las condiciones materiales y el contexto ideológico rigen la 

consciencia del individuo, pues no refleja ninguna pureza de pertenencia individual. Entonces 

atribuir a los productos de Arte una neutralidad cualquiera sería una ficción, a la medida de su 

posición de producción.  
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235-236. H. Haacke, System as art: pregunta, respuesta algorítmica y consecuencia visual. 1970. 

 

El resultado se desvela en una superposición de la esfera privada, capitalizada, sobre la 

esfera social y pública, más bien definida por lo comunitario. La ambigüedad misma del 

objeto de arte sostiene una arquitectura mercantil dominante. En la muestra colectiva de 1970 

en el Moma, titulada Information, Haacke introdujo el concepto de sistema en el museo con 

una obra en forma de un sondeo o encuesta, al exponer al público la pregunta: ¿El hecho de 

que el Gobernador Rockefeller no ha denunciado la política de Richard Nixon en Indochina 

sería una razón para no votar por él en noviembre?, de tal manera que se enfrentaba a dicho 

político, gobernador del estado de Nueva-York y también miembro de la dirección del 

museo... y por extensión a sus aspiraciones políticas para ser Presidente de USA. Haacke se 

dedica así a romper toda ilusión de neutralidad entre el arte y el enclave museístico. El artista 

critica el formalismo americano de Clement Greenberg basado en la tautología artística de 

autosuficiencia de producción apartada del mundo en general, en nuestra nomenclatura. 

Asociado a los conceptos del individuo y del mundo libre, permite a los museos eludir los 

aspectos ideológicos problemáticos, incluso en su modo de presentación. 

 

Más allá del control mediático (que se hace mayoritariamente por autocensura) por 

parte de los estados democráticos de Occidente, las herramientas del arte y de la cultura en 

general se hacen imprescindibles a nivel propagandístico tanto para los intereses corporativos 

como para los del estado. En cierto modo, nos dice Haacke, la cultura sirve de pantalla con el 
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objetivo de velar por las consecuencias políticas y sociales de esta máquina de la consciencia. 

En 1998, Haacke hizo una propuesta para el interior del Reichstag, con las palabras DER 

BEVÖLKERUNG (AL PUEBLO), ligeramente elevadas del suelo y en neón, para equilibrar la 

inscripción DEM DEUTSCHEN VOLKE (AL PUEBLO ALEMÁN) en la fachada del 

Reichstag. Los miembros del Bundestag fueron invitados a traer cien libras de tierra de su co- 

   
237-238. H. Haacke, DER BEVÖLKERUNG, Berlín. 1999-2000. 

 

marca para que crezcan plantas de manera fortuita. Durante el período Nazi, desde el exilio, 

Bertolt Brecht sugirió cambiar la palabra Volk por la palabra Bevölkerung más inclusivo. En 

septiembre de 2000 la instalación fue inaugurada por el Presidente del Bundestag con tierra 

del cementerio judío de Prenzlauer Berg. Con el fenómeno de la espectacularización de los 

eventos, apoyado por una privatización de los montajes financieros necesarios, se engendra 

otra forma de autocensura con el objetivo velado de pacificar un entorno social agredido y 

deficiente como son las metrópolis del mundo y sus periferias. 

 

 También de otro modo, los artistas cortejan y buscan la participación del espectador 

con el objetivo de subvertir el mercado del arte. Julio Le Parc y el Groupe de Recherche d’Art 

Visuel solicitan abiertamente la participación del público en una obra colectiva como El 

Laberinto de 1963, presentada en la IIIa Bienal de Paris. El objeto de búsqueda se traslada 

desde el campo estético hacia el campo social. El contacto directo con un espectador 

empujado a actuar en un entorno híbrido es una de las componentes escénicas de varios 

eventos del GRAV. El miembro del GRAV, François Morellet, afirmó que las obras de arte 

son los lugares de pique-nique de algunos mesones españoles donde se consume lo que se ha 

llevado uno mismo para comer. El Laberinto, de 1963, ya confrontaba al espectador con 

fenómenos y obras de índole cinético-visual, así como con componentes interactivos, pero no 
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239-240. Groupe de Recherche d’Art Visuel, Le Labyrinthe. 1963.    GRAV, Labyrinthe III. 1964. 

 

permitía desviar al espectador de la única trayectoria posible para recorrerlo. Al año siguiente 

se extendieron sus investigaciones con un laberinto anclado en la posición física del 

participante y no únicamente desde su posición óptica. Se desestabilizaba al público mediante 

losas amovibles, un suelo accidentado, superficies inestables, alertando al aficionado (descrito 

como actor o intérprete) de los peligros o trampas posibles que –de alguna manera– activaba  

en él una reacción física y emocional. Esta tentativa deliberada de invocar el 

Gesamtkunstwerk wagneriano por medio de instalaciones inmersivas, les llevaran a formular 

las tres interdicciones siguientes: la no-participación, el no tocar y el no romper. 

 

 
241. GRAV, Une journée dans la rue (Un día en la calle), Paris, 1966. 
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Así se valoraba la cenestesia participativa del llamado intérprete, con una obra nunca más 

estática ni indiferente a su contexto, hasta romper algo ¿la relación existente entre obra y 

espectador? Julio Le Parc afirmó que la causa de la disolución del grupo en 1968 fue el 

rechazo, al principio, de firmar todas las obras de manera anónima y colectiva.  

 

 La confluencia entre distintas disciplinas artísticas en el teatro de posguerra empujó a 

ciertos medios de expresión que no eran ya tradicionales. Uno de los miembros fundadores 

del Teatro Cricot 2 (el circo), Tadeusz Kantor, obtuvo una formación en escenografía y en 

pintura en la Academia de Bellas Artes de Cracovia. Aunque más prolífico en su carrera de 

escenógrafo y director de escena, su concepción visual como cirujano plástico, y su capacidad 

de traducir sus ideas en imágenes complejas, le habrán servido para transformar el contexto y 

hasta el protagonismo del objeto escénico. Estuvo influido por Marcel Duchamp, por el 

constructivismo y por el arte povera, por lo cual el arte híbrido de Kantor sobre la escena 

empieza por su elección de materiales. Sus trajes pobres estan hechos con trapos y no tienen 

pretensiones, pues Kantor evitaba todo embellecimiento del mundo y concedía una enorme 

importancia a los objetos que informaban entre la puesta en escena y la realidad misma, sin 

los cuales no habría ningún protagonismo. La realidad no se expresa a través del teatro clásico 

que, por su parte, impone sus leyes al conjunto de los elementos constitutivos del teatro. Para 

Kantor, el objeto e incluso el nuevo lugar de actuación se convierten en este nuevo medio 

liberador: instrumentos usuales, materiales usados y deshechos recogidos por la playa en 

medio de las olas, con los que practicó un teatro de lo extraño. Su uso del término bio-objetos, 

apoyado en el ready-made, describe esculturas con las cuales obrarían recíprocamente los 

protagonistas sobre escena. 

 

 Recuperaba objetos miserables y pobres, sin valor, sacados de las basuras a veces. 

Podía ser un andamio de albañil manchado de cal, un horrible altavoz que grita los 

comunicados de guerra, pero mudo, o una silla de cocina.	Kantor definió con el término bio-

objetos a objetos que conllevan en sí la realidad sin imitarla, life-media diría Higgins, y que 

comparten dinámicamente el protagonismo escénico. Ese objeto de arte hace una oblícua 

referencia a Duchamp, pues contendría la característica de depender extraordinariamente de 

sus órganos vitales: los actores. A través del objeto se liberaría de la mayoría de los cánones 

teatrales, con la muñequización del intérprete en el modo tradicional del bufón, la presencia 

del director de escena sobre el mismo plató, un plató que ha vuelto a ser el suelo mismo o la 

playa, la presencia de esculturas en cierto modo interactivas, el abandono del juego del actor 
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hasta cierto punto a favor de un juego con más dosis de improvisación y, por supuesto, 

teniendo en cuenta lo aleatorio. 

 

   
242-243. T. Kantor, La classe morte, 1975 y Le mannequin à vélo. 1975.	

 

Se presentó Le mannequin à vélo, el Maniquí en bicicleta de la obra La classe morte, por 

primera vez en Cracovia el 15 de noviembre de 1975. En esta obra, el actor se confunde con 

una marioneta colgada desde una bicicleta modificada. El propio Kantor juega su papel de 

director sobre la escena, comparte la escena con los actores, orquestando sus divergencias de 

comportamiento en directo. Aunque podríamos describir el bio-objeto con la terminología 

teatral de traje o disfraz, no se trata de decorados en los cuales el protagonista juega. Kantor 

propone un nuevo protagonista, fusión del actor con el objeto, una entidad híbrida, el bio-

objeto. 

244. T. Kantor, La classe morte. 1975.   	
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El objeto dejó de ser un accesorio para convertirse en el competidor del protagonista. 

Un acercamiento entre el objeto y un protagonista, en el caso de la performance, subraya la 

materialidad de nuestra realidad antropológica. Kantor realizó sus Máquinas de la opresión 

para distintas obras teatrales, El Loco y la Monja de 1963 por ejemplo, o bien la Máquina de 

torturas, de la obra La gallina de agua, de 1967.	

 

 En noviembre de 1970, se adjunta a la exposición colectiva del comisario Harald 

Szeemann, Happening und Fluxus, en el Kölnischer Kunstverein, en Colonia. Se presentó 

documentación del Happening panorámico del mar, de 1967. El concierto del Mar es la 

primera de las cuatro partes de esta acción que duró dos horas, y en la cual implicó a un 

público de mil seiscientas personas. Ante el mar, Kantor dirige el sonido de las olas como un 

director de orquesta. El fenómeno sonoro producido por el movimiento y la fuerza del 

impacto continuo del agua y obviamente independiente de toda voluntad por parte de Kantor, 

hace volcar la dinámica habitual entre un director y su orquesta. También cambia la relación 

entre los espectadores, que se han convertido en participantes-artistas, el agua y la acción 

teatral. La componente sonora rinde una experiencia sensorial de orden elemental que llama a 

la supervivencia de cada participante. Kantor pretendía así subyugar la escena, pero renunció 

al escenario en cuanto se refiere a espacios teatrales con una relación definida frente a los 

espectadores. Concluyó que tenía toda la realidad de la vida a su disposición como escena 

expandida. 

   
245-246. Tadeusz Kantor, El concierto del mar, 1967. 

 

Este Concierto del mar nos hace recordar unas propuestas del prolífico escritor y 

periodista de la vanguardia histórica española Ramón Gómez de la Serna y su ideación de una 

Radio pobre compuesta de conciertos de índole cotidiana, de bajo coste de producción y de 
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difusión, un concierto de bar o de la calle a título de ejemplos91. Su denominado Concierto del 

viento proponía sacar un micrófono a la ventana del mismísimo estudio radiofónico y 

difundirlo en directo. Nuestro GReSAS tuvo la ocasión de maquetar una escenificación de un 

Concierto del viento en la terraza del techo de la Sociedad General de Autores Españoles 

(SGAE) en Valencia, dentro del Festival Nits d’Aielo i Art 2013. El parámetro de mínimo de 

imagen se tradujo aquí por el uso del viento en directo, un fondo sonoro grabado y la 

amplificación de otros sonidos por un solo micrófono escondido en una barra de pan; las 

fuentes electroacústicas difundidas por un altavoz monofónico sumándose a los sonidos 

ambientales, las exclamaciones y también los comentarios de los participantes sobre las 

molestias de un frio invernal y su complemento ventoso en esa noche de un veintitrés de 

febrero. 

 

Por otra parte, una de las obras más emblemáticas de la primera época de Fluxus es sin 

duda alguna Cut piece de Yoko Ono, que presentó a partir de 1964-65 en Japón, Nueva-York 

e Inglaterra, entre otros lugares. De formación musical, Ono se presenta en esta performance 

de arte sentada sobre una silla o por el suelo de un escenario simplemente, recordando el 

ambiente de un teatro. Vestida con una falda monócroma invita a los espectadores a cortar un 

pequeño fragmento de su vestido con unas tijeras para luego llevárselo. En esta acción la 

función del otro es clara, recortar una parte del vestido, pero la relación del participante con el 

autor lo es mucho menos. Una confianza debe establecerse entre los protagonistas que sea 

mutuamente aceptable y adecuada. Con la riqueza duchampiana presente en el título mismo,  

   
          247. Y. Ono, Cut piece, Tokyo, 1964.          248. Sala de Ajedrez con teléfono, Montreal, 2009. 

																																																													
91	Varios	ejemplos	se	han	realizado	actualmente	a	partir	de	la	propuesta	Estación	pobre	(1928)	de	Ramón	Gómez	de	
la	Serna,	dentro	del	proyecto	I+D:	“Recuperación	de	prácticas	pioneras	del	arte	de	acción	de	la	vanguardia	histórica	
española	 y	 su	 contribución	 a	 la	 historia	 de	 la	 performance	 europea”	 (ref.	 HAR2014-58869-P),	 concedido	 por	 el	
Ministerio	de	Economía	y	Competitividad	del	Gobierno	de	España.	
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hay que cuestionarse algunas cosas sobre la naturaleza de la obra, su pertenencia a un 

conjunto u otro, a saber, si es de índole musical, teatral o se sitúa dentro del campo del 

espacio pictórico de la galería. El trozo cortado en cuestión parece tener más de una fuente de 

origen: la acción y su puesta en escena evocan la frugalidad del teatro del absurdo de Samuel 

Beckett y proviene, en parte, de una teatralización del espacio. La duración indeterminada de 

una pieza posiblemente musical, en el umbral de lo sonoro, tiene un principio identificable 

mientras la obra acabe cuando el autor decide huir de escena de manera improvisada, porque 

no queda tejido suficiente para seguir recortándolo. Como podemos averiguar en la música 

improvisada de Rahsaan Roland Kirk, la improvisación libre de John Coltrane y la música 

para doble cuarteto de Ornette Coleman, la conclusión sonora se determina comúnmente de 

acuerdo en el mismo momento de acabar. Otra vía de interpretación semántica se esclarece 

con títulos de otras acciones como Hair peace y la protesta contra la guerra de Vietnam Bed 

peace, de 1969, con su nuevo marido John Lennon, donde la cama de matrimonio se 

transforma en escena y la palabra piece ha sido reemplazada por la palabra peace en una 

referencia literal y analógica a la paz y a la convivencia. J. Lennon reconoce sin ambigüedad 

la naturaleza publicitaria y propagandista a favor de la paz de sus acciones en hoteles de 

Amsterdam y de Montreal. En una retrospectiva de 2009 de Y. Ono en el Museo de Arte 

Contemporáneo de Montreal, muchas de las obras mostradas exigían la participación del 

público: un cuadro por clavar, un árbol del cual colgar mensajes y, más significativo para 

nosotros, una sala con una gran mesa llena de juegos de ajedrez, todo pintado de blanco 

incluso las sillas. Sobre la pared al fondo, un teléfono también blanco esperaba la única 

llamada cotidiana que recibía el aparato y siempre del mismo locutor, la artista misma, Yoko 

Ono. Un guarda acompañaba el teléfono e informaba a los participantes sobre las posibles 

articulaciones del ensamblaje. La comunicación no conflictiva y la mediación aparecen como 

los elementos claves en Cut piece a la luz de una gran mesa de ajedrez donde desaparecen los 

adversarios a favor del diálogo, una estrategia de paz activa. 

 

 Los colectivos de Irlanda del Norte, Bbeyond y Black Market International, transitan 

por otros caminos. La artista de performance del grupo Bbeyond, Sandra Johnston, atribuye 

igualmente una importancia capital tanto al lugar de actuación como a su capacidad de 

memoria matérica. Esta facultad activada por lo táctil, según la artista, se impone a través de 

objetos, superficies, sonidos, olor y luz, que provocan asociaciones fuera de toda 

racionalización. Aguantar la memoria del pasado se traduce en una empatía física con el 

lugar, una carga para sostenerla físicamente. La posición de esta artista es la del chamán, para 
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el cual el elemento curativo se impone. Se adivina un traumatismo subyacente. Su colega y 

compatriota Alastair MacLennan, uno de los fundadores del Black Market International, un 

colectivo de artistas de performance de Belfast, llevó a cabo una performance en junio de 

2010 titulada STUD DUST desde las 9:00 h. hasta las 18.00 h. en medio de las escaleras del 

centro artístico Arts Court de Ottawa, Canadá. Bajo una tela de plástico transparente, se sentó 

en compañía de una mesa de madera invertida sobre las patas de la cual se había plantado una 

cabeza de cerdo, un pescado, una cabeza de cabra sin piel, además de ramas de árboles y 

tierra. Llovía, hacía calor y, vestido de negro con gafas y una cinta de tela colgada e 

igualmente negra, MacLennan se levantaba muy despacio de vez en cuando para echar –por 

los alrededores de la instalación– unos papelitos desde una bolsa llena. Saliendo de su tienda 

del purgatorio, se quitó el sombrero y las gafas y la performance acabó con el último papelito 

echado, quedándose como huella de lo sucedido la bolsa vaciada de su carga y la mesa 

cadavérica. En algunas ocasiones durante el día salía de debajo del plástico para dar un paseo 

alrededor de la mesa. Se inclinaba a veces para desherbar entre las piedras de la escalera. 

Cada papelito llevaba un nombre y quedaron miles de ellos por el suelo; en una conversación 

con él, me dijo que representaban todas las víctimas del conflicto norirlandés, monárquicos y 

republicanos sin distinción. Estamos muy cercanos a una acción curativa beuysiana y la 

aproximación no es fortuita. El grupo recibió una pequeña ayuda de Joseph Beuys en la época 

de sus viajes a Irlanda para abrir un centro artístico. Sospechamos que Alaistair MacLennan 

conoce algo sobre la identidad de la persona secreta de la obra The secret block for a secret 

person in Ireland del señor Beuys. Esta performance STUD DUST no se hizo en una galería, 

sino por la acera, un cuerpo sónico expandido en medio de la vida misma, con un mínimo de 

imagen y de mediación. 

 

 Mientras evoluciona el campo global de la escultura sonora, afectada tanto por la 

música como por los avances teatrales, los saltos tecnológicos desembocan en nuevos cuerpos 

sónicos con la arquitectura sonora de Max Neuhaus, que presenta una primera instalación 

sonora, Drive-in Music en el Lincoln Parkway de Buffalo, Nueva-York (1967), donde se 

ponía como contribución el sistema radiofónico y los cables eléctricos para difundir un 

quídam sonoro sobre un kilómetro de carretera con varios emisores radiofónicos. Intenta 

provocar una nueva percepción del lugar por medio del sonido. Uno entra en una instalación 

sonora de Max Neuhaus para pasear por ella y salir después, mientras la obra continúa sin 

parar. 
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249. M. Neuhaus, Drive-in Music, Buffalo, N-Y. 1966. 

 

En la obra Drive-in Music, siete componentes sonoras eran difundidas por distintas antenas a 

lo largo del trayecto, facilitando una interactividad entre los pasajeros en tránsito y el receptor 

radiofónico. Christof Metzger sitúa los acontecimientos de Neuhaus entre la música y el 

evento sonoro delimitando un terreno de actuación donde lo sonoro dinamiza un contexto en 

un lugar público.  

 

 
250. M. Neuhaus, Public Supply, N-Y. 1966. 

 

Implícito en este tipo de instalación esta la función de compartir el papel de autor con 

el público, un público cada vez más consciente de este cambio. En la obra Public Supply I, de 

1966, acopla una estación transmisora de radio con la red telefónica, de Nueva York. El 

público podía llamar a la emisora radiofónica donde se mezclaban varias llamadas en directo 
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por la radio WBAI de Nueva-York. Neuhaus concibe este tipo de participación como un 

diálogo musical; con la conferencia-paseo y demostración LISTEN, también de 1966, Max 

Neuhaus estampillaba la palabra título en la mano de los participantes en la conferencia, 

seguida de un paseo de escucha por un barrio de N-Y y acababa con improvisaciones de 

percusión en su taller, para algunos amigos. Percusionista solista de obras musicales de 

vanguardia a principios de los años sesenta, participó también en el primer Festival ZAJ de 

Madrid en 1965.  

 

Bartolomé Ferrando, en un artículo titulado De la participation dans l'art en la revista 

Inter:Art Actuel de 2005, subraya que el grupo de performance ZAJ, con Juan Hidalgo, 

Walter Marchetti y Esther Ferrer, trabaja con casi nada, sin lógica explícita, en una 

aproximación a la vida donde actuar y el juego de actuar son casi iguales. Así, ZAJ se justifica 

por no invitar al público a participar porque considera que todo público asistiendo a una 

performance esta ya participando, un punto de vista compartido con el teatro de vanguardia 

desde los Futuristas, e incluso mucho antes. Ferrando habla de acciones solubles en lo 

cotidiano, mientras tanto Esther Ferrer sugiere que ZAJ convierte al espectador en actor y, a la 

inversa, al actor en espectador, independientemente de toda voluntad. La lección que hace 

Esther Ferrer del hito alcanzado por Cage es ni más ni menos que concebir todo lo extra-

musical como si se tratase de una música de la vida misma. En este caso la música se 

entendería no como imagen, sino como un ensamblaje de sonidos aleatorios, de nudos 

sónicos, a la manera de los sound clusters orquestales donde la proximidad de timbres y de 

frecuencias no permite separar los elementos a favor de un sonido complejo unitario. Evoca a 

Oscar Fischinger con su metáfora del alma sonora de los objetos, a los cuales sólo hay que 

tocarlos ligeramente para oírlos. La música ocurriría, entonces, con la escucha. La obra de 

Ferrer, específicamente Música ZAJ de 1988-89, se comprende a partir de estos preceptos. 

 

 Por su parte, Raymond Murray Schafer, publica The New Soundscape en 1969, donde 

propone una vertiente sonora del movimiento ecológico. A partir de los años sesenta realiza 

grabaciones de los paisajes sonoros desde Vancouver hasta Toronto para, años más tarde, en 

1996, volver a documentar en los mismos lugares su alteración acústica y, al mismo tiempo, 

fijar su identidad acústica. La ecología sonora dio un paso decisivo con el World Soundscape 

Project comenzado en 1975 desde Vancouver, documentando el sonido de distintos lugares a 

escala global para constatar los cambios que impone la sociedad sobre el mundo en general. 

Hacer del sonido un objeto habrá sido un primer paso metodológico imprescindible, que 
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cumplió Pierre Schaeffer veinte años antes, para asentar una ecología sonora urbana a la 

manera del canadiense Murray Schafer. Si el objeto sonoro le permite a M. Schafer grabar un 

paisaje sonoro y hablar de la ecología urbana, no quiere disociar por lo tanto este nuevo 

significante de su significado como lo hizo P. Schaeffer. En 1975, un grupo de colaboradores 

viaja a Europa con M. Schafer y graban el paisaje sonoro de cinco pueblos situados en 

Escocia, Francia, Alemania, Italia y Suecia, mientras imparten conferencias y talleres sobre la 

ecología sonora. 

251. M. Schafer, European Sound Diary, 1975.   

 

La obra de Murray Schafer como compositor musical es distinta, pues trabaja con la 

integración de la voz e instrumentos musicales en una forma de ecología sonora controlada 

donde el ruido mecánico está proscrito. Con su formación clásica de compositor, busca una 

armonía sonora urbana e incluso musical por medio de la exclusión de la intrusión inoportuna 

del ruido aplastante del aeropuerto y de otros fenómenos industriales contemporáneos. Para 

M. Schafer, el concepto del Soundscape puede incluir categorías tales como la composición 

musical, radio arte, ambientes acústicos o cualquier campo de investigación acústica 

imaginable. La Urban sound ecology de Murray Schafer responde a una percibida polución 

sonora urbana de naturaleza ruidística e industrial y trata de enfrentarse a ella por la vía ética 

de los ámbitos social, cultural y ecológico en el momento de actuar. Su objetivo es la 

búsqueda de una música global y celeste, la armonía de una música perdida quizá para 

siempre en el entorno arquitectónico y demográfico actual. José Iges también subraya la 
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imposibilidad de representar cualquier lugar adecuadamente con las limitaciones y 

dependencias del hecho grabado, desde las herramientas utilizadas hasta las propias 

condiciones meteorológicas del contexto en donde grabar. La falsedad de la imagen sonora es 

inherente, al igual que para el oído humano, a sus condiciones de producción.  

 

 Otro canadiense, Michael Snow, era conocido en los círculos cinematográficos por sus 

películas experimentales, y específicamente en Nueva-York donde, en 1964, produjo una 

película experimental de música improvisada junto con Albert Ayler y Don Cherry llamada 

New-York Eye and Ear Control. El dispositivo que utilizó Michael Snow para el rodaje de su 

película La région centrale en 1970, por el norte de Quebec, se utilizó luego en una 

instalación en galería.  

 

  
252-253. M. Snow con dispositivo cinematográfico de La région centrale, Quebéc, 1970, e imagen 

captada de la película La région centrale. 
 

El mecanismo giraba extremadamente despacio de tal modo que grabó veinticuatro 

horas seguidas de un paisaje lunar sin ningún personaje que luego comprimió en el montaje de 

unos ciento ochenta minutos sin ninguna acción, salvo el mismo movimiento programado de 

la cámara, que tiene la capacidad de moverse en trescientos sesenta grados y por los tres ejes. 

En la instalación posterior a la película, el dispositivo con cámara se posicionó en el centro de 

la sala y difundía hacia cuatro monitores situados en los rincones con las pantallas orientadas 

hacia el centro. Con el movimiento excesivamente lento y las imágenes prácticamente 

estáticas, la instalación evoca un sistema de vigilancia despistado o simplemente 

desinteresado.  
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    254. G. Monahan - Speaker swinging. 1987. 

 

 Gordon Monahan, compositor y pianista canadiense con estudios en física, en música 

e incluso unas clases privadas con John Cage, desarrolló Speaker Swinging, entre 1982-88, 

para dar forma al efecto Doppler que se entiende cuando pasa un coche con su radio 

encendida, y una serie de obras con hilos de piano a escala monumental, que fue titulado Long 

Aeolian Piano (1984-86), y que se parece conceptualmente a la obra de Paul Panhuysen. 

Yuxtapone, en espectáculos, material electroacústico y elementos ejecutados en directo. Trata 

de la realidad física con los materiales productores de sonido y de energía corporal de los 

intérpretes. Tuvo que encontrar, por ejemplo, el justo peso para un imán suficientemente 

potente como para difundir, y lo bastante ligero como para hacerlo girar por el artista, o 

intérprete, durante una media hora. Come on Baby Ride With Me, Just Like You Did One 

Thousand Times Before, es una obra automatizada creada para el sistema de transporte 

público con ocasión del festival New Music America de 1988, y que fue retirada 

inmediatamente por la entidad patrocinadora Dade County Art in Public Places en Florida por 

razones de seguridad. La intervención de Monahan era simplemente la difusión de 

veinticuatro samples de música variada de siete segundos cada uno que acompañaban la 

apertura de las puertas del metromover de Miami. Dos obras más nos interesarán: Here and 

there, de 1980, que es un dispositivo para un intérprete, un piano y una constelación técnica 

reducida de dos magnetófonos, un micrófono y dos altavoces; la performance de quince 

minutos consiste en una doble grabación en continuo de una partitura sencilla para piano: se 

graba el piano en la pista izquierda del magnetófono A, este último unido a una distancia de 

cinco metros al magnetófono B que es el que difunde lo grabado; cuando vuelve la cinta al 
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magnetófono A, se hace grabar por la pista derecha la primera grabación del piano, el proceso 

saturando la cinta y el espacio sonoro por capas. La segunda obra a subrayar de Monahan es 

Sounds and the machines that make them de 1994-1999, en la cual genera un ambiente sonoro 

por capas, juntando esta vez un ordenador con varios mecanismos automatizados e incluso un 

robot dirigido a distancia. Todavía no tienen voluntad pero Monahan interactúa en la 

performance con un dispositivo que vuelve a ser una instalación al finalizar la actuación.  

 

 
255. G. Monahan - Sounds and the machines that make them. 1994. 

 

El ordenador habrá grabado, como lo hacía la cinta, una secuencia de la actuación, un 

testimonio de lo ocurrido. El hombre se hace máquina y la máquina se nos parece a nosotros. 

Anclado en la performance y el mecanismo sonoro, Monahan ha experimentado con el 

Theremín y sus dispositivos se aprovechan de los deshechos tecnológicos de la sociedad. Otra 

obra suya, Music from nowhere, de 1989, es una serie de mecanismos análogos escondidos en 

una multitud de cajas para altavoces que han sido vaciadas, aunque el público tiene acceso 

visual por atrás de ellas. La impresión que tiene el público es que estan en presencia de 

grabaciones. 
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Podemos hablar del cuerpo sónico en términos de cavidades resonantes. Bill Fontana 

ha traducido una grabación del espectro acústico desde la estación de ferrocarril de Colonia 

hasta el sitio histórico de la estación derruida de Anhalter Bahnhof en el centro de Berlín, en 

una obra que denominó Distant Trains, Berlín/Colonia (1984).  

       

256-257. B. Fontana, Distant Trains, Berlín/Colonia, 1984, y Landscape sculpture with fog horns, 
1981. 

También firma vastos paisajes tales como el de Landscape sculpture with fog horns 

(Escultura (de) paisaje con sirenas o cuernos de niebla) de San Francisco (1981), donde 

utiliza ocho micrófonos para sonorizar los alrededores del espacio comprendido dentro de la 

zona portuaria de la ciudad californiana. Ha acoplado entre sí dos estaciones de ferrocarril y 

dos continentes enteros con su obra Sound Brigde Colonia/San Francisco o Puente sonoro 

(1987). El propio Fontana designa a estos trabajos como esculturas sonoras, aunque el efecto 

de plasmar una imagen sonora por encima de un fondo sonoro existente no cumple la 

condición básica escultórica de presentar una realidad en concreto, dado que la obra contiene 

una dependencia absoluta en la tecnología de la amplificación eléctrica por el altavoz. Así 

pues, se trata más bien de unos paisajes sonoros dentro de un espacio público; no obstante, 

como estan ofrecidos en directo, sí que podemos hablar de una realidad del momento presente 

y de una puesta en escena dinámica en la cual hay cosas que pueden ocurrir y, así, el público 

esta llamado a improvisar y/o participar en su papel de actante y autor. El uso literal que hace 

Fontana de la expresión sound sculpture describe un entorno de dimensiones físicas y 

espaciales creado por sonidos, al cual se yuxtapone un paisaje sonoro complejo programado 

con elementos sonoros autóctonos amplificados y también grabaciones. El desplazamiento y 

delay, un retraso o desfase sonoro producido por el uso de líneas de transporte como la red 

telefónica u otro cableado largo, son herramientas que inciden sobre una mediatización sonora 

en directo.  
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En cierto modo él es heredero del linaje técnico de Musique concrète de Pierre 

Schaeffer, aunque sin preocuparse por el elemento musical, visto que sus obras no tienen un 

principio, ni buscan una catarsis, ni tampoco un fin determinado. Su objetivo de trasponer un 

entorno sonoro de un lugar a otro con un procedimiento técnico-científico se acerca bastante 

al concepto de Sculpture musical de Marcel Duchamp, el texto del cual se reproduce en la 

funda del disco sound sculpture bill fontana con la obra Kirribilli Wharf de 1977. Fontana 

intenta construir un objeto sonoro, y habitualmente una imagen sonora compleja, para que 

perdure en el tiempo. Este tipo de obra no tiene principio cuando entramos en ella ni se acaba 

cuando salimos hacia otro lugar. Tal vez hasta la ciudad misma nos propicia material 

suficiente para escuchar una escultura musical, cumpliendo con los requisitos duchampianos. 

Con la obra Panoramic echo instalada en el parque Madison Square de Nueva-York en 2006, 

Fontana proyecta una capa sonora por encima de los sonidos endémicos del entorno, un 

paisaje sonoro de pájaros y sonidos de las campanas de la propia plaza. 

 
258. B. Fontana, Panoramic Echoes, Madison Square, N-Y., 2006. 

 

Dijo Fontana que el uso de cuatro proyectores sonoros Meyer Sound Beam-1 fue 

imprescindible para la realización del proyecto y que, de hecho, el SB-1 era el instrumento 

musical en concreto para el cual fue escrita esta composición. Justificó el uso de esa 

tecnología y no los altavoces convencionales porque estos hubieran roto el efecto mágico que 

se obtiene con la mezcla de sonidos captados en directo, desde las cuatro campanas de bronce 

que adornan el rascacielos Met Life, hasta las grabaciones de los cantos de un grupo de 

pájaros. John y Helen Meyer, mecenas de Fontana, desarrollaron el MM-4 altavoz en 
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miniatura y de banda ancha específicamente para sonorizar un proyecto del artista en una 

nueva línea de tranvía de Lyon, Francia. 

 

 Las instalaciones sonoras y performances de Alvin Lucier intentan hacer visibles 

fenómenos de resonancia. Teniendo en cuenta el proceso de impronta acústica, su análisis del 

contexto lo ha llevado a afirmar que el sonido nos informa sobre el lugar donde se sitúa, su 

materialidad y sus características reverberantes y que el mismo sonido esta influido por dichas 

características así como por la percepción del mismo. Con la obra Chambers de 1968, Alvin 

Lucier trabaja tanto la instrumentación sonora como la performance; varios objetos 

resonantes, materia conductora de sonido y contenedores con aperturas, empezando por 

cuencos e incluyendo cisternas, tubos, la misma boca, por nombrar unos pocos, se utilizan 

para producir cierto sonido. Cada intérprete actúa físicamente con su instrumento, bien por 

medio del soplido, la percusión, el rasgamiento de papeles y telas, o rompiendo objetos, entre 

otras opciones; todo ello debe ser transportable, pues los sonidos de campanas y recintos 

arquitectónicos han sido grabados con antelación. Estos entornos resonantes portátiles, 

vehiculados por una cantidad indeterminada de intérpretes, empiezan sonando juntos para ir 

distanciándose poco a poco del centro, y con el intérprete haciendo sonar continuamente su 

instrumento-entorno portátil. La pieza acaba, o más bien se funde en la realidad sonora 

existente, cuando los intérpretes pierden el contacto por completo con los demás intérpretes, 

el público. Esta dinamización del ambiente sonoro influye sobre el espacio ocupado por la 

otra realidad, es decir por la vida misma.  

 

    
259-260. A. Lucier, I am sitting in a room, portada, 1970, y Music for solo performer... 1965. 
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A. Lucier no hace una distinción entre arte sonoro y música, con el pretexto puesto en 

que todas sus ideas vienen del mismo lugar, según él mismo expresa. Music for solo 

performer for enourmously amplified brain waves and percussion (Música para solo 

performer para ondas cerebrales enormemente amplificadas y percusión),  de 1965, tiene 

como objetivo conseguir un estado meditativo no visual al producir ondas cerebrales alfa, por 

parte del artista, hasta engendrar consecuencias sonoras amplificadas dentro del espacio 

expositivo sónicamente dinámico. I am sitting in a room for voice and magnetic tape, de 

1970, es una obra basada en la grabación vocal repetida de tal modo que aparezca la identidad 

o forma sonora de la sala mientras se funde la voz más bien en ritmo y ruido de fondo. Como 

la obra Music on a long thin wire, una cuerda tendida en una sala y energizada por un imán, 

micrófonos de contacto y una frecuencia de oscilador, no dejan duda ninguna sobre la 

motivación musical vanguardista de sus objetivos ni tampoco sobre el aspecto “performativo” 

de este músico con antecedentes teatrales. Lucier trabaja en el campo de la estética musical 

por medio del ruido y de contaminaciones e interferencias de todo tipo, reconocido ya como 

inherente y materia prima en el momento de dar forma al ambiente sonoro. Con la serie Empty 

Vessels, Lucier dinamiza el espacio sonoro de una instalación con un dispositivo de cuencos y 

de contenedores microfonizados y amplificados por altavoces frente al aparato de captación 

sonora, lo que genera el efecto Larsen, también llamado feedback, al captar la propia difusión 

del sonido ya amplificado. Se fija así la calibración del efecto, de tal modo que los 

movimientos del público rompen el equilibrio sonoro y provocan consecuencias sonoras 

imprevisibles. 

 

     
261-262. A. Lucier, Music on a long thin wire, 1977, y Empty Vessels, 1997, FRAC Besançon, 2013. 
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Paralelamente, en Berlín, Peter Ablinger y Martin Supper se ocupan de la localización 

de ondas sonoras en el espacio. Supper estudia ondas estacionarias, ondas que se superponen 

o se extinguen. Búsquedas de este género son altamente dependientes del laboratorio y de su 

configuración tecnológica, aunque el acceso a tales lugares se esta democratizando poco a 

poco. Conseguir un cuerpo sónico por el aire y que dure en el tiempo constituye un desafío 

considerable para los artistas que lo intentan. Por otra parte, Rolf Julius utiliza como espacios 

de resonancia tazas de té, cuencos de vidrio y pucheros de barro, logrando que estos objetos –

el propio material del cual están hechos– se transformen sutilmente en instrumentos capaces 

de hacer sonido. 

 

 Aunque hay más ejemplos. En las obras sonoras de Bernhard Leitner se precisa ese 

ambiguo territorio entre los fenómenos de resonancia arquitectónica y una resonancia 

escultórica más íntima; una obra llamada Cilindro sonoro erigida en Paris en 1987 plantea el 

espacio como un conjunto de paredes de hormigón armado formando un cilindro exterior con 

un segundo cilindro más pequeño interior de diez metros de diámetro, ambos provistos con 

aperturas simétricamente dispuestas. La forma entera, con más de una docena de metros de 

ancho y cinco de altura, esta abierta al cielo, la única salida sonora del entorno escultórico. La 

naturaleza estática de la forma, que podríamos también describir como dentro del dominio 

arquitectónico, esta –no obstante– desmentida por su potencia sónica, el movimiento sonoro 

dentro del recinto, un recinto que no alberga ninguna otra función. El conjunto evoca 

claramente la función del monumento, a través de su escala y también por el acercamiento 

planificado hacia la obra siguiendo un sendero, una escalera, una trayectoria predeterminada 

no tanto de índole ceremonial sino ritualística. 

 

   
263-264. B. Leitner, Cilindro sonoro, conjunto y detalle, Parc de la Villette, Paris. 1987. 
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Le Corbusier subraya, en un libro dirigido a los arquitectos, las tres máximas del 

arquitecto contemporáneo: el volumen, siendo el elemento por el cual nuestros sentidos 

perciben y miden el entorno; la superficie o piel, que es el contenedor del volumen y que 

afecta a nuestras sensaciones; y el plano, generador de ambos, de volumen y de superficie, y 

por el cual todo esta determinado con antelación. 

   
265-266. B. Leitner, Cilindro sonoro, composición de superficies sonoras para Intertwinnings. 

 

Cilindro sonoro cumple de manera acertada con la primera de las condiciones 

corbusianas, el volumen, como lo pueden pretender una gran mayoría de obras escultóricas. 

La segunda condición, la de la superficie (surface en francés) se describe como enveloppe, 

con la doble significación de sobre y envase, hecho que perturba una lectura sencilla de esta 

relación gemela entre el volumen y la superficie que lo alberga. La superficie de Cilindro 

sonoro no abriga el volumen en el sentido convencional de una piel. Leitner avanza el 

concepto de superficies sonoras para describir la composición Intertwinnings, el acabado 

imprescindible del volumen en este caso. Concebir el sonido con un vocabulario escultórico 

de superficies nos remite a la idea de capas matéricas, apoyada por su descripción del material 

sónico como thick, percussive tissue o sea un tejido de percusión espeso, con ocho elementos 

sonoros difundidos por veinticuatro altavoces. En este sentido se cumple la segunda condición 

de la arquitectura contemporánea de manera metafórica. Podemos averiguar con toda la 

planificación de este trabajo que Leitner cumple con la última condición del maestro 

diseñador en cuanto se refiere al plano, generador de volumen y superficie y por el cual todo 

se determina irrevocablemente.   
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267-268. B. Leitner, Cilindro sonoro, configuraciones de superficies sonoras y plano arquitectónico. 

 

Le Corbusier hablaba también de una matemática sensible dirigida hacia la percepción 

de un orden, una arquitectura para emocionar con formas sencillas y abstractas. Tampoco esta 

hablando de una arquitectura cualquiera. El contexto específico de esta obra no consigue 

dominar arquitectónicamente su entorno y –tal vez– se enfoca en una intimidad que podemos 

describir como de índole escultórico-sonora y con una fuerte componente arquitectónica. Los 

objetos esculturales de Leitner apuntan a diferentes zonas de audición y, así, todo el cuerpo 

toma posición en el entorno de inmersión camilla de tono I-III, provocando –a través de 

vibraciones– estados de percepción psicológica que influyen en la frecuencia del pulso. Los 

muebles vibrantes, presentados en la muestra Resonancias precitada, confirman una 

preocupación por la audición dirigida, una audición que contextualiza nuestra posición en un 

lugar específico. Con múltiples altavoces, sus instalaciones sonoras conjugan cuerpo y 

espacio, quizá en el intento de reconciliar la escultura con una ordenación de los fenómenos 

sonoros del mundo en general.  

 

Las arpas eólicas de Paul Panhuysen se aprovechan del movimiento generado por el 

aire para sonar. Este artista –en su trayectoria artística– estableció varios grupos de 

experimentación sonora e incluso organizó el Maciunas Ensemble en 1968 creando sus 

propios instrumentos y conjugándolos con técnicas de grabación y de juego musical 

extendido. Sus Long String Installations de 1982-85, ideadas y montadas ya desde 1974, 

evidencian un gran interés por las instalaciones in situ y por el recurso del efecto de drones y 

de grabaciones, en un proyecto de los años 90. En un texto de Paul DeMarinis, unas notas que 

acompañan el CD Los Galvanos de Panhuysen, fechado en 1997, subrayan la paradoja de la 
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motivación que uno puede tener para sentir un placer en la escucha de una música o sonido 

que no contenga en sí informaciones útiles para nuestro bienestar físico e inmediato. El poder 

mimético de la música, podríamos hablar de arquitectura mimética, desvía nuestra atención 

hacía paraísos imaginarios: la voz, el pulso del corazón, la cadencia y el ritmo, son algunas 

herramientas del género. De otro modo se invoca la música celeste, hecha con armonías y 

acordes anclados en la matemática, usando proporciones divinas, para explicar la magia de lo 

musical. Panhuysen une los precitados elementos para componer. Utiliza pares de cables 

acordados numéricamente como materia resonante para generar un espectro de sonidos muy 

particular, filtrado de manera mecánica y analógicamente por dichos cables en un nuevo tipo 

de re-presentación92 sonora. El mecanismo del cual se ha apropiado Panhuysen se llama el 

galvanómetro, emparentado con los electrocardiógrafos de fabricación reciente. Electrifica un 

sistema y traduce mecánicamente impulsos eléctricos muy débiles por medio de una forma de 

amplificación que puede ser controlada. Este sistema transforma sonidos grabados y 

apropiados, como el canto de canarios o una voz grabada al lado de una autovía, en 

vibraciones mecánicas que aprovechan los cables en ese momento como los altavoces del 

conjunto. Los Duocuerdas se caracterizan por una relación matemática inspirada en Pitágoras, 

donde una cuerda tiene una tercera parte más de longitud que la primera. Cada cuerda 

privilegia las ondas que se acuerdan con el tiempo que cuesta a una onda ir y volver a lo largo 

de la distancia, este tiempo de transporte esta influido por varias características tales como el 

tipo de metal utilizado, su diámetro, la longitud del cable, la tensión, la temperatura y también 

la humedad. 

 
269. P. Panhuysen, Little Souls Singing in the Sun. 2000. 

																																																													
92	En	su	cartografía	del	evento	teatral	y	de	la	performance	desde	las	vanguardias	históricas,	Marco	De	Marinis	analiza	
la	trasformación	del	actor	tradicional	hasta	el	actor	virtual,	subrayando	la	pérdida	de	la	función	mimética	a	favor	de	
una	presentación	del	actor	protagonista	vuelto	creador	en	una	función	comunicativa.	
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Con una acumulación de duocuerdas así relacionadas entre sí y acordadas, se puede 

conseguir una escala pentatónica. En la instalación sonora llamada Little Souls Singing in the 

Sun o Pequeños espíritus cantando por el sol, del año 2000, las cuerdas llevan cacerolas 

metálicas que actúan como altavoces y dentro de los cuales se sitúan unas cajitas de plástico 

con un circuito chip, una pieza y una pila fotoeléctrica. Las cacerolas comienzan a cantar con 

la salida del sol y mientras este las ilumine. Los duocuerdas establecen así una cierta rítmica y 

una relación de doble con su origen, un nuevo objeto sonoro como puede ser el de la música 

concreta. Podemos encontrar un eco de esta serie de obras en Long string instruments de 

Gordon Monahan, fechadas a partir de 1984.  

 

El concepto de cuerpo sónico se enriquece con las propuestas de Cristina Kubisch y 

Hildegaard Westercamp. Comparten una herencia, la del paseo sonoro LISTEN de Max 

Neuhaus, a principios de los 60. En sus sonorizaciones de paseos, por efecto de la 

amplificación en directo o por medio de la grabación, el montaje y la difusión in situ en cierto 

modo, ambas artistas generan un espacio de escucha íntimo a causa del uso de cascos 

audífonos en el caso del paseo de H. Westerkamp por el parque Queen Elizabeth de 

Vancouver, y también en los Soundwalks de C. Kubisch, paisajes sonoros acompañados de un 

comentario del artista. No obstante, hay una distanciación a medio camino entre la fuente 

sonora real y el sonido yuxtapuesto por medio de la electroacústica que provoca una 

sensación de descorporeización en el auditor y le aparta así de una escucha de su entorno más 

inmediato. Quizá lo más subversivo o –tal vez– informativo de sus búsquedas se centra en el 

campo electro-magnético, con auriculares inalámbricos proveídos de muelles que traducen las 

frecuencias electro-magnéticas en frecuencias audibles con una amplificación adecuada, y que 

toma la forma de Electrical walks o paseos eléctricos. 

En esta ampliación del cuerpo sónico, el 

canadiense David Rokeby emprende un trabajo a largo 

plazo para hacer corresponder el movimiento del público 

en sus instalaciones sonoras con el sonido generado por 

una programación con las obras pioneras Reflections de 

1983, Body Language de 1984-1986 y Very Nervous 

System de 1986-1990. En Reflections el sonido generado 

se mezclaba con una banda sonora de sonidos de agua, 

efecto que desapareció en las siguientes propuestas del 

artista.                         270. D. Rokeby, Very Nervous System, 1986. 
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Peter Vogel realizó el Schattenorchester III en 1998, una instalación interactiva de 

instrumentos controlados por captores de sonido, con el cual el público podía participar 

conjuntamente con una actuación musical; aunque una escultura sonora no siempre busca 

producir música, tampoco se puede suponer que su uso por parte del público tenga este 

objetivo. No obstante, nuestro cuerpo sónico indeterminado actúa dentro de un mundo sonoro 

esférico, donde se encuentra en una posición céntrica, e interactúa con ese mundo en un 

proceso energético y evolutivo. 

 
271. P. Vogel, Schattenorchester III, 1998. 

 

Jean-Pierre Gauthier, de Montreal,  practica la escultura sonora sobre todo en el con-

texto de la instalación sonora y utiliza la improvisación para añadir paisajes sonoros a partir 

de los sonidos de la propia instalación en la galería, in situ, para luego unir el paisaje sonoro 

de síntesis mezclado en directo con el sonido acústico de la propia instalación; obras tales 

como Chants de travail o Cantos de trabajo (grabado en su taller en 2006), Espèces: Rut, de 

2004, que fue mostrada en Sight+Sound from Quebec en Pittsburg (EE.UU.), y Le son des 

choses: Sémaphores (El sonido de las cosas: Semáforos), del mismo año, instalación que tuve 

la ocasión de presenciar en la muestra comisariada por Nicole Gingras y titulada Frottements: 

Objets et surfaces sonores,  indican una amplia variedad de preocupaciones escultóricas.   
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272. J-P. Gauthier, Espèces: Rut. 2004. 

 

Sus trabajos abarcan los temas del quehacer del escultor en su taller, un taller distinto 

al de antaño, donde el tema de lo aleatorio y de la antropomorfización del objeto también son 

distintos. Combinaciones de objetos heteróclitos dictadas por una materia protagonista, 

mecanismos y componentes electrónicos, así como sonidos, materializan un ensamblaje casi 

vivo y sugieren alambiques y tentáculos, aunque no se sabe mucho de esas criaturas extrañas. 

El mismísimo cableado toma forma y coge cuerpo. La improvisación es parte de su 

metodología en cuanto a la selección y asociación de objetos para incluir en una obra. 

Además, Gauthier intenta llegar, con la orquestación de los sonidos en el espacio de muestra, 

a una síntesis entre los sonidos acústicos de los objetos y su reintegración después de su 

tratamiento y mezcla granular a veces en directo. Gauthier confiere a sus instalaciones de 

materia y de objetos en apariencia absurdos una dimensión orgánica inquietante con una 

teatralización mínima de objetos articulados y sonoros.  

 

    
273-274-275. J-P. Gauthier, Orquesta a geometría variable, 2013-14. 
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Las diecinueve composiciones programadas de la instalación Orquesta a geometría 

variable, envuelven la galería desde la instrumentación por las paredes y el cableado al 

descubierto acabando en los altavoces en forma de cañón bazoca situados en pleno centro del 

espacio. Se suman a esta orquesta las discusiones, el ruido ambiente y la propia respiración 

del público de tal modo que la sala entera, es decir una sala llena, alcanza el estatuto de 

cuerpo resonante y generador de sonido donde la integración del participante ocurre por lo 

sonoro. 

 

 El objeto desarrolla así una nueva relación con el sujeto. La instalación escultórico-

sonora apela al público a relacionarse con ella de algún modo. Más allá del oyente, el público 

debe responder a su entorno sonoro y sobre todo cuando se le escapa el control sobre ese 

entorno dinamizado por lo sónico. La resonancia sonora extiende los campos de actuación del 

acto de dar forma a la obra: primero, se establece como conductor físico de una tensión 

material, de una tensión atómica, calórica, propia a todo objeto y a todo lugar, una emanación 

identificadora, una impronta análoga de lo ocurrido desde tiempos inmemoriales; segundo, lo 

sonoro refleja lo que no es suyo, y así, el acto de dar forma evoca un lugar definido por la 

resonancia de las demás actividades que ocurren de forma simultánea y con las cuales debe 

integrarse la intervención escultórica; tercero, la resonancia sonora del fenómeno concreto, 

sea veloz y efímera o no, se mide por las reverberaciones físicas y sociales que también tendrá 

la intervención. El silencio aquí es signo: signo de ausencia, signo de desaparición del autor e 

incluso del público, signo de muerte. 

 

 Otra manera de rodear la resistencia del mercado al arte de acción se vislumbra con el 

artista de performance Matthew Barney que ha conseguido colmar su mercado completa-

mente de estos epifenómenos estéticos, con las películas que documentan sus performances, 

los accesorios que persisten como esculturas, y los bocetos, que son vendidos como objetos de 

arte. En cambio, Tino Sehgal rechaza todo tipo de documentación de su obra. Afirma 

conseguir más efecto y afecto en el público, desde su formación en danza contemporánea, 

dentro del entorno del museo y de la galería. Además, pretende desplazar la escultura, 

considerada traspasada y de poco interés con el público, en el museo con una inmaterialidad 

constituida de cuerpos de intérpretes en su mayoría no especializados y que el propio artista 

selecciona según parámetros específicos. Se comercializan las puestas en escena de forma 

verbal, en presencia de abogados y notarios. Intenta cambiar nuestra manera de comunicar, 

dejando la cultura de la sociedad de consumo y sus objetos fetichistas por muertos en los 
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museos. No obstante, la danza contemporánea no tiene la costumbre a dejar huellas físicas 

después del acto, el evento teatral de vanguardia tampoco. En cuanto se refiere a reemplazar 

la escultura, sea esta cinética o sonora, del museo recién fenecido (como nuestro escultor 

tradicional) con cuerpos de intérpretes interactuando con el público, el antecedente se 

encuentra seguramente en la Escultura cantando de Gilbert & Georges de 1970. Por lo tanto, 

no hemos superado ningún objeto de arte mediante una transferencia de valores desde una 

gestual de danza y narrativos teatrales hacia el museo. Y el museo no tiene porqué ser el 

último e idóneo lugar de muestra para un arte basado en acciones participativas.  

 

El artista australiano Stelarc nos convoca a una espectacularización aún más 

mediatizada del cuerpo sónico en una síntesis de su propio cuerpo, visto como inadecuado 

tanto como inacabado, con la robótica más avanzada. Propone su proyecto de una tercera 

oreja implantada en su cuerpo, más concretamente en su antebrazo izquierdo (parte interior), 

llamado EAR ON ARM, a partir de 2008, en una expansión de su exploración protésica 

transhumana. Una vez completada la cirugía de implantación de la oreja, así como la 

inserción de un micrófono, de captores, y una tecnología telefónica para difundir los sonidos 

del entorno por internet. La convivencia entre su consciencia y su cuerpo se entiende como un 

anacronismo en una era técnico-científica y que le hace dudar de su propia consciencia. 

 

La consecuencia de abrir nuevos lugares para las actuaciones y eventos del artista 

escultor recién fallecido es el desarrollo de un nuevo medio de difusión público, ágil y 

nómada al mismo tiempo y más cercano al ciudadano, distinto del de la sala de conciertos, del 

museo y del teatro. El proyecto Droit de cité, producido por Mario Gauthier y Claire Bourque 

para la CBC en Montreal, es un ejemplo radiofónico de una nueva esfera pública posible bajo 

la denominación de ecología sonora radiofónica. Distintos autores, Gilles Artaud, Jocelyn 

Robert, M. Gauthier, C. Bourque, Robert Racine y Claude Schryer, entre otros, grabaron 

retratos sonoros en la ciudad de Montreal durante la “7ª Primavera Electroacústica” de 1992. 

De vuelta al estudio, interrumpían la emisión musical en curso con mezclas en directo y 

transformaciones de esas grabaciones según los deseos de los autores. Y aún cabe, en las 

márgenes de nuestro objeto de estudio, el concepto del Makrolab del artista esloveno Marko 

Speljhan, quien extiende la noción de lo que constituye el Radioarte. Desde su participación 

de 1997 en la décima edición de la Documenta de Kassel, dispone de un laboratorio de 

investigación móvil y autónomo que acoge a artistas y científicos. Equipado con todo tipo de 

tecnologías de transmisión y de recepción con el objetivo de indagar en el espectro 



	 244	

electromagnético entero, se dedica a grabar los datos de esa esfera de la supervisión y 

vigilancia del planeta. La motivación de Peljhan se ubica en el proceso de des-abstracción de 

algo invisible, para llegar a una visualización de las estructuras del poder por medio de la 

esfera de la comunicación electrónica.  

 

Según F. Popper, deberemos buscar los elementos novedosos en los eventos y 

acontecimientos, las situaciones y los climas favorables para la producción plástica, mucho 

mejor que en las obras acabadas. La dialéctica suscitada entre objeto y contexto de producción 

y de difusión nos llevará al campo político donde subyace una crítica de la sociedad del 

consumo. 

 

 Thierry De Duve nos impone un giro ideológico al idear un Joseph Beuys vagabundo 

como sujeto perteneciente al proletariado, molesto por el capitalismo industrial aunque sin ser 

obrero, mientras que su discurso se hunde en la economía política de Karl Marx.  En juego, 

según la misma autoridad, estaría nada menos que la futura humanidad de este Hombre y su 

desaparición anunciada, su libertad y autonomía, su productividad y solidaridad, donde su 

fuerza de trabajo sería el premio. Gattungswesen, el daño que sufre el obrero y contra el cual 

ha de luchar, todavía es el valor añadido que extrae la jerarquía capitalista de su creatividad 

para –entonces– establecer un orden social basado en las relaciones de trabajo. Este concepto 

de fuerza de trabajo, arbeitskraft o arbeitsvermögen, es el nexo de la alienación, del daño que 

se ha de corregir, de la herida que hemos de curar. Energúmeno de la sociedad de consumo, el 

obrero esta descrito por De Duve, y no por primera vez, como un esclavo a sueldo.  

 

 En respuesta al hundimiento de meta-esferas que legitiman el orden desde la 

antigüedad y el progreso dictados por el racionalismo de la Ilustración y sostenidos por el 

conocimiento científico del mundo en general, Jean-François Lyotard nos previene, en 

paralelo con Haacke, de que la amenaza más grande contra la investigación vanguardista de la 

obra-acontecimiento (o acto-obra) proviene directamente de la economía de mercado.  
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TERCERA PARTE 

 

3. Esferas, cuerpo sónico y alteridad en los proyectos del GReSAS. 

 

Después de haber revisado un buen número de casos en los que diferentes artistas 

trabajan y experimentan en los límites de lo sonoro en su vinculación con lo escultórico, 

hemos presenciado a una evolución de la escultura hacia la escultura cinética hasta llegar a la 

escultura sonora e interactiva. Se desarrolla entonces, de manera concumitente, la instalación 

e intervención inmersiva, influidas ambas por el teatro y el espectáculo musical de las 

vanguardias. El objeto sonoro se muda ahora en un cuerpo sónico complejo, y no meramente 

en el simple lugar mítico de la creatividad que es el cuerpo del propio artista. 

 

 En este tercer capítulo examinaremos en primer lugar una base teórica posible desde 

donde uno puede producir arte, y luego indagaremos ciertas maneras de hacer con el 

fenómeno sonoro dentro de una propuesta escultórica a la que hemos titulado como el 

Acelerador de Partículas Sonoras, obra creada por quien esto escribe, con el doble objetivo 

de corregir un espacio público deficiente y de actualizar la forma escultórico-sonora pública. 

Por último, aclararemos la metodología utilizada y los protocolos creativos establecidos por el 

GReSAS, los procesos experimentales y las herramientas que nos han ayudado a producir la 

trilogía de performance colectiva a la cual hemos llamado Esferas sonoras. Por último, 

analizaremos también cómo conjugar lenguaje, materia, movimiento y ruido hacia un cuerpo 

sónico complejo por medio de las diversas estrategias estudiadas, un desafío planteado por el 

Groupe de Recherche en Sculpture et Art Sonore de Quebec (GReSAS). 

 

Y aunque no pretendemos entrar en el campo filosófico, sí que buscaremos un terreno 

o espacio de actuación donde la manera de pensar el otro incide sobre la materia de la realidad 

misma y sobre nuestra propia capacidad de percibirla en cuanto a su formalización y puesta en 

escena. Más allá del concepto de exterioridad definido por lo geográfico y la historia, ambos 

asociados a idiomas extranjeros según nos precisa François Jullien en su libro L’écart et 

l’entre, la alteridad se construye a la manera de “heterotopías inquietantes” en palabras de 

Michel Foucault. Jullien critica el concepto de diferencia al cual favorece la palabra écart, y 

que podemos traducir por variación o discrepancia. Este posicionamiento nos da a entender 

una alternativa en la separación implícita de la identidad por la herramienta de la 

diferenciación: “...la diferencia es un concepto de ordenamiento... una asimilación desde el 
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principio ya enganchada que, sola, puede permitirnos luego la percepción de las 

diferencias.”93   

 

Lejos de ser una estrategia arriesgada, la lógica de la integración mediante una 

clasificación de las diferencias entre uno mismo y el otro, conlleva un reconocimiento de lo 

inesperado, desorientador e incongruente. Al contrario, variaciones y discrepancias apelan al 

descubrimiento de un territorio totalmente desconocido. No responde a ninguna necesidad 

egocéntrica, más bien nos encontramos ante la apertura de un espacio reflexivo donde el 

pensamiento explora nuevas posibilidades de convivencia. Hemos entrado ya en el campo de 

la fenomenología, de la auto-reflexión articulada por las distancias. Las variaciones y las 

discrepancias se miden por el distanciamiento entre ellas.  

 

El caso de la acción Coyote: I like America and America likes me de J. Beuys nos 

parece perfectamente adecuado y ejemplar de una escenificación basada en la distancia entre 

cosas quizás cualitativamente distintas. Desde el método del traslado hacia los aeropuertos, 

pasando por la difusión videográfica desplazada, hasta los acontecimientos entre materia-

herramienta, espacio escultórico, el coyote y Beuys, ese orden de las distancias esta siempre 

respetado. Y por medio de este respeto se genera un espacio productivo entre diversas cosas, 

un espacio de convivencia lleno de posibilidades. En lugar de fijar lo que distingue el uno del 

otro, un esfuerzo de clasificación y de categorización percibido como estéril por Jullien, nos 

abre un inmenso y fecundo campo de actuación.  

 

3.1  De vejaciones y fenomenología 

 

 En la oposición <pensamiento–acción> y su complemento la <reflexión–ciencia de las 

cosas> es el punto donde se articula una crítica de la teoría del conocimiento y de la 

metafísica. La ciencia pone en evidencia el sentido prescrito del objeto dado a conocer dentro 

de un mundo de objetos en general. El problema es conocer algo en sí, que sea accesible a la 

percepción, a la representación efectiva, a la determinación por medio de un predicado 

posible. Constatamos nuestra percepción multiforma, la esfera del ser percibiendo en una 

fenomenología de la ambigüedad. Pero la percepción se encuentra delante de uno mismo, para 

observar <en persona> en concreto, parafraseando a Edmund Husserl. 
																																																													
93	Jullien,	 François.	 L’écart	 et	 l’entre.	 Galilée,	 Paris,	 2012,	 p.	 28.	 Trad.	 del	 autor;	 “...la	 différence	 est	 un	 concept	 de	
rangement...	une	assimilation	de	principe	s’y	trouve	déjà	engagée	qui,	seule,	peut	rendre	possible	ensuite	la	perception	des	
différences.”	
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 En una articulación reflexiva, la crítica (es decir la ciencia de la acción) quiere llevar 

la esencia del conocimiento a una presencia directa en personne, en cuerpo (habeas corpus). 

Inmanencia es la característica necesaria a todo conocimiento gnoseológico, pre-científico y 

científico cuanto más, no transcendente, asociada a la conciencia pura. El sordo sabe que hay 

notas y tonos que forman armonías pero no llega a comprender cómo se hace y por lo tanto no 

puede representárselo. En palabras de Husserl, el ver no se deja demostrar ni deducir. La 

reducción fenomenológica concluye con un dato absoluto, no un hecho psicológico abstracto. 

Lo transcendente esta vinculado con el mundo empírico de las cosas, en nuestra terminología 

el mundo en general. Centrándonos en el estado del yo percibiendo, la reducción 

fenomenológica consiste en el aislamiento de la función del yo. Tener un fenómeno delante de 

sí <que parece> y dudar de él, de su existencia, es el desafío que conlleva el sentido. 

Únicamente la presencia de un objeto en concreto puede ser objeto de búsqueda genérica. Una 

constatación en persona, en concreto podríamos decir, vuelve a ser absoluta con la reducción 

fenomenológica que nos da un conocimiento de un objeto general. Un objeto singular dado a 

la vista en concreto es conciencia inmanente del objeto en general, una conciencia enriquecida 

por su trascendencia subjetiva hacia un conocimiento científico del mundo y sus posibles 

sentidos. Si la noesis corresponde a la cogitatio del sujeto, el noema se refiere al objeto de 

esta reflexión sobre el cual dirigimos nuestra conciencia, o cogitatum. 

 

 Dentro de la esfera del conocimiento, la esfera fenomenológica nos ofrece la 

posibilidad de una clarificación genérica en la esencia de fenómenos singulares y una ideación 

del mundo por la reducción fenomenológica. La intuición inmediata equivale a un momento 

de presencia consciente. La fenomenología compara, distingue y establece relaciones sin 

teorizar por medio de la búsqueda del sentido de las cosas-en-el-mundo. Acaba cuando 

empieza la ciencia objetiva, esta última crítica de la metafísica. La evidencia es ver 

únicamente el <estar en el mundo> mientras tanto la presencia absoluta va más allá. Cuando 

un sonido, habiendo existido un tiempo en el aquí y ahora, dura y se percibe como lo mismo 

en contenido o no, se capta por evidencia. Y esto implica que la percepción sobrepasa el 

punto del ahora, cuando ese ahora se desvanece engendrando una certidumbre sobre un 

pasado apenas acabado. El fenómeno del tiempo, presente y pasado, de su duración o fijación 

se opone al objeto transeúnte y temporal. La adecuación entre una evidencia en concreto que 

se percibe y su representación imaginativa establece un conocimiento de un objeto en general. 

La cogitatio cuando aparta el yo indica la presencia de una unidad fenomenológica, el ser 

consciente. El cambio de esta presencia ocurre en la misma percepción externa tal como la 
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imaginación–re-recuerdo–, las percepciones múltiples y otras representaciones en el 

fenómeno cognitivo. En el conocimiento, estudiamos la esencia del objeto en general, del 

<objeto en persona>. Dice Husserl al respecto: “Y son en estos encadenamientos únicamente 

que se constituye, no de repente sino por un proceso ascendente, el objeto de la ciencia 

objetiva y ante todo la objetividad del ser espacio-temporal real.”94  

 

 Hoy en día debemos cuestionar la posibilidad de concebir una esfera pública inclusiva. 

La forma y el concepto de esfera actúa como ilustración básica del mundo monoteístico desde 

los textos herméticos cuando se concibe el Dios único como una esfera donde el centro está 

por todas partes y la circunferencia por ningún lado. La influencia y el control del estado se 

inscribe todavía dentro de esta lógica esférica, con la injerencia de empresas y grupos de 

interés privados sobre las líneas de investigación universitaria y los espacios institucionales en 

fase de racionalización una y otra vez. La sede privilegiada del poder executivo no puede 

imaginar ni comprender hasta la posibilidad del hundimiento de su esfera. ¿Cómo reformular 

esas esferas públicas aptas para acoger nuevos fenómenos de comunicación en el presente? 

Construir nuevas esferas públicas conlleva aspiraciones de cambio las cuales exceden lo 

meramente artístico. Participar en su construcción es contribuir al cambio, escuchar y ser 

entendido por la esfera pública es actuar dentro de ella. Por ello, en este campo dominan usos 

públicos distintos, uno a otro, que tampoco conforman un grupo homogéneo, aún menos la 

mayoría ciudadana. Las nuevas formas de hacer muchas veces exigen una complicidad activa 

por parte de nuestro otro, de ese nuevo público, de tal modo que las instituciones no tienen la 

capacidad de entretener esa complicidad que, desde siempre, han impedido. Los museos han 

popularizado los talleres para niños, en un esfuerzo de apalear al vacío institucional, pero tal 

vez no ha generado espacios públicos específicamente nuevos. Más bien, es una continuación 

de la misión museológica igualmente propagandista y que permite una recuperación 

ideológica de las obras a lo largo del tiempo, al uso.  

 

Encontrar un prototipo de acción, más específicamente de actuación en la búsqueda de 

cómo vivir en el mundo, es lo que llevó a Peter Sloterdijk a reevaluar la vida de Nietzche en 

su libro Le penseur sur scène. En sus páginas postula cómo la influencia de Wagner, de su uso 

del drama hacia un paroxismo de lo trágico y a quién Nietzche dedicó su libro El nacimiento 

																																																													
94	Husserl,	Edmund,	L'idée	de	la	phénoménologie,	cinq	leçons.	 Traducido	por	Alexandre	Lowit,	Collection	Épiméthée.	
Presses	Universitaires	de	France,	Paris,	1970,	p.	101.	Trad.	del	autor;	"Et	c'est	dans	ces	enchaînements	seulement	que	se	
constitue,	non	pas	d'un	coup	mais	dans	un	processus	ascendant,	l'objet	de	la	science	objective	et	avant	tout	l'objectivité	de	
l'être	réel,	spatio-temporel."		
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de la tragedia, fue determinante en cuanto a su aproximación a las fuerzas distintas y opuestas 

de Dionisos y Apolo; o lo que son sus equivalencias: las fiestas paganas con sus orígenes en 

un pasado cabalístico de orden chamánico son moduladas por la racionalidad que camina 

hacia la concepción de la tragedia griega; Dionisos, tragedia y Nietzche se conjugan en Orfeo. 

“El arte de la danza y el arte de la poesía llegan a ponerse de acuerdo gracias al arte del 

sonido...”95, un sonido entendido como siendo música más los sonidos lingüísticos de la 

poesía. Wagner evoca también un punto de ruptura en la cultura helénica cuando la viva obra 

de arte humana, el cuerpo masculino y últimamente la antropomorfización de los dioses y 

poderes de la naturaleza, se inmoviliza y se petrifica para hundirse en el pasado. El artista es 

aquel que “se ha convertido a sí mismo en materia y objeto de tratamiento artístico”96, 

ejemplificado por la obra de arte y la tragedia, ambas entendidas como un acto religioso 

comunitario. Es precisamente con la petrificación del acto sagrado común que ese ser humano 

desnudo, egoísta e individual encuentra su apogeo en el arte de la escultura. En las palabras 

de Wagner:  

“...la lírica espartana tendía hacia el cimiento primigenio de todo arte, hacia la danza 

viva, de forma tan excluyente que... no nos ha llegado casi ningún monumento 

literario... precisamente porque no fue sino una pura manifestación, bellamente 

sensual, de la vida hacia fuera, que impidió completamente que el arte de la poesía se 

alejara de las artes del sonido y de la danza.”97  

 

Sloterdijk subraya dos premisas en Nietzche: una primera constatación, muy parecida 

al budismo, es la condición humana universal de sufrimiento, y la segunda verdad es lo de 

soportarla hasta la muerte (la figura del Cristo en Beuys), cuanto más pronto mejor, por medio 

de una borrachera o en sueños. El dominio del sueño esta bajo Apolo, claridad y apariencia o 

visibilidad, quizá visión, mientras tanto la música divierte a Dionisos y participa en una 

catarsis por intoxicación. Allá se encuentra el origen de la búsqueda de redención neo-

alemana. La vía del compromiso entre fuerzas se entiende como la única viable. 

 

El encuentro de filología y filosofía en Nietzche lo sitúa sobre una escena pública 

naciente todavía, donde conocimiento y expresividad individual intentan convivir en un 

estado de equilibrio o de paz pro-activa. Lo científico se opone a lo estético en una tentativa 

fútil de reivindicar el terreno común del conocimiento y de la ética. Pensar sobre la escena es 
																																																													
95	Wagner,	Richard.	La	obra	de	arte	del	futuro.	Universitat	Politécnica	de	Valencia,	Valencia,	2000,	p.	70.	
96	Ibid.	p.	122.	
97	Ibid.	p.	127.	



	 250	

admitir la ausencia del texto, del destino, y generar una acción en un presente improvisado. 

Estas nuevas verdades escénicas pueden ser falsas, el riesgo de pensar en público, “...el riesgo 

existencial de la verdad, (Nietzche) fue el pensador más intrépido de la nueva era.”98 Pensar 

peligrosamente le costó caro, es decir, que la subversión se paga desde una libertad restringida 

a priori. El sentido de toda revolución cultural, nos instruye Sloterdijk, es la sincronización: el 

inicio del ciudadano en el tiempo simultáneo del presente de la tierra. El cuestionamiento de 

lo que Lyotard describe como la incredulidad de cara a los meta-cuentos de la posmodernidad 

se traslada hacia lo teatral con Nietzche desde su origen narrativo, y eso por la característica 

de la improvisación a la manera de la comedia del arte. Su obra Also spracht Zarathoustra se 

dirige hacia la posibilidad del teatro después del fin de la representación de la verdad en el 

teatro. Pasa de la representación a la presentación, un discurso en ausencia de verdad que 

carece de la característica del inmutable.  Dionisos esta descrito como corazón arcaico, una 

masa sonora en éxtasis. ¡Viva el nombre, viva el ruido nuboso, viva el sonido y la imagen, 

viva la apariencia, viva el espectáculo absoluto! resume Sloterdijk, gota a gota, palabra por 

palabra. El mundo mediador entre vida y muerte es una esfera olimpíaca donde Fingo ergo 

sum. Mientras tanto, Nietzsche afirma que todo ser quiere hacerse verbo. En su libro 

Nietzsche y la filosofía, Gilles Deleuze indaga en las fuerzas impetuosas de Apolo y Dionisos:  

“Nietzsche nos advierte aquí que no hay que confundir el producto de la cultura con su 
medio. ... El producto de la cultura no es el hombre que obedece a la ley sino el 
individuo soberano y legislador que se define por el poder sobre sí mismo, sobre el 
destino, sobre la ley; el libre, el ligero, el irresponsable.	En Nietzsche la noción de 
responsabilidad, incluso bajo su forma superior, tiene el valor limitado de un simple 
medio: el individuo autónomo ya no es responsable de sus fuerzas reactivas ante la 
justicia, es su señor, su soberano, su legislador, su autor y su actor. Él es quien habla, 
no tiene por qué responder.”99 
 

Lo que le procura la irresponsabilidad es precisamente su abandono de la culpabilidad 

básica producto de la responsabilidad monoteísta y la consiguiente vuelta hacia la tragedia de 

los Titanes y los caprichos del Panteón griego. 

 

 Voluntad es potencia en una condición de poder a priori. La verdad es alivio y 

sustituto. Sin cinismo no hay libertad para nombrar las cosas tal como son. Sloterdijk opone 

Voltaire a Wagner, el espíritu latino a lo germánico, el nihilismo sereno al neo-idealismo. 

Instituciones morales y políticas se presentan como esferas fenomenológicas. La confesión 

																																																													
98	Sloterdijk,	Peter.	Le	penseur	sur	scène.	Bourgois,	Paris,	1990,	p.	41.	Trad.	del	autor;	"...:	en	courant	le	risque	existenciel	
de	la	vérité,	il	fut	le	penseur	le	plus	hardi	de	l'ère	nouvelle."		
99	Deleuze,	 Gilles.	 Nietzsche	 et	 la	 Philosophie,	 Paris,	 Presses	 universitaires	 de	 France,	 1962,	 p.	 157.	 Nietzsche	 y	 la	
filosofía,	Traducción	de	Carmen	Artal.	Editorial	Anagrama,	Barcelona.	6ta	edición.	IV12	5.	
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del drama materialista intentaba reconciliar la materia en términos del no-Otro del espíritu. 

Política y población, integración de la mujer y el descubrimiento del inconsciente son los 

hitos del siglo XX. La prescripción social y colectiva es una terapéutica planetaria, nada 

menos, quizás psico-náutica y psico-dramática, y sobre todo anti-política. La felicidad 

alcanzable se describe como siendo pesada y del dominio del mamífero mal amado. 

 

 Desde luego, la duda radical no nos lleva hacia Descartes ni puede refugiarse en la 

seguridad del pensamiento y de la idea. La duda del “Sí mismo”, buscador ejemplar, se une a 

la tarea de desmembrar, punto por punto, los valores, la ilustración y los objetivos claves del 

sistema vigente. Nietzche lo califica de guerra sin pólvora ni humo, sin pathos ni apéndices 

rotos. Lo ideal no esta rechazado, esta congelado. El genio se muere de frío. La fe se hace 

prisionera del hielo. Nos acercamos a un entendimiento de los títulos que inscribía Beuys 

sobre las cuatro bobinas de la película de Ingmar Bergman The Silence, siendo el primero de 

estos Ataque de tos-glaciar+.  Nietzche, citado por Sloterdijk, hace la apología del arte como 

para salvarnos de la verdad: Nous avons l'art afin de ne pas périr de la vérité, tenemos el arte 

para no perecer por la verdad. Tenemos la distancia que nos procura el arte para impedir que 

poseamos la verdad directamente. La catástrofe de los antiguos signos abandonados comienza 

por la Ilustración, condenando el hombre a la ilusión de cualquier verdad ilustrada. 

 

 Lo monstruoso en el tiempo se refiere a una globalización comenzada desde los 

descubrimientos del globo como Tierra Madre, con su propia cartografía (que ha dado lugar a 

una pérdida de distancia de cara al otro), y en un sincronismo temporal del cual no hay 

posibilidad de escapar. El que haya visto el globo tendrá este conocimiento y no podrá huir 

del crimen de su nueva condición humana. Al final de la modernidad, el hombre debe asumir 

su nuevo papel que lo empuja hacia la acción. Vuelve a ser testigo y actor de una modernidad 

artificial interpretada como siendo de origen cósmica, un entendimiento generado por globos 

en un teatro de acción del hombre sobre la Tierra. Sloterdijk nos informa que el resultado de 

la era del globo es la globalización aguda de las intervenciones humanas sobre la tierra: “La 

tierra, es la ilustrada sobre la cual circulan todas las demás ilustraciones.”100 El hombre sufre 

la vejación de descubrir, después de Copérnico y sobre todo con Darwin, que el ser moderno 

no tiene alma.  

																																																													
100	Sloterdijk,	Peter.	L'heure	du	crime	et	le	temps	de	l'oeuvre	d'art.	Hachette	Littératures,	Paris,	2001,	p.	214.	Trad.	del	
autor;	"La	terre,	c'est	l'illustré	sur	lequel	circulent	toutes	les	autres	illustrations."		
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276. P. Manzoni, Socle du monde, homenaje a Galileo, Dinamarca, 1961. 

 

Esa pérdida de un centro de atraque provocará una concienciación de nuestro lugar de 

convivencia con ese otro en un mundo ya globalizado. Como hemos visto, la diferencia actúa 

en términos de constatación. La distancia da lugar a lo que se encuentra entre nuestros 

cuerpos de estudio. Jullien insiste en la productividad de este nuevo terreno reflexivo. 

 

Más que participar en el mundo, hay que darle forma, la faena de los escultores desde 

hace tiempo. Tal como un pensador sobre escena, el artista actúa en el momento presente, un 

teatro de la realidad acelerado gracias a la circulación de la información bajo formas 

principalmente narrativas. El teatro experimental, el de la vanguardia rusa, con sus variantes y 

antecedentes tales como las fiestas callejeras, el circo y el teatro de marionetas, el cabaret y el 

teatro de sombras, el impacto de Antonin Artaud y el Living Theater de Julian Beck, a lo largo 

de más de cinco décadas, son fenómenos emparentados a la escultura sonora, a la instalación 

escultórico-sonora, y a la performance por vía de la temporalidad narrativa. Subrayamos a 

este efecto, en 1961, una performance que tuvo lugar en el Living Theater de Nueva-York 

bajo los auspicios de LaMonte Young, donde Robert Morris realizó una obra de siete minutos: 

el telón se levanta sobre un monolito cúbico de contra-chapado pintado de gris con dos metros 

y medio de altura. Pasan tres minutos y medio sin ninguna acción. De repente el monolito se 

tumba y, después de tres minutos y medio más sin intérpretes, baja el telón.  
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Negando el simulacro, el pensador retoma su estatuto de actor en un presente en 

transformación, en una puesta en forma de un mundo inestable. Nuevos paisajes de 

fenómenos, de situaciones y contextos de sombras, de luz, de expansión-pánico, de la 

imaginación al poder, actúan como prototipos escénicos para el nuevo pensador que 

improvisa en un teatro social mediatizado por distancias preñadas de posibilidades y en 

expansión. El grupo Situacionista descubrió que los artistas se dedican ahora a crear 

contextos.  

 

 El lugar de la heterotopía, avanzada por Foucault en el libro Les Mots et les Choses, 

nos interesará por su abandono de la utopía como modelo exclusivo y por la consiguiente 

expansión de un nuevo campo de actuación, liberado del meta-discurso. Este entre cosas se 

establece siempre en relación a un otro que, por lo tanto no es el yo mismo. La identidad esta 

apartada del contexto a favor de una búsqueda sobre cómo acercar dos o más cosas, una a 

otra, sin tener en cuenta las diferencias distintivas de ambas. Sloterdijk describe el fascismo 

como una teatralización de la diferencia, desde los juegos de gladiadores hasta las 

competiciones donde el éxito del uno se paga con el fracaso del otro. 

 Hemos de empezar la labor de crear contextos y situaciones cargándolos de energías 

por un lugar a-topos, fuera del lugar común y conocido, para llegar a un lugar tal vez 

desconocido pero fecundo de posibilidades. Toda traducción producirá una distancia entre, 

sea entre objetos y/o entre sujetos. La inter-subjetividad nuevamente valorada, en esos 

contextos, abre nuevos caminos de reflexión y de participación. Reflexión y participación es 

actuar en nuestro mundo expandido. Aunque el planeta parezca pequeño desde un satélite, 

nuestra conciencia de un nuevo espacio en común entre sujetos iguales empezará a producir 

un espacio mediatizado con tensiones benéficas hacia una convivencia equilibrada y no 

perjudicada, entre-tenir para usar la palabra de Jullien, tener entre, con el sentido añadido de 

cuidar, como si la distancia fuese el espacio de un jardín o una huerta.  

 

De las discrepancias se produce el entre, y desde este último concepto emprendemos 

el camino hacia el otro. La articulación dinámica de estos tres conceptos les confiere una 

capacidad productiva inusitada, distinta del esfuerzo de identificar y catalogar las diferencias 

que nos separa a unos de otros: “...: si la exterioridad se comprueba, mientras que la alteridad 

se construye, es que el otro es a la vez el elemento y el médium de toda operación del 
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pensamiento. Plotino (Ennéades, V, 1): Suprime la alteridad (heterotes), será el uno indistinto 

y el silencio.”101 

 

																																																													
101	Jullien,	François.	L’écart	et	l’entre.	Galilée,	Paris,	2012,	p.	78.	Trad.	del	autor:	¨…	si	l’extériorité	se	<constate>,	mais	
que	l’altérité	se	<construit>,	c’est	que	l’autre	est	bien	à	la	fois	l’élément	et	le	médium	de	toute	opération	de	la	pensée.	
Plotin	(Ennéades,	V,1):	<Supprime	l’altérité	(heterotes),	ce	sera	l’un	indistinct	et	le	silence.>¨	
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3.2  Optimización escultórico-sonora y esferas en los proyectos del GReSAS 

	

Como hemos anotado al principio de esta investigación, el GReSAS se constituyó en 

respuesta a la muestra Toute l'Eau du Monde que tuvo lugar en el año 2004, año internacional 

dedicado al agua. La muestra reunió un grupo de artistas de distintos continentes: el arquitecto 

milanés Matteo Licitra encabezó un equipo de cuatro artistas italianos, bajo la bandera Aqua 

Italia, que incluía el escultor sardo Antonio Ledda, la pintora y diseñadora paisajística 

Alessandra Columbu de Milán, y el compositor e ingeniero sonoro Marco Facondini de 

Pescara; de España se encontraban los artistas gallegos Cristina Varela y Fernando Suárez, 

Carolina Cornejo de Chile, Cheikou Bâ de Senegal, más una fuerte componente canadiense 

con Alexandre Castonguay y leValencien de Quebec (Yves Leduc), entre otros.  

 

 Las realizaciones del GReSAS incluyen exposiciones colectivas de escultura sonora, 

instalaciones escultórico-sonoras, experimentos en el ámbito del arte sonoro, performance e 

intervenciones en el espacio público. El grupo se dedica a idear y crear formas escultóricas, su 

dinamización por el fenómeno sonoro y el estudio de la resonancia que vehicula el cuerpo en 

performance. Nuestras instalaciones, acciones y performances colectivas informan al público 

con respecto al mundo que le rodea. Formas escultóricas cargadas y documentos sonoros son 

los residuos de nuestras actuaciones colectivas.  

 

 Podemos subrayar la exposición colectiva Sons de la Matière que tuvo lugar en el 

laboratorio del grupo en Montebello (2007) simultáneamente con una cumbre de los llamados 

tres amigos: Calderón, Bush y Harper. Las autoridades intentaron clausurar el evento antes de 

la fecha prescrita, sin éxito, bajo el pretexto de establecer una enfermería durante la cumbre 

en caso de necesidad. Difundímos veinticuatro horas por día, y durante tres semanas, por 

medio de una media docena de altavoces colocados en el exterior del chalet-laboratorio del 

grupo. Performance, escultura sonora e instalaciones sonoras se hacían difundir 

continuamente por fuera, con varias grabaciones sonoras históricas añadidas, mencionaremos 

Pour en finir avec le jugement de Dieu, una grabación de 1948 realizada por el propio 

Antonin Artaud. Esta aproximación al concepto duchampiano de Sculpture musical recibió 

los “ruidosos” y sonoros tableteos de las aspas del helicóptero de las fuerzas de seguridad que 

sobrevolaba con una regularidad militar en ese momento la ciudad e, inesperadamente 

también, “nuestro” espacio de intervención.  
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Como integrante del grupo puedo afirmar que nos ha interesado desde el principio la 

puesta en común de conocimientos, intereses, habilidades y medios de producción de sus 

integrantes, con el objetivo de difundir los resultados de nuestras experiencias en los campos 

de la escultura sonora y el arte sonoro. El evento y la exposición Sons de la Matière 

ejemplifica sobradamente unas variadas maneras colectivas de realizar la obra, lo que 

podemos denominar el acto-obra. Bajo una temática clara, los sonidos de la materia se 

unieron a distintas fuerzas y grupúsculos en una exploración creativa libre sobre el tema: 

artistas y estudiantes se animaron a producir esculturas sonoras (teléfonos colgados del techo 

que sonaban junto con el timbre de la puerta), instalaciones escultórico-sonoras (una guitarra 

eléctrica que amplificaba el sonido de un reloj y de una radio al mismo tiempo, ambos 

dispuestos por encima del instrumento), una vídeo-instalación (Palestina rodeada, de Rehab 

Nazal), una escultura interactiva en forma de soldado-autómata, o una performance 

escultórico-sonora realizada detrás de una cortina por un dúo conocido como Thaliegnon y 

Leriendia, socios del GReSAS.  

 

La ideación del proyecto se destiló como consecuencia de los avances alcanzados con 

la actuación en Toute l'Eau du Monde de 2004. Se habían presentado en esta exposición 

internacional diversos trabajos de equipo junto a un conjunto de obras con componentes 

sonoras y una performance atonal para piano por el arquitecto Matteo Licitra de Milán. 

También se juntaron artistas de distintos países por las diferentes salas y habitaciones de las 

que disponíamos en el Hotel Royal William de Montebello (Canadá), integrando a los 

individuos y a sus culturas por medio del sonido en concreto. Se enfrentaba alta tecnología en 

la obra de Alexandre Castonguay con baja tecnología en las formas de sarcófagos con plantas 

vivas dentro, alimentadas por tubos con agua de botellas que colgaban de la pared, obra del 

senegalés Cheikou Bâ.  

 

 Personalmente intenté dinamizar la comunicación entre artistas de distintas disciplinas 

mediante un proyecto que nos permitiera unir conocimientos y fuerzas individuales en una 

colaboración colectiva con el evento Sons de la Matière. También porque el grupo acoge a los 

artistas que han contribuido en cualquier evento del GReSAS y, así, pueden considerarse 

miembros del mismo. La creatividad individual se valoriza en un esfuerzo de construir algo, 

un cuerpo sónico que se espera, algo que sea más que la suma de las partes. En el próximo 

apartado, esbozaremos los cimientos teóricos donde se asientan nuestras acciones para situar 

nuestra posición de producción en el mundo en general.  
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Dos grandes modalidades de la escultura que se desmiembran con esta distinción entre 

teoría y producción serían: por un lado, la escultura al aire libre de gran formato que no sea 

paisaje ni arquitectura, hija del monumento estático fosilizado, estamos pensando en Michael 

Heizer y Robert Smithson, o en la obra realizada en homenaje a Walter Benjamin, de Dani 

Karavan en Port-bou, Girona. El desafío de los tres es competir con la Naturaleza o bien con 

la arquitectura, y sus logros –a nuestro entender– es vencer en esa competición o integrarse 

con una u otra de estas musas de las formas; por otro lado, el objeto escultórico-sonoro 

integrado a una escala humana, tanto en un interior como en el exterior, que suele abarcar las 

dicotomías público-privado y Naturaleza-Cultura, así como los retos que conlleva la comuni-

cación en directo, preñada de posibilidades para armonizar lo cotidiano en una desarticulación 

de lo conflictual. La presencia constante de valores sonoros en la obra escultórica desde la 

antigüedad hasta nuestros días nos ayudará a modular nuestra lectura sonora contemporánea 

del espacio donde las distintas artes del espacio y del tiempo se confunden.  

 

La optimización matérica se refiere a la mejora de la esfera pública a partir del lugar 

donde nacen las ideaciones artísticas, el taller. El taller se ha impuesto siempre como lugar de 

producción del objeto de arte en el umbral de hacerse, es en principio sinónimo de la 

transformación de lo matérico. Un lugar de creación privilegiado y tradicionalmente privado 

que únicamente ocupa el artista (salvo unos pocos visitantes elegidos), el taller es donde 

ocurre el trabajo y la selección de un objeto antiguamente nómada, una pintura o una 

escultura, tal como lo entiende Daniel Buren. La primera tienda y galería en cierto modo, el 

taller funciona como lugar de producción y de muestra para los iniciados. Buren habla de una 

doble elección, primero por parte del artista, y segundo por las autoridades del buen gusto, lo 

que llamamos la contra-firma o la institución ad hoc necesaria según T. De Duve. Hay que 

entender estas posiciones como narrativas, cada narrativa impermeable al otro. Se ha 

potenciado el taller como escuela y como un foro donde las ideas se enfrentan, un espacio en 

transformación hacia lo público, más centro deportivo para Pistoleto que museo. El taller se 

ha trasladado hasta el foro donde el acto de dar forma a una obra se encuentra con un público 

cualquiera. Estos lugares son los nuevos espacios públicos, los nuevos museos imaginarios y 

efímeros que contaminan y pueblan con objetos en movimiento y acciones motivadas por una 

razón pública imprescindible a las diversas formas de comunicación y a las búsquedas 

artísticas de nuevas formas.  
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Las vías sondeables en el arte en general aparecen en los mecanismos de vibración, 

movimiento y de transformación energética, la velocidad caracterizando una condición 

ontológica de la escultura sonora. El teatro de la escultura sonora actual surge por cualquier 

entorno habitado y, por lo tanto, ruidoso: empezaremos por el espacio público para luego 

aislar el fenómeno de resonancia sonora de las formas que se pueden describir como siendo 

del dominio público, una resonancia a la vez causa y base de una oportunidad de dialogar, de 

presentarse en persona y de participar, de ver iniciar una creación, un debate público como 

consecuencia de su contextualización, o sea, de su puesta en escena. El taller, tanto como la 

galería, se han trasladado hoy en día a la calle. ¡Vamos a por ellos! 

 

3.3.  Acelerador de Partículas Sonoras 

 

Este proyecto, aunque ideado de forma individual, se propone como objeto 

experimental en busca de nuevas posibilidades de comunicación sintética. Todavía no 

realizado, el tríptico escultórico Acelerador de Partículas Sonoras, en el vocablo de Matta-

Clark una obra non-u-mental, quizá tiene como objetivo crear tres esferas sonoras en tres 

sitios distintos, mediante inserciones de una forma escultórica y de un ambiente sonoro de 

procedencia ajena al lugar. Las tres esferas objetos se comunicarán entre sí por un dispositivo 

acústico y numérico, en el espacio matérico y en tiempo real, para dinamizar tres entornos 

públicos específicos. El tríptico esta dedicado a la solidaridad histórica entre pueblos y al 

desarrollo de nuevas formas de comunicación. El APS se ha planteado como un experimento 

realizado con las nuevas posibilidades de la comunicación sintética.  

3.3.a. Alcance del proyecto 

	
La motivación inicial del proyecto fue la de canalizar energías de rehabilitación 

urbanística y de actualizar distintos espacios huérfanos con una forma intermedial escultórico-

sonora no monumental. La escala y el oficio de escultor son dos parámetros que distinguen lo 

monumental, recordamos las palabras del arquitecto Loos en cuanto al origen arquitectónico 

del monumento y de la obra conmemorativa funeraria, del objeto específicamente escultórico 

y no monumental. Las palabras monumental y no monumental pueden sustituirse por las 

palabras arquitectónico y escultórico, respectivamente. Se anclará la escala de las obras, 

entonces, según un estrecho vínculo antropomórfico y sin sobrealzar cualquier elemento con 

una peana. Hemos elegido sonorizar cada esfera-objeto instalada con un dispositivo sencillo 

de dos micrófonos y un altavoz con amplificación propia más un ordenador en red.  
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En cada punto de ese triángulo de esferas se captará una imagen sonora 

analógicamente para ser digitalizada y enviada por internet hasta un núcleo informático para 

luego, simultáneamente, distribuir las señales monofónicas hasta los tres puntos de la esfera-

objeto. Usando un modelo radiofónico, con las ventajas que nos aportan las nuevas 

tecnologías, se difundirá una señal desde un punto A hasta un punto B. El punto B difundirá 

hasta el punto C, mientras este último mandará su paisaje sonoro hacia el punto A. 

 

 

 

 

 
	 	 	 	

	 	 	 	 	 	 	
 
 
 
277. GReSAS, Acelerador de partículas sonoras, Y. Leduc, encargado del proyecto, diagrama del 

movimiento sonoro. 
 

Entrelazadas entre sí por la voz, una voz acelerada electrónicamente, con su propio 

paisaje sonoro incluso, las esferas objetos se ampliarán debido al desplazamiento sonoro y 

alcanzarán una nueva movilidad sónica. Cada sitio permitirá la escucha del sitio precedente y 

se difundirá hacia el siguiente en tiempo real, corrigiendo inadecuaciones, mejorando un 

mundo en ruptura por la vía de una comunicación directa entre los protagonistas. Los tres 

vasos comunicantes propuestos, tres pequeñas burbujas sonoras aisladas la una de la otra, 

configurarán una nueva esfera, un mundo burbuja insertado dentro de esferas sonoras ya 

existentes donde no cabía antes, valorando así un nuevo diálogo intercultural excéntrico en 

una optimización de recursos.  

 

La presencia física de un objeto protagonista en su entorno, un entorno sonoro 

determinado, con una difusión sonora por la red informática mundial tiene la finalidad de 
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establecer un conductor sonoro de gran tamaño, una unidad geodésica sostenida por 

triangulación. La escucha sonora, la relación con el objeto, el contexto del espacio, la 

explotación de lo sonoro y la interactividad en la creación artística de realidades no-virtuales 

se traducen en estrategias para poner de relieve convergencias e inconsistencias entre lo 

escultórico, el fenómeno sonoro y la realidad.  

El intento de canalizar energías de rehabilitación y actualizar el espacio habitado con 

una forma escultórica y, además, proyectar esta voluntad de renacimiento por medio de una 

vía binaria de presencia física integrada en su entorno y, por otro lado, la difusión y la 

recepción simultánea de entornos sonoros en la red mundial fue determinante a la hora de 

elegir los lugares propuestos. Con la finalidad de construir un cono-pirámide conductor de 

gran tamaño, una unidad geodésica, se propone establecer tres vasos comunicantes los cuales 

comunicarán entre sí por vía de lo sonoro a través de la web. Para poner de relieve 

convergencias e inconsistencias entre escultura, fenómeno sonoro y metáfora, hemos 

imaginado varios escenarios escultóricos enlazados entre si por la voz, pero una voz 

tecnificada, una imagen que estará en movimiento por la vía electrónica.   

El semi-vaso generoso nació en Santiago de Cuba con ocasión del simposio de 

escultura Terracota 2000 y fue la consecuencia de una búsqueda anterior sobre el tipi nómada. 

Después de una intervención e instalación de una obra de barro crudo, titulada SHOT sobre el 

césped del Parque de Esculturas Monumentales en las afueras de Santiago de Cuba, recibí una 

invitación de su director para proponer un proyecto escultórico integrado en dicho parque. 

Fue en ese momento cuando empezó la ideación del Acelerador de Partículas Sonoras y el 

por qué el proyecto debía incluir este lugar en la meseta de una montaña.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

278. Y. Leduc, Semi-vaso generoso, bronce, 2000. 
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De un dolmen o de una madriguera emanan –a veces– sonidos de baja frecuencia y un 

sentido generado por la lógica que conllevan tales formas. El semi-vaso generoso evoca la 

estructura de un tipi norteamericano y se une con una espiral fracturada. Su colada coincidió 

con la propuesta de erigir una escultura al aire libre. Este título de semi-vaso generoso se 

refiere evidentemente a la forma de la maqueta asentada en la mano, a su forma analógica de 

una mano extendida en el acto de compartir un vaso de agua. Esta forma alude también a la 

voz humana, al sonido emanando de un cuerpo, ampliándose hasta llegar a otro lugar, hacia 

otro cuerpo empático y acogedor en donde se oye a veces un eco lejano y cómplice.  

 

Aplicando una estrategia intermedia entre el objeto escultórico y una forma sonora 

emparentada con el objeto musical y –a la vez– con el objeto radiofónico, hemos ideado el 

concepto de Acelerador de Partículas Sonoras. Así pues, la forma del semi-vaso generoso nos 

servirá de ancla y pretexto en la elaboración de un triángulo sonoro geodésico de alcance 

terrestre y global. El triángulo, fonema geométrico, genera sus propios sentidos a la manera de 

la palabra, en común con la fisicidad matemática; y así, la proliferación triangular da lugar 

primero a la pirámide triangular con cuatro caras, sea el volumen-base del cono, y a las 

manifestaciones cristalinas así como a la estructura del domo geodésico ideada por 

Buckminster Fuller. En la elaboración de una forma sonora geodésica situada entre sillas, el 

tipi norteamericano y la yurta asiática actúan a la manera de propuestas pre-lingüísticas, al 

igual que las madrigueras, en un conjunto de espacios sensibles, volúmenes resonantes con un 

sentido de origen antropomórfico. El sonido es el ruido que da sentido y que nos sitúa en un 

lugar, la voz de la materia, una voz preñada que se sitúa siempre en el umbral del ocurrir o, 

visto desde el otro lado del espejo, un eco y un residuo de lo que acaba de traspasar. Esta 

resonancia matérica, resonancia por densidad del espacio, establece una condición básica 

repleta de sentido emanando tanto de una forma escultórica como de su contexto específico.  

 

El origen de lo sonoro como vehículo de sentido emana del útero, como hemos visto 

con A. Tomatis, y esta siempre asociado a un lugar específico en el tiempo. El evento sonoro 

es un fenómeno híbrido entre materia y energía, un conductor natural que, al sumarse con una 

plétora de fuentes y contaminaciones sonoras, genera una esfera primigenia, y nuestro 

contexto de actuación. Ejercer una capacidad sonora es actuar sobre su entorno. El hecho de 

repetir un sonido es comprobar su sentído por el uso: un grito, una melodía, un ritmo, un 

contexto y una voluntad comunicativa binaria llegan a fundirse en un sentido sonoro 
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específico que esta en armonía con el entorno, a su vez cómplice y protagonista: el que no 

llora no mama.  

 

Hemos adoptado la fórmula forma-volumen complementada por el eje sonido/sentido 

en este proyecto. Juntar dichos ejes sin una voluntad explícita por parte del autor nos permite 

un protagonismo compartido entre objeto sonoro, contexto y el público en el acto mismo de 

generar sentido. Nuestra esfera sonora en transformación perpetua se articulará en un mínimo 

de tres sitios diferentes finalmente públicos. El soporte tecnológico necesario para alcanzar el 

efecto de Acelerador de Partículas Sonoras se conseguirá por un tratamiento audio-granular 

simultáneo. La obra ofrecerá una nueva manera aleatoria de comunicar con la gente y entre 

entornos lejanos para aprehender una materia inestable y en transformación. Las búsquedas y 

el desarrollo de los dispositivos tecnológicos, con el apoyo del GReSAS, se centran en los 

sistemas de captores, en el tratamiento de los datos y en su difusión por Internet, todo 

controlado a distancia desde un centro operativo virtual. Para comprobar las exigencias del 

sistema, proponemos unir puntualmente tres centros de investigación dotados de la 

infraestructura básica para recibir y difundir simultáneamente los datos electrónicos. Con la 

complicidad del Laboratorio de Creaciones Intermedia de la Universidad Politécnica de 

Valencia y el propio taller del GReSAS situado en St-André-Avellin, Québec (Canadá), 

proponemos producir ensayos técnicos para averiguar la compatibilidad de los elementos. 

Hemos acometido ciertos proyectos varias veces y, aunque con resultados positivos, lo hemos 

hecho con un mínimo de apoyo económico externo.  

 

La forma abierta del semi-vaso generoso, y un posicionamiento estratégico de los 

micrófonos y el altavoz, permitirán a los interlocutores ejercer un control sobre la velocidad 

del entorno sonoro donde se encontrarán mediante las vías de la proximidad entre el altavoz y 

el protagonista, así como por el tipo de comunicación generado por los interlocutores entre sí. 

La finalidad del Acelerador de Partículas Sonoras se entenderá entonces como una 

corrección y mejora de un espacio público deficiente. La articulación sonora dinámica 

integrará las aportaciones audibles del espectador-cómplice en un proceso constantemente 

actualizado y específico en un presente ineluctable. La percepción del desplazamiento sonoro 

audible nos dirigirá hacia un entendimiento del argumento escultórico a través de una 

percepción diferenciada de las velocidades del momento presente, de la aceleración de 

partículas. Culminará con la participación activa del ciudadano en este nuevo paisaje 

merziano animado. El fenómeno físico del lugar nos propiciará un contexto mínimo donde la 
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captación y el desplazamiento de su entorno sonoro hacia otros sitios, los datos sonoros 

lejanos recibidos y difundidos localmente instruirán al protagonista sobre un presente 

compartido y global. Y así, se mezclarán en el espectador un amplio espectro de sensaciones: 

el paseo para llegar a un lugar que no es imagen, el esfuerzo físico, la subida del calor 

corporal, el viento sobre la piel, los olores y el gusto o la sed en la boca, los sonidos del canto 

de los pájaros que modularán su aproximación visual y sonora al entorno escultórico híbrido. 

Un entorno que se apoyará sobre un acercamiento lento y recíproco entre la forma 

escultórico-sonora y el público, ambos protagonistas de una realidad sonora compleja. La 

propia participación del público se sumará al sonido local para ser difundido por otros parajes. 

Así se creará una esfera sonora alrededor de cada forma, cargada de sentido según la 

participación del público. Conjugando lugar, forma escultórica y nuevas formas sonoras, los 

resultados de esta mise en scène nos aportarán un nuevo entorno temporal dinámico donde las 

distintas velocidades matéricas, desde el metabolismo psíquico hasta el flujo electrónico, y 

pasando por la velocidad del sonido aerófito, soportarán los aspectos teatrales del entorno 

escultórico-sonoro con un mínimo de imagen, lo que hemos de nombrar el mínimo de 

teatralización. 

 
Coordenadas 1: 76°Oeste x 20°Norte,  Santiago de Cuba: 

    
279. Y. Leduc, Semi-vaso Generoso, Bronce,     280. Y. Leduc, Acelerador de partículas sonoras,  
        12cmX13cmX15cm. 2000.   maqueta para el Parque de Esculturas Monumentales,  

Santiago de Cuba. 2004. 
 
 

En la presencia de un semi-vaso generoso cualquiera se oirá una melodía en directo y 

sin intérpretes, un canto híbrido de materia y energías emanando de un contacto directo con el 
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entorno escultórico. El tríptico generará un movimiento sonoro circular continuo. El polo 

cubano propicia un contexto y una historia a los entrecruzamientos de la modernidad 

mezclando varias corrientes de migración y de culturas con la emancipación popular por la 

educación para todos y todas así como con la sanidad pública. 

 

La escultura, junto con el teatro y la música, son las Artes que se despliegan a priori 

en un mismo tiempo continuo. La cualidad temporal de la escultura ha sido comprobada ya 

con los primeros ensayos de escultura cubista donde la mismísima metodología pictórica se 

hundió precisamente en el propio objeto escultórico. La presentación de una escultura cubista 

no absuelve al espectador de la tarea de rodear lenta y totalmente el objeto para aprehenderlo 

completamente, al ritmo de un tiempo escultórico que se caracterizaría por ser algo parecido a 

recorrer un sendero casi de manera cinematográfica. Esta captación cinética y simultánea de 

elementos visuales y sonoros es la condición ontológica que ha permitido el desarrollo 

posterior de la escultura sonora, enriqueciendo el registro de captación cinemático-sonora de 

la escultura, de la instalación y de la instalación sonora. Estamos a un paso de la performance 

y de la acción. Pues una puesta en escena donde el presente físico tiene sentido únicamente en 

relación con lo ocurrido en el inmediato, y con la anticipación del momento por venir, nos 

bastará para cumplir con la condición de ese mínimo de teatralización esbozado 

anteriormente. 

 

Coordenadas 2: 1°Oeste x 39°Norte, Fuente Cabiscol, Villar del Arzobispo, Valencia: 
 

				  
281. Leduc, Semi-vaso Generoso, forma    282. Acelerador de partículas sonoras, maqueta para 
   A, Bronce, 12cmX13cmX15cm. 2000.													la Fuente Cabiscol, Villar del Arzobispo. 2004. 
 

En la búsqueda del lugar donde instalar un segundo polo del APS, preferentemente en 

un país alejado del primer sitio, se me dio a conocer un proyecto de rehabilitación ambiental 
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en una zona cercana al casco urbano de Villar del Arzobispo (Valencia) que iba a ser 

convertida en área recreativa. Se trataba de rehabilitar una antigua mina de sílice y arenisca a 

cielo abierto ya agotada. Se hizo una propuesta de proyecto pero no llegó a realizarse por falta 

de financiación y a causa de un cambio de índole política por parte del Ayuntamiento. Tal vez 

siendo optimistas podría contarse con la posibilidad de encontrar e instalar un polo europeo y 

emancipador de nuestro acelerador.  

 

Coordenadas 3: 75°Oeste x 46°Norte, Montebello, Québec. 

				 	
283. Y. Leduc, Semi-vaso Generoso,  284. Y. Leduc, Acelerador de partículas sonoras, maqueta 
        forma tumbada, bronce. 2000.                  para el Parque del rio, Montebello, Quebéc. 2007. 
 

La escultura, más que todo otro oficio, nos habla con materia y desde ella. Sus 

concreciones son físicas e ineluctables, capaces de dialogar con los vientos. Sin ilusión 

ninguna, del semi-vaso nace una alegoría de transparencia, de apertura, de sinergias y 

empatías. El esfuerzo de comunicar, fundamental para todo ser social, motiva una puesta en 

común de conocimientos para mejorarnos a nosotros mismos y a nuestro propio entorno. El 

tercer polo del APS se situará en Montebello (Quebéc) y nos remite a una cuestión de 

orígenes. Con sus aspiraciones emancipadoras, su contexto artístico se articula alrededor del 

Refus global escrito por Paul-Émile Borduas en 1948 (un rechazo vitriólico de las 

convenciones sociales y de los valores morales e hipocresía eclesiásticos), y la llamada 

Révolution tranquille de los años sesenta en Quebéc, cuando se democratizaron la educación 

y el acceso a la sanidad pública. La tercera unidad tenía que ser instalada en mi tierra de 

origen. El Ayuntamiento ha aprobado el proyecto pero, otra vez, sin garantizar el coste de la 
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construcción. Cada una de las tres obras nos situará en un lugar de discurso ampliado, enri-

quecido por ambientes lejanos que están siendo difundidos en un tiempo continuo y 

potenciado por la red electrónica. La forma, una forma porta-voz, una caja de resonancia 

pasiva, el contenido de la cual conlleva la voz humana, ofrece al ciudadano un punto de 

anclaje estable desde el cual se oye el entorno inmediato así como un entorno híbrido, medido 

por distancias y difundido según una secuencia determinada entre los tres lugares. Una puesta 

en común que se transformará en puesta en escena cuando sea participativa y social. Poder 

escuchar, poder decir, poder actuar, poder imaginar y transformar el mundo, ahí esta el teatro 

de la realidad mientras que este cuerpo a escala humana, esta voz concreta y metafórica, nos 

reenvíe la ironía de este título del pintor cubano Israel Tamayo, de semi-vaso generoso, un 

canto híbrido de materia y energías lejanas en un desplazamiento sonoro circular y continuo.   

La puesta en forma preliminar del tríptico fue realizada en nuestro laboratorio de 

Montebello en la muestra Complément d’Objet Direct de 2007; una segunda exposición se 

apoyará sobre un nuevo soporte electrónico y peana sonora móvil para mejorar la 

escenificación del concepto. 

 

285. Y. Leduc, Complément d’Objet Direct, tarjeta de   
invitación, Montebello, Quebec, 2007. 

 
      

 

286. Y. Leduc, proyecto de residencia: Puesta en forma del Acelerador de Partículas Sonoras,  
     dibujo de la peana y soporte mediático con maqueta, 2013.  

 

Para concluir con esta forma escultórico-sonora en evolución, podemos subrayar 

algunos puntos de convergencia con lo visto anteriormente entre lo escultórico y su contexto 

de apariencia. Una idea concretada a través de una forma, tal como una maqueta, se da a 
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conocer al público por un contexto (algo imprescindible) y también con un mínimo de 

teatralización. El aspecto más remarcable del proyecto es que se valorizan el descubrimiento, 

la colaboración y el intercambio en un proceso evolutivo hacia el espacio público. La escala 

no-monumental se inscribe también en un acercamiento y una complicidad con un nuevo 

espectador. 

 

La componente sonora, que es siempre una de las condiciones de apariencia escultórica, 

y su mediatización nos permite alcanzar un público consciente de su capacidad de influir 

sobre el contexto sonoro e interactuar con una forma que posibilita una nueva experiencia de 

nuestras realidades fluidas. Simultaneidad, improvisación y superposición de elementos 

sonoros son las nuevas herramientas escultóricas del aleatorio. Si nuestra forma básica puede 

emparentarse con Monumento a la IIIª Internacional, en cuanto se refiere a la escala de las 

maquetas, tanto como a su función de plataforma oratoria, la articulación sonora del APS se 

apoya tanto sobre las reflexiones y búsquedas duchampianas como en las aportaciones de 

Pierre Schaeffer y Murray Schafer sobre el plano mediático. 

Mientras tanto, la financiación y aprobación política de tres esculturas públicas han 

complicado la realización del proyecto en concreto. Podemos hablar de resistencia del 

mercado a las iniciativas novedosas de poca rentabilidad económica, una condición de 

investigación de las vanguardias subrayada por J-F. Lyotard atribuible a la economía de 

mercado. Veremos, a continuación, cómo componer con esta resistencia en el campo de la 

performance y arte de acción. 
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3.4. Performance y acción escultórico sonora: El tríptico Esferas sonoras 

 

El cuerpo sónico se refiere a territorios de búsqueda esenciales en el contexto de la 

escultura actual y sonora del siglo XXI. Nuestro protocolo de experimentación y de creación 

colectiva evolucionó para reflejar los nuevos desafíos de una ideación colectiva frente a la 

producción de un objeto de arte tradicional. Así que –en la actualidad– nos reunimos con más 

regularidad para indagar en el campo de actuación elegido y también para discutir de 

elementos estructurantes para incluir en el acto-obra. Definimos este último con el vocablo de 

acumulación, dentro de un evento de índole pública, de acciones, de performance y de sus 

residuos respectivos en forma de instalaciones escultórico-sonoras. Con nuestras 

colaboraciones internacionales, las comunicaciones pasan por varios portales y plataformas: 

emails, sitios de carga y descarga en Internet, la red de comunicación audio-visual, así como 

la telefonía. Las experimentaciones suelen ser individuales, con objetos firmados por una sola 

persona, pero también se desarrollan objetos más complejos y acciones compartidas que van 

integrándose al proyecto. Por eso, nuestras intervenciones evolucionan como una entidad 

autónoma. En paralelo a los bio-objetos de Kantor, los cuerpos sónicos del GReSAS se 

conciben como partes indisociables de un solo cuerpo resonante. Utilizando una forma de 

factografía para acercarnos a la experiencia soviética desde una postura revolucionaria, en las 

palabras de Walter Benjamin, intentamos desvelar algo del mundo en general, disecando la 

función del autor en el proceso. Esta escritura del hecho se construye escultóricamente con 

materia, circuitos, aire, ideas y emociones, pero con rigor.  

 

Como podemos adivinar con lo visto previamente, y apoyado por el teórico gallego 

Carlos Tejo Veloso en su análisis de las claves del arte de acción, se supone el abandono 

progresivo de los códigos que garantizaban la pureza y autonomía de las variadas disciplinas 

artísticas vigentes asociadas con la modernidad y por mucho ejemplificada en primer lugar 

por la pintura formal. Más bien, y sobre todo desde la posguerra, la contaminación del género 

arte por elementos ajenos empieza a romper una hegemonía artificial injustificable de cara a 

las heterotopias asimétricas foucaultianas. La pretendida ortodoxia del arte de acción, este 

último históricamente asociado a la poesía sonora, se enfrenta a una más ligera o flexible 

estructura alrededor de la palabra anglo-sajona performance y la expresión performance de 

arte utilizada por Dick Higgins para describir actuaciones de su colega Alison Knowles en los 

años 60s:  
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“Por lo menos un artista fluxus, Alison Knowles, evolucionó en su trabajo hasta 

encontrarse haciendo lo que otros nuevos artistas –muchos de los cuales se esforzaron 

para distinguir lo que hacían ellos de los happenings, eventos y fluxus- llamaban, 

variablemente, art performance o performance art.”102  

 

Esta terminología nos parece frágil en primer lugar por su ambigüedad y en segundo lugar por 

sus confusiones con la sala de concierto, el teatro y otros lugares exclusivos del arte. En una 

edición numérica del fluxus-workbook, disponible por el portal UbuWeb, encontramos bajo la 

firma de A. Knowles obras tan sugerentes como Performance Piece #8 de 1965 y Child Art 

Piece fechado en 1962. Además de asociar la palabra performance con una actuación teatral, 

Knowles nombra también al protagonista, y que puede ser un niño de tres años, un performer. 

No tiene porqué ser un actor ni un intérprete, ni tampoco el mismísimo artista que –tal vez- 

firma una obra. La expresión Art Piece contribuye igualmente en la objectificación de una 

acción individual parecida al gesto del artesano. Al contrario, el arte de acción tiene toda 

libertad de producirse en cualquier lugar por cualquier momento sin la necesidad de 

distinguirse de la vida misma, y tampoco tiene que ser un accionismo de índole ritualístico, 

aunque no lo impida ni lo excluye. Todo esto dando lugar a “un discurso difícil de contener en 

un corpus teórico delimitado”103 y desbordando continuamente por exceso de teatralización o 

por falta de consistencia según Carlos Tejo que favorece “un tipo de acción que no se 

encuentre maniatada ni por la intransigencia de lo canónico, ni por la laxitud del todo vale”104. 

Lo multidisciplinar y el mestizaje pueden oponerse en una pelea para una unicidad esperada 

entre arte y vida. La semántica y las estrategias discursivas no consigan llenar el vacío de la 

industria de la cultura, incapaces de producir un sentido universalmente comprendido y 

buscando un denominador común por los sentimientos básicos en lugar de cuestionar y 

convencer. 

 

Esta misma fuente avanza que el arte producido desde los márgenes consigue –a 

veces- “rescatar aquellos principios éticos que en la década de los sesenta y setenta 

dinamitaron los cimientos de un anquilosado arte internacional”105. Hay que “priorizar un tipo 

																																																													
102	Higgins,	Dick.	Horizons,	the	Poetics	and	Theory	of	the	Intermedia.	‘At	least	one	fluxus	artist,	Alison	Knowles,	evolved	
in	her	work	until	she	found	herself	doing	what	other	new	artists—many	of	whom	took	great	pains	to	distinguish	what	
they	were	doing	 from	happenings,	 events,	 and	 fluxus—	were	 calling,	 variously,	 “art	performance”	or	 “performance	
art.”’	Carbondale,	IL:	Southern	Illinois	Univ.	Press,	1984,	p.	30.	
103	Tejo	Veloso,	Carlos.	Por	un	arte	activo	-	Châmalle	[X]	III.	Edita	Vicerrectoría	del	Campus	de	Pontevedra,	Universidad	
de	Vigo,	2006,	p.	34.			
104	Ibid.	p.	35.	
105	Ibid.	p.	37.	



	 270	

de performance que alejado de cualquier imposición de moda o mercado se construya en base 

a un trabajo verdaderamente riguroso por parte del artista.”106 Podríamos calificar esta 

rigurosidad creativa como siendo asentada sobre la ética entonces para después alcanzar un 

estatuto artístico que –tal vez- no hace falta otorgarle. El protagonismo de un “tiempo, 

entendido como un mecanismo vivo compartido entre el artista y el espectador”107 valoriza el 

cuerpo como un denominador común y “...permite construir significado fuera de los espacios 

institucionalizados del arte, traspasando los reducidos límites que presentan otros modos de 

hacer.”108 Con la motivación de desacralizar la práctica artística y rodear la autoría mientras 

conseguimos cuestionar la representación de nuestras realidades por una proximidad entre el 

emisor y el receptor, el arte de acción desemboca en un espacio cargado y de convivencia 

social o vivencia compartida que permite “vencer el cansado estatismo que en ocasiones 

subyace en la recepción de otro tipo de discursos, posibilitando un fértil diálogo...”109. 

 

¿Pero cómo diferenciar estas conclusiones sobre arte de acción de las demás artes del 

tiempo, la música, del espectáculo teatral y de la muy corporal danza contemporánea “...como 

un ingrediente indisociable de nuestra propia corporeidad.”110? Pues, pasa por “entender lo 

físico como una sustancia permeable”, plástica y energética en el vocablo de J. Beuys. La 

experiencia física del cuerpo debe teñirse con todo el contexto escultórico corporeizado por 

distintos protagonistas, sentidos, disciplinas e incluso media, una esfera “entendida como un 

significante en continua alteración.”111  

 

Todo esto, Carlos Tejo concluye en el catálogo del tercer encuentro Châmalle [x] de 

2006 patrocinado por la Universidad de Vigo, para escapar a los variados instrumentos de 

control ideológicos y con el motivo de crear “un espacio abierto para las preguntas, las 

propuestas o las combativas resistencias.”112 

 

 Nuestras estrategias abarcan los elementos y conceptos que han definido las 

vanguardias desde hace más de un siglo, ambos ejemplificados por la simultaneidad pictórica. 

Consideramos que este modelo pictórico se extiende a la imagen sonora y a la función 

narrativa también en su vertiente literaria. La instantaneidad acústica, en directo o 
																																																													
106	Ibid.	p.	38.	
107	Ibid.	p.	38.	
108	Ibid.	p.	38.	
109	Ibid.	p.	39.	
110	Ibid.	p.	40.	
111	Ibid.	p.	41.	
112	Ibid.	p.	42.	
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mediatizada por la radio, el teléfono y otros medios sería, para nosotros, de igual interés en 

cuanto que se refiere a una herramienta estratégica en una puesta en forma cualquiera de un 

diálogo plástico sonoro. La velocidad expresada por el movimiento mismo, la mecanización y 

los avances científicos e intelectuales siguen empujando el cambio en las maneras de dar 

forma a nuestro mundo en general. Igualmente, la inmersión cenestésica de la instalación abre 

nuevas vías hacia lo escultórico-sonoro con las aportaciones imprescindibles del contexto 

reconocido como axiomático. Una característica unificadora de las diversas propuestas de los 

miembros del GReSAS es una voluntad de hacer de otro modo, de improvisar para provocar 

la participación y la integración del público en un evento que persigue ser una experiencia 

vivencial auténtica.  

 

Ovimonde 

 Uno de los últimos proyectos del GReSAS, la trilogía llamada Esferas sonoras, es una 

creación colectiva comenzada en 2010 con la performance e instalación titulada Ovimonde, 

que fue presentada en el Museo de la Civilización Romana de Roma en octubre de 2010. La 

segunda parte, titulada Mundo burbujas, se llevó a cabo con ocasión del festival Romerías de 

Mayo de Holguín, Cuba, en la galería Génesis, en mayo de 2011, cumpliéndose la trilogía con 

la actuación Spumante sonoro, en julio del mismo año, en la Casa degli Artisti de Sant'Anna 

del Furlo, Italia. 

 Nuestro grupo ha contado con el apoyo de colaboradores desde Quebec, el resto de 

Canadá, Italia y Cuba. La ideación de 

Esferas sonoras empezó después de 

varios acontecimientos y eventos que 

se fueron acumulando desde la muestra 

Toute l'Eau du Monde de 2004, y que 

tuvo lugar en Montebello, Quebéc. 

Con esta exposición colectiva inter-

nacional, el compositor e ingeniero 

sonoro Marco Facondini sonorizó los 

espacios dedicados al grupo de artistas 
 
 
 
 

 
287. Marco Facondini, portada del disco compacto Musica per Montebello. 2004. 
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italianos Aqua Italia con la composición sonora Musica per Montebello: utilizando la técnica 

de síntesis granular y el programa Density de Alessandro Petrolati, Marco Facondini 

construyó un paisaje sonoro de cuarenta y cinco minutos de duración partiendo de nueve 

partituras realizadas tras varias grabaciones del río Petite nation en Quebec.  
 

En la muestra de 2004, dichas partituras se mezclaban entre sí en un porcentaje 

variable para los tres espacios dedicados al grupo Aqua Italia, según un protocolo informático 

aleatorio. Esta composición constituye la base e inspiración del fondo sonoro para Ovimonde, 

que es la primera parte de Esferas sonoras. Por otra parte, en el grupo nos habíamos planteado 

una actuación híbrida sobre el tema del nacimiento: nacimiento del mundo, nacimiento de la 

vida, nacimiento del Hombre y nacimiento del ser humano, todos ellos fenómenos que 

ocurren con ruido, unos sonidos de origen pre-lingüístico y con ausencia de música. El 

lenguaje escultórico-sonoro a utilizar en esta investigación debía responder a una necesidad 

concreta: desarrollar sentido a partir de la materia que es el ruido, sin soporte lingüístico o 

musical. En ausencia de los vehículos narrativos de uso corriente, la forma de las cosas 

también sería determinante a la hora de dar sentido a las acciones de los artistas. Partiendo de 

nuestras premisas, algunos miembros empezaron a imaginar una forma de contenedor 

primigenio de donde hubiera podido empezar una forma de vida cualquiera.  

 

      
288. Y. Leduc, Unitare, cuerda y cedro de 289. Y. Leduc, Unitare, versión 2 con viga de acero  
         piano con raíz de playa. 2008.      forjado, 2009, y Monochord atribuido a Pitágoras. 
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Otros miembros del grupo comenzaron la tarea de construir objetos sonoros parodiando el 

instrumento musical llamado lira; mencionaremos el Unitare, un instrumento monocuerda 

hecho con los deshechos de un piano vertical. También se hizo el Percumoteur, un tambor 

manual con un motor eléctrico e interruptor, de baja tecnología. El compositor de Música per 

Montebello nos dio permiso para montar un nuevo paisaje sonoro a partir de su obra, lo que 

hicimos con todo respeto, para producir un fondo sonoro de veinte minutos de duración. El 

uso que uno puede hacer de un fondo sonoro es amplio, desde un paisaje emparentado con 

una musique d’ameublement en la tradición de Eric Satie, hasta una mezcla en directo a partir 

de composiciones electroacústicas. Nuestro uso de grabaciones y montajes se emparenta con 

una concepción del ruido donde el fondo blanco de lo sonoro, muchas veces considerado 

incomprensible, actúa sobre nuestro estado físico, fisiológico y psíquico, informando a la 

entidad sensible sobre su posición y el estado de su entorno inmediato.  

 

 
290. Nathalie Gagnon, Sobre uterino. 2010. 

 

 Con la temática elegida del nacimiento como nuestro punto cero, y con una forma 

uterina tomando cuerpo, se impuso una segunda forma uterina por razones de lógica 

matemática, sea del uno no sale(n) dos, ambos úteros hechos con un tejido de nailon negro y 

una tela impermeable de caucho gris. Las formas escultóricas híbridas y constitutivas de la 

instalación Ovimonde, empezaron con estas dos envolturas de nailon en forma de úteros. La 

escenografía sonora, o partitura, iba precisándose con el montaje del fondo sonoro desde la 

síntesis granular de Marco y el Unitare (o la Unitarra), instrumento más o menos tradicional 
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inventado (con pretensiones a la lira como origen sonoro), sin motor, y en busca de un 

intérprete al igual que los demás instrumentos de la orquesta. En otra categoría de producción 

ruidística, el Percumotor, un tambor a mano con capacidad de auto-interpretación a la manera 

de la instrumentación de juguetes realizado por el fluxus Joe Jones, pedía emparejarse con 

otro instrumento parecido. Tampoco el origen de las formas uterinas era acertado. Entonces 

tomamos la decisión de desarrollar un nuevo elemento escultórico-sonoro que tendría una 

función de situar las formas uterinas de la instalación en nuestro Ovimundo. Así se concibió el 

Globo vibrante, que serviría para unir los demás elementos a partir de una posición céntrica, 

con dos motores vibratorios dentro de un globo montado sobre un trípode, una pila de nueve 

voltios, un interruptor instalado en uno de los úteros, y todo cubierto de una piel parecida a los 

tejidos de esas formas flácidas.  

 

 
291. GReSAS, instalación de Ovimonde, Museo de la Civilización Romana, Roma. 2010. 

 

Se colocó un cordón umbilical de una forma uterina a la otra, pasando a través el Globo 

vibrante, todo en tonos de negro y gris, y se añadió una viga negra de carbono (de una tienda 

de acampada) como si fuese un rayo de alguna estrella lejana cargando un sistema energético 

mientras traspasa el globo.  

 

Así, la pendiente escultórico-sonora previamente esbozada se amplió por medio de las 
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articulaciones energéticas de los cuerpos sónicos, que fueron los artistas de acción 
naThaliegaGnon e Yves Leduc en este primer capítulo. Empezaremos por hablar de sus 

características físicas: naThaliegaGnon confeccionó distintas prendas para conseguir una forma 

e imagen ambigua, indefinible y anónima con un traje excéntrico recordando al bufón, con su 

rostro escondido por una cascada de pelos. También confeccionó un sombrero de fieltro 

cosido a mano para cubrir la cabeza de su colega (quién escribe estas líneas), que se presentó 

en traje de chaqueta y con corbata, esta última hecha con un saco de arroz hindú de la marca 

Elephant. Nos vimos obligados a modificar la primera performance debido a la imposibilidad 

de conseguir un visado italiano para nuestra colaboradora cubana Susana Delahante en el 

plazo dado. Nathalie y Susana debían tomar la posición de inicio dentro de los sacos uterinos, 

siendo ellas dos gemelas aunque con color de piel distinta. Para compensar esta ausencia, 

Susana nos hizo una grabación sonora, lírica y monotonal sobre la ausencia del otro y la 

soledad, utilizada para establecer un ámbito íntimo entre naThaliegaGnon y el público presente 

en el momento de la actuación. Una silla y una pizarra también acompañaban la instalación 

recordando a las acciones e instalaciones de Joseph Beuys. 

 

Para recapitular, la ideación de la forma que nos sirviera de útero primigenio se 

concretó a lo largo de unos meses. Se amplió la forma para incluir una forma gemela, un 

segundo útero dirigido hacia un doble parto, ambos unidos como hemos visto por un cordón 

umbilical. A la hora de elegir la materia, o sea el material con el cual se proponía dar forma al 

útero, una forma blanda por definición, hicimos unas pruebas antes de fijarnos en una tela de 

nailon agujereada (un trampolín reciclado) y otras fibras sintéticas resistentes para coserlas. 

Por último, como carecíamos todavía de la chispa de la vida misma capaz de activar el 

sistema, decidimos añadir el rayo negro atravesando al globo montado sobre un trípode y 

situado entre las dos formas uterinas. Todas esas formas se unificaron bajo la misma tela 

negra de nailon, provocando un contraste enorme entre la obra de colores oscuros y el cubo 

blanco de la sala del museo escogida. Escondidos en el centro del globo, los motores ruidosos 

a pilas comunicaban con un interruptor situado en una de las formas uterinas. Dos 

ordenadores y un boombox aseguraban la grabación y difusión de los paisajes sonoros de 

fondo. Así nació nuestro Ovimundo. 

 

 Dentro de la performance participativa, el título en sí, Ovimonde, conlleva su cadencia 

propia, una velocidad rítmica que se fragmenta por medio de vocales y consonantes: (-o-i-õ-e) 

y (-v-m-d-). Apela al sonido del agua (O-eau-agua), al susurro de la vida (Vie-vida) y al 
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gruñido de la tierra (Monde-mundo), Aguavidamundo dicho en español, incluyendo también 

una referencia al género ovíparo de aves y reptiles. Desafiando a un público cómplice y 

valiéndose de accesorios escultóricos, la acción hizo uso de las herramientas acústicas básicas 

que son el cuerpo humano, la voz, la semiología, el aire, la pizarra, la tiza, y otros objetos 

escultóricos de naturaleza sonora, pero también de algunos medios de comunicación 

electromecánicos y electrónicos. La contextualización escénica y la estrategia comunicativa 

de paisajes y fondos sonoros, articuladas por capas, imponen el uso de la técnica teatral de la 

improvisación para suavizar el conjunto de elementos. El objetivo de poner en forma una 

plástica referida al tiempo y en persona, según la terminología de Husserl, nos impuso la 

elección de un espacio específico, una sala del Museo de la Civilización Romana, un lugar 

cúbico, blanco, con techo de cristal a gran altura, y todo altamente cargado de historia antigua 

y no tan antigua con la temática del Festival mediático Sguardi Sonori bajo el comisariado de 

Carlo Fatigoni. 

 

 
292. Festival Sguardi Sonori, página de catálogo, Roma, 2010. 
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De las acciones sonoras  

 

 Ovimonde consta de distintos aspectos y formas de performance: los artistas 
naThaliegaGnon e Yves Leduc, este último también conocido como elQuebequense, entran en 

escena a su manera con intervenciones físicas en el caso de naThaliegaGnon, mientras 

elQuebequense establece una distanciación con el mundo en general por ceguera desde el 

principio de las acciones, y se desafían uno a otro de forma puntual. Usan componentes del 

cuerpo escénico según una articulación pre-establecida pero de manera instintiva e 

improvisada. No se hacen ensayos de las actuaciones. Las capas sonoras son el primer reflejo 

de la realidad, o más exactamente, la resonancia directa del mundo concreto. Desde el útero 

empieza la burbuja sonora primigenia, primer envase de nuestro mundo. El feto solitario 

siempre va acompañado por la placenta, y en nuestra burbuja tiene otro gemelo ofreciendo a 

la vez compañía y resistencia. Todas las performances se hicieron sobre un fondo sonoro 

extraído de la composición Música per Montebello de Marco Facondini, que nos sirvió de 

guión; inspirada en el sonido del agua de los ríos quebequenses, y partiendo de grabaciones 

hechas in situ, la composición electrónica de M. Facondini merece la clasificación de música 

experimental. La utilización de imágenes sonoras, desde gotas solitarias hasta cascadas de 

agua, evoca la musique concrète; tal vez el uso de la síntesis granular consigue alcanzar un 

nivel de abstracción acústica excepcional. Fue difundido por un ordenador con altavoces 

bastante sencillos en Roma, aunque algo menos de lo deseado. Una segunda capa sonora se 

añadió, con las propias voces y acciones de los artistas, aunque tuvimos que hacer la 

performance con dos personas en lugar de los tres protagonistas esperados. La simultaneidad 

sonora se amplió con la puesta en marcha del Globo vibrante, el uso del Unitare, del 

Percumoteur así como de la difusión, por medio de un boombox móvil, de la burbuja en 

forma de poema sonoro grabado de Susana Delahante.  

 

 Todos los componentes de la instalación fueron situados en un lado del centro de la 

sala para permitir una libre circulación del público alrededor de la obra, lo que dejaba un 

espacio de intervención muy céntrico. Los instrumentos establecían, desde el principio de la 

performance, una área privilegiada pero no exclusiva como suele ser el escenario de un teatro 

y, aún más, de una sala de conciertos. naThaliegaGnon había confeccionado un traje difícil de 

describir que le confería un aspecto bestial extrañísimo; la anonimia otorgada por lo que 

podríamos llamar una prótesis era total. Se puso dentro de uno de los sacos en forma de útero 

mientras tanto elQuebequense circulaba a su alrededor con un traje con chaqueta y con 
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sombrero a la espera del momento adecuado de iniciarse las acciones. Contábamos con el 

apoyo técnico de Alessandro Petrolati, autor del programa de síntesis granular Density, que 

mostraba una obra mediática en la misma sala.  

Ese momento de arranque de nuestras acciones se viste siempre de una gran dosis de 

ambigüedad, pues se esta pendiente de varias cosas y, entre otras, de la mediatización del 

tiempo. Su medición viene dada por el ritmo, la cadencia de la respiración, la luz natural 

(única fuente de iluminación disponible), el calor y las respuestas del público inciden sobre el 

inicio de la performance. ElQuebequense paseaba por la sala auscultando los artefactos e 

informando de lo que estaba sucediendo a su colega, que ya estaba dentro de uno de los sacos 

de nailon. Dando una señal al técnico se puso en marcha el paisaje sonoro, mientras 

elQuebequense examinaba el otro útero y tras unos instantes de observación desaparecía 

dentro de él. naThaliegaGnon cerró el contacto desde su saco y el Globo vibrante empezó a 

gruñir. Se añadieron gritos y gorgoteos difíciles de situar, sin un apoyo visual, mientras tanto 

elQuebequense cambiaba su chaqueta, su sombrero y sus zapatos por otros de vagabundo, el 

sombrero hecho de forma casera por naThaliegaGnon con fieltro, como ya hemos apuntado 

anteriormente.   

   
293-294. GReSAS, Ovimonde, preámbulo e inicio de las acciones, Sguardi Sonori, Roma. 2010. 

 

En una inversión del meta-cuento machista y monoteísta, ella salió gritando primero de su 

útero-madriguera, dando vueltas por el suelo y chocando –a veces– contra el público, para 

volver al instante desde este perímetro formado por el amontonamiento de espectadores para 

ayudar a salir a elQuebequense del segundo saco: un parto delicado y ruidoso, sin sangre, 

donde elQuebequense salía con los ojos cerrados, momentáneamente ciego.   
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 La idea del doble parto se entendía, al inicio, como un parto de gemelas, aún más 

evidente, si hubiera sido con las protagonistas escogidas, naThaliegaGnon y Susana, aunque 

tengan el color de la piel distinto. Con el fracaso del visado italiano para Susana, el papel del 

factógrafo columnista cambió al rol segundario de hijo de una mujer cercana al tiempo 

arcaico de la tierra y a la tarea de dar la vida. Dar vida equivale a dar forma, un proceso de 

trasformación material. 

   
295-296. GReSAS, Ovimonde, acción segundo parto, Sguardi Sonori, Roma, 2010. 

 

Nuestros protagonistas pasaron de explotar formas y posiciones horizontales e inclinadas 

hacia posturas más verticales justo con la llegada de elQuebequense a su puesto operativo, 

que consistía en una silla, una pizarra y una tiza.  

   
297. GReSAS, Ovimonde, acción segundo parto, Sguardi Sonori, Roma, 2010. 

 
naThaliegaGnon dirigió al hombre ciego con sombrero de fieltro y todo vestido de beige, un 

color neutro sin imagen residual como lo subrayó Joseph Beuys de distintas maneras, hacia la  

     
298. GReSAS, Ovimonde, acción ciega silla-pizarra, Sguardi Sonori, Roma, 2010. 
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pizarra. ElQuebequense empezó a escribir verbos en francés sobre la pizarra, una palabra cada 

vez, permaneciendo sentado un tiempo entre cada conjugación. Se constituyó así una columna 

de participios pasivo en el lado derecho de la pizarra, siendo el penúltimo verbo por abajo: 

donné (dado). Además, se levantaba de vez en cuando para grabar el sonido del Globo 

vibrante con el ordenador portátil instalado bajo el trípode del globo mismo y para poner en 

marcha otro mecanismo como el Percumoteur, o bien para apagar la grabación realizada con 

el ordenador y volver a difundirla en el mismo medio de manera inmediata. Por otra parte, 
naThaliegaGnon circulaba tocando instrumentos, tirando cascabeles hacia un público atento sin 

más, en un intento de extender la escena e incluir al público; con el boombox sobre la cabeza 

y su rostro completamente escondido entre su melena negra había tomado una forma totémica 

oscura. naThaliegaGnon, revestida de elegancia, enseñaba al público el poema sonoro de 

nuestra protagonista ausente Susana, una poesía onomatopéyica y monótona, acercándose a la 

pizarra mientras las fuentes sonoras iban extinguiéndose. 

       
299-300. GReSAS, Ovimonde, acción-escritura y con Unitarra, Sguardi Sonori, Roma, 2010. 

 

ElQuebequense apagó la grabación que realizaba el ordenador situado bajo el rayo-globo 

vibrante para inmediatamente empezar a difundir la nueva grabación, coincidiendo con el 

momento en que se apagaba el Globo vibrante.  
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301. GReSAS, Ovimonde, Sguardi Sonori, Museo de la Civilización Romana, Roma, 2010. 

 

La última palabra se escribió en la pizarra, la única de la columna de la izquierda, y a 

la altura del participio pasivo donné: fue el participio presente étant, siendo de tal modo que 

juntos componían la expresión étant donné (siendo dado), como la última instalación de 

Marcel Duchamp sobre el arte, el deseo y el tiempo que pasa. Nuestra salida fue precedida por 

la locución de la frase siguiente: Le moment ne sera toujours jamais éternel (El momento 

nunca será eterno siempre). Sin hablar de los silbidos anunciando la performance siguiente. 

 

La grabación sonora en directo de la acción Ovimonde propició un soporte que 

resultaba imprescindible para la instalación subsecuente, una muestra que permaneció abierta 

al público un mes. Se difundió por el boombox portátil del evento, desplazando el equilibrio 

precario del auditor activo. Este desfase sonoro transforma el lugar para una audiencia al pie 

de una escena en expansión. Contra toda dictadura de la imagen, OVIMONDE desarrolla lo 

que el fenomenólogo Peter Sloterdijk llamaría una burbuja, la sono-esfera que representa el 

lugar de la primera alianza por él caracterizada de estadio de las sirenas colonizando 

dimensiones interiores partidas y consubyectivas. El estallido metafórico y también en los 

propios hechos, en persona, de esta sono-esfera prototípica, haciendo sitio a burbujas más 

pequeñas y conjuntos más concretos, resultando así como el acta del hundimiento de la esfera 

metafísica bipolar. Para dar paso a la acción Ovimonde, se planteó un nuevo contexto donde 

las esferas, específicamente sonoras en nuestro caso, proliferarían independientemente de toda 

jerarquía y serían interdependientes entre sí. Con nuestra colega cubana Susana Delahante 



	 282	

encabezando una propuesta de actuación colectiva llamada Mundo Burbujas, tuvimos la 

suerte de participar en el Festival Romerías de Mayo de Holguín, Cuba, en 2011. 

 

Mundo Burbujas 

 

302. GReSAS, artículo de Granma y conferencia de prensa, Romerías de Mayo, Holguín, Cuba, 2011. 

 

Partiendo de un posible, aunque improbable, nacimiento del mundo con Ovimonde, la 

temática se extiende en una proliferación tanto globular como esférica, en un mundo –a la 

vez– molecular y genético, de contaminaciones cruzadas y en el cual nace el homo sapiens. Es 

ese hombre moderno quién ha de transformarse entre un mundo de burbujas, por las acciones 

de una protoforma en la instalación Lluvia bruja y la acción titulada El Pozo, ambas con su 

cuerpo de agua. Estas capas sonoras son el primer reflejo de lo real, o más exactamente, de la 

resonancia directa del mundo concreto, la burbuja original sonora, uterina, primer envase de 

nuestro mundo, burbuja del feto solitario acompañado de su otro placentario, que nos ofrece a 

la vez compañía y resistencia. Descubrimos, llegados a nuestro destino, que nos habíamos 

comprometido a producir dos performances. La comisaria del evento, Yuricel Moreno, nos 

había contratado (un eufemismo para decir que costaba 40 Pesos cubanos convertibles para 

inscribirse en el evento) para producir dos performances y una conferencia en el Instituto de 

Bellas Artes de Holguín, una conferencia de prensa, y una entrevista radiofónica. Concebimos 

un preámbulo y llegó la víspera del día de la actuación prevista y, a modo de introducción en 

el género de acciones concertadas estuvimos en la acera de la calle, frente a la Galería 

Génesis.  
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303. GReSAS, preámbulo fuera de la Galería Génesis, Holguín, Cuba, 2011. 

 

La performance de acciones colectivas Mundo burbujas se centra sobre todo en la 

forma biomorfica, tanto su presentación y representación en el espacio como su relación con 

el agua esencial. Esta fuente vital se une al cuerpo humano por medio de dos acciones 

simultáneas, donde los artistas y un público muy atento fueron expuestos a la experiencia de 

una situación inusitada en directo. La relación entre la forma plástica humana y el agua 

subraya diversos aspectos orgánicos comunes en el movimiento fluido, el peso y la masa 

debido a los efectos de la presión, la tensión y la compresión. 

 

 

    304. GReSAS,	Lluvia bruja, instalación de la proto-forma, Galería Génesis, Holguín, Cuba, 2011. 
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 Las artistas, Susana Pilar Delahante Matienzo y naThaliegaGnon, compartieron sus 

experiencias de estas fuerzas naturales, y de su propia sed, con el público. Al entrar en la sala 

principal, la acción se inicia con un cuerpo envuelto en lana de algodón y fieltro, 
naThaliegaGnon, insertada dentro de una forma flexible de yute y cuero instalado en la terraza 

interior de la Galería Génesis. Aunque habíamos ideado un mecanismo de riego con un sensor 

de movimiento y/o sonido para activar una lluvia moderada de agua sobre la proto-forma, nos 

dimos cuenta que no había en la Galería medios adecuados para montar una instalación 

mediatizada, dado que nosotros no habíamos llevado lo necesario para hacerlo. Las dos 

artistas se plantearon como objetivo dar una vida pública a la proto-forma con sus 

movimientos y gritos: con naThaliegaGnon desde el interior de la bolsa de yute y con Susana 

regando la forma con agua desde fuera. En esta acción titulada Lluvia bruja, el traje de 

algodón y rollos de papel absorbente de naThaliegaGnon se oponía a la simplicidad y sencillez 

del traje normal de calle que llevaba Susana. Estas intervenciones sonoras fueron captadas y 

difundidas en el espacio adyacente, o sea el sitio #2, donde elQuebequense daba forma a El 

Pozo. Ambas acciones se fusionaron cuando las artistas se dirigieron hacia El Pozo para beber 

de la instalación y escultura de agua. 

 

   

305-306. GReSAS, dibujos preparatorios para la performance Mundo burbujas, 2011. 

 

 Un trípode de madera de aproximadamente 2,5 m. de altura, con cuerdas y poleas, 

servía para elevar bolsas transparentes de vinilo llenas de agua. Esta acción realizada por 

Yves Leduc, (con sus dos alias elQuebequense y leValencien), concluyó una vez que las 

bolsas que habían sido suspendidas de las poleas y sostenidas por el trípode habían alcanzado 

un valor de cuerpo y de entidad, la forma de una mujer quizá. Esta performance, con sus dos 

focos de acción, se aprovechó de las herramientas y técnicas del género tales como la 

simultaneidad de acciones, la yuxtaposición de la imagen sonora montada a partir de distintas 
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grabaciones de la performance Ovimonde en Roma y la instantaneidad de la improvisación en 

una acumulación de sonidos en vivo. El desplazamiento sonoro entre las acciones llevadas a 

cabo por distintos espacios de la galería, y en el mismo momento, provocó un cierto 

sentimiento de angustia y de urgencia en algunos participantes. Este segundo parto fue regado 

por la audiencia misma, pues aunque encabezado por Susana en primer lugar con dos 

regaderas, la audiencia fue muy participativa y no dejaba de ir al Pozo a coger sacos de 

plástico llenos de agua para luego regar todo el proceso de separación entre naThaliegaGnon y 

el sobre o saco uterino dentro del cual empezó la acción. La acción se dio por finalizada 

cuando naThaliegaGnon se acercó al pozo y se abrevó con su agua. 

 

307. GReSAS, Galería Génesis, sitio #1; Lluvia bruja, 308. GReSAS, Galería Génesis, sitio # 2;  
Susana Delahante, Y. Moreno y naThaliegaGnon   Pozo, elQuebequense. 

 
   

      310. GReSAS, Susanna Delahante, Yves Leduc, 
Raynaldo Cruz y N. Ganon, Galería Génesis, 2011. 

309. GReSAS, Lluvia bruja, Galería Génesis, 2011.   
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 Esta colaboración ampliada con la artista de arte mediático Susana Pilar Delahante y 

Matienzo de La Habana (Cuba), quien había grabado con anterioridad un poema sonoro, aquel 

que utilizamos en la acción e instalación de Roma, dio lugar a dos días de acciones 

escultórico-sonoras en la Galería Génesis. Estas prestaciones fueron integradas en los paisajes 

sonoros grabados a partir de las actuaciones realizadas en Roma y en Holguín, que se hicieron 

difundir por varios mecanismos sonoros en la última parte de la trilogía, Spumante sonoro. 

Las acciones físicas y sonoras de los artistas se referían al nacimiento posible del mundo, al 

desarrollo y el posible fracaso social subsecuente, pero todo ello adornado con una capa de 

humor cáustico. 

 

   
311-312. GReSAS, Mundo burbujas, Galería Génesis. Foto de derecha; participante al pie del Pozo. 

Foto de izquierda; naThaliegaGnon, con su traje, y Susana Delahante detrás acercándose al Pozo.
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Spumante sonoro 
 

 La síntesis final tuvo lugar durante el evento S.P.L.A.S.H. (Sustainable Performing and 

Land Art Seeding and Hospitality), realizado en julio de 2011 en la localidad de Sant'Anna 

del Furlo (Italia), donde las esculturas sonoras fabricadas previamente se unieron con varios 

paisajes sonoros. Varias improvisaciones sonoras en directo fueron amplificadas para crear un 

ámbito sonoro específico distinto de la instalación escultórico-sonora que se quedó como un 

testigo de lo ocurrido en Roma. 

 

 
313. S.P.L.A.S.H. página de catálogo, Sant'Anna del Furlo, Italia, 2011. 

 

 Con Spumante sonoro, que en francés titulamos Vie innée/vie-table, –una fragmenta-

ción de las palabras vie inévitable/vida inevitable dentro de las dos locuciones intrínsecas 

Vida innata y vida-mesa–, hicimos frente a la multiplicación de esferas sonoras ante el 

estallido de las grandes burbujas sociales, con la burbuja metafísica en la cabeza de la fila. 

Agrupando las formas primarias, uterinas, de las dos primeras performances, Spumante 

sonoro acumulaba también las capas sonoras de estas acciones de supervivencia, de temores 

rechazados por la vida, incluso, desde el inicio de la trilogía. Esta mirada hacia un pasado, tal 
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como la doble cara de Janus, se manifiesta por una manera de concebir el mundo futuro de 

forma diferente. Vida innata/vida-mesa es otro esfuerzo colectivo, que hace uso de la impro-

visación como herramienta de creación con metodología flexible. La interacción sobre la 

escena y la instalación escultórico-sonora soportan el objetivo de no alcanzar más que el 

mínimo de imagen necesaria, según Penone, para evocar una realidad implacable. El coche de 

alquiler, un Fiat 500 (como podemos observar en la figura 314), nos sirvió de tocadiscos y de 

altavoz, con el maletero abierto, durante la performance, en recuerdo del Simca de Mario 

Merz de su muestra en la galería L'Attico de Roma, en 1969. Esta tercera actuación reunió los 

elementos de las dos primeras acciones citadas, y fue la consecuencia y la conclusión de la 

trilogía. 

 

 
314. GReSAS, Spumante sonoro, Casa degli Artisti, Sant’Anna del Furlo, Italia, con la presencia del   

Fiat 500, Marco Facondini, Alastair Walace y elQuebequense, 2011. 
 

 Con Ovimonde tratamos de resumir la forma que hubiera podido tener el mundo en su 

nacimiento. Aunque caprichosa, esta ideación colectiva del origen posible del mundo dio 

lugar a la acción Mundo burbujas, donde el punto de interés se deslizó hacia el nacimiento 

posible del Hombre, überman, del ser humano que ha de venir. Veremos, con Spumante 

sonoro, la fragmentación esférica inexorable y cómo la multiplicación de fuentes sonoras y 

elementos en movimiento ilustran el efecto implacable de lo entrópico sobre una entidad, así 

como su unicidad a través del sonido, del movimiento y de la transformación fluida del 

cuerpo visto como ensamblaje. Un primer sistema de amplificación estereofónico de gran 

potencia, y que iba destinado a la segunda performance de esa noche del 9 julio de 2011 con 

la Urbino Laptop Orquesta de Alessandro Petrolati y Carlo Fatigoni, difundió el paisaje 

sonoro compuesto por una selección de la Música per Montebello de M. Facondini, mientras 

se difundía una mezcla de las grabaciones previas realizadas en Roma y Holguín por la radio 
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del Fiat 500 de alquiler. El uso del coche como elemento escénico consiguió también ampliar 

el plató exterior, una terraza y una placita rodeada de un bosque por un lado y, por el otro, el 

camino que llevaba al edificio principal, de tal modo que el sonido viniendo del coche 

acaparaba el espacio entre el coche y la escena-terraza. La referencia oblicua al coche Simca 

de Mario Merz en aquella muestra en la galería Attico de Roma tampoco fue por casualidad, 

dado que ambos coches sirvieron para transportar los elementos constitutivos de la muestra 

hasta el lugar donde se iba a montar.	

 

 Una tercera fuente sonora tomó la forma de un aparato de grabación Zoom, en modo 

estéreo, cableado directamente a otro sistema de amplificación más céntrico, al objeto de 

amplificar los sonidos generados en directo bajo la mesa, cubierta con una sábana blanca y 

sobre la cual se encontraba la Unitarra. Con la función de metrónomo, esta grabadora 

también generaba una señal de tiempo, mientras se grababa la actuación desde el punto de 

captación bajo de la mesa. Añadamos a esto que –además– se hizo grabar dicha performance 

simultáneamente con micrófonos biauriculares alemanes por nuestro colega el compositor 

Marco Facondini. Habíamos recogido la instalación de Roma con el Fiat 500, incluso los dos 

sobres uterinos de nailon y las esculturas sonoras Unitarra, Percumotor y Globo vibrante 

almacenados por el comisario del Festival Sguardi Sonori, Carlo Fatigoni, en su casa de 

Perugia, para reunirlos con los elementos escultóricos de Mundo Burbujas utilizados en 

Holguín para el nuevo contexto del evento SPLASH que iba a tener lugar en Furlo. Como 

hicimos en las acciones previas, debimos ser flexibles en el momento de montar la instalación 

in situ con las herramientas y los aparatos disponibles. Un elemento escultórico novedoso, 

introducido bajo la nomenclatura de Pozo en la acción Mundo burbujas realizada en Holguín, 

cual es el trípode con poleas que se utiliza para levantar una figura de agua realizada con 

bolsas de plástico trasparente, es utilizado ahora como un modo de ampliación, en una 

estrategia unificadora de las instalaciones de Roma y Holguín que convergen aquí para esta 

última acción de la trilogía Esferas sonoras llamada  Spumante sonoro. Los trípodes fueron 

utilizados para montar las tres envolturas de Roma y Holguín, más precisamente para 

suspenderlas de los trípodes que fueron utilizados más profusamente en Furlo, alrededor de 

una docena, para consolidarse finalmente como unos elementos más de nuestros paisajes 

sonoros.  
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315-316. GReSAS, Spumante sonoro,	elQuebequense con trípode de agua e instalación, 2011.	

 

El elemento trípode conlleva –para nosotros– una variedad de sentidos desde sus 

mismos orígenes arcaicos: la única componente estructural de esta pirámide con cuatro caras 

emana de la lanza, de una viga que se levanta, de una diagonal que se junta dinámicamente y 

así establece un foco donde cabe el fuego y la cocción. La estabilidad geométrica de la forma 

da a conocer sus intrínsecas cualidades arquitectónicas, simultáneamente de fuerza y de 

soporte mecánico. Luego, al intervenir las poleas, servirá de máquina para sacar agua de la 

tierra y también para levantar peso. Este sentído de máquina atraviesa todo el montaje de la 

acción Spumante sonoro, desde el Globo vibrante hasta el Pozo, e incluyendo los demás 

soportes piramidales. 

   
317-318. GReSAS, Spumante sonoro, detalles de instalación con trípodes, 2011. 
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 En el momento de idear las acciones, deseábamos ampliar el efecto burbuja generado 

por las acciones simultáneas de Mundo burbujas, que por fin se unían. Elegimos multiplicar 

las intervenciones de protagonistas y aislar las fuentes sonoras las unas de las otras, en la 

medida que fuera posible hacerlo. Nuestra colega cubana Susana Delahante no podía acudir al 

evento por las razones que hemos expuesto anteriormente, aunque había dejado su huella en 

distintas grabaciones. Hicimos varias llamadas al objeto de recibir el apoyo de algún 

colaborador canadiense: Alastair Wallace, que estaba trabajando en Polonia se trasladó hasta 

Furlo para participar en la acción con nosotros. Con Marco Facondini manejando las mezclas 

sonoras y realizando grabaciones en tiempo real, pudimos multiplicar los focos de acción y así 

generar esferas sonoras entre las componentes dinámicas y, paralelamente, por todos los 

rincones de la terraza. naThaliegaGnon había confeccionado para la ocasión un traje con un 

reloj colgado a la espalda y también un sombrero de campesino para Alastair. El reloj estaba 

parado en las cuatro horas treinta y tres minutos, mientras el sombrero contenía una caja 

musical dentro que debía sonar para señalar el fin de la acción. Marco iba disfrazado de 

espectador con su traje negro de siempre. ElQuebequense llevaba su traje beige de oficio, con 

un sombrero de fieltro y unas gafas de ciego cubiertas también de fieltro (ambos desarrollados 

por naThaliegaGnon), un conjunto poco nítido que garantizaba el anonimato de ese 

protagonista en cuestión, un anonimato que incluía a la propia naThaliegaGnon, con su traje de 

bufón hecho con piel, rollos de papel absorbente y calcetines de nailon. Debemos también 

considerar, con el título de protagonista, no únicamente el Fiat 500 sino también los 

instrumentos Globo vibrante, Percumotor y Unitarra, así como la mesa y sus bajos ruidísticos 

amplificados, el trípode mecánico Pozo con su figura de agua y las demás fuentes sonoras; 

incluso un lector portátil y un ordenador. La escenografía se completó con un mantel de mesa 

blanco y varios recipientes confeccionados a mano con barro húmedo que actuaban a modo de 

pozos secundarios. 

 

 Durante la acción, un grifo exterior –situado al lado del trípode Pozo de agua– 

goteaba, estableciendo un paralelo con el punto cero sonoro del Che fare? merziano,  mientras 

Marco Facondini iniciaba el fondo sonoro primario. Alastair Wallace conectó el lector de 

disco del Fiat 500, que contenía un montaje sonoro de las dos actuaciones previas, para luego 

atravesar la escena y subir al techo de la cocina veraniega que nos servía de cuarto de artista. 

ElQuebequense comenzó la grabación y difusión sonora simultánea bajo la mesa y tomó el 

único asiento junto la mesa, frente a la Unitarra, pero sin tocar el instrumento, sólo 

observándolo. Vestido de paisano, Alastair tenía dos funciones prioritarias: extender el lugar 
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de la acción hasta el techo desde donde se podían aprovechar otros puntos de vista y de 

escucha privilegiados sobre la terraza; en segundo lugar, marcar el tiempo de la acción con 

señales sonoras para informar a los demás protagonistas sobre el tiempo que pasa y así poder 

controlar el momento en el cual nos encontramos. Con el Percumotor, un silbido y unos 

cascabeles a su disposición, Alastair constituía una burbuja sonora por sí mismo, apoyado por 

unos niños curiosos que se agolpaban a su alrededor. 

 

 Con esta acumulación de acciones sonoras se señalaba el arranque de nuestra máquina 

performativa, de una acción acumulativa emparentada con el concepto de mot-valise, descrito 

por Gilles Deleuze como la ideación de un nuevo concepto vinculado por una nueva palabra a 

partir de palabras ya existentes. A título de ejemplo, Deleuze une las palabras fumeur y 

furieux para obtener el concepto de frumieux. Del mismo modo podemos entender la 

convergencia de objetos y acciones para llegar a un concepto naciente y una nueva forma de 

actuar y producir distinta de sus propios componentes. 

 

 
319. GReSAS, Spumante sonoro, Sant’Anna del Furlo, Italia, 2011.  

Inicio de la acción por naThaliegaGnon. 

 

Mientras el Globo vibrante emitía un susurro de percusión cavernoso que, a la vez 

parecía distante, se pudieron escuchar tres golpes violentos detrás de la puerta del cuarto de 

artistas, a modo de camerino. De repente, la puerta se abrió y de la habitación salió 
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naThaliegaGnon con un traje y un peinado que le otorgaba un anonimato absoluto y, al mismo 

tiempo una ceguera relativa. Reptando por el suelo se esforzaba para llegar a la mesa y así 

conseguir un primer sitio de intervención sonora bajo la mesa, que escondía los micrófonos y 

la grabadora Zoom los cuales difundían simultáneamente desde un amplificador y altavoces 

apartados del sistema primario y del coche-boombox. Debajo del mantel de la mesa se habían 

amontonado bolsas de plástico, una trompeta y un puñado de imanes para generar otra burbuja 

sonora. Con la manipulación de los materiales y su amplificación en directo, naThaliegaGnon 

añadía sonidos utilizando los micrófonos directamente sobre su cuerpo como si fuesen 

micrófonos de contacto. El efecto de extrañamiento obtenido por estos procesos se combinaba 

con el sonido de la Unitarra y la acción de ElQuebequense quien, después de hacer sonar la 

Unitarra, se levantó lentamente para –ayudado de una jarra trasparente– verter agua en los 

recipientes de barro húmedo escondidos y repartidos por diversos lugares de la instalación. 

 

 
320. GReSAS, Spumante sonoro, Sant’Anna del Furlo, Italia, ElQuebequense distribuye agua, 2011. 

 

De regreso a su asiento, ElQuebequense siguió tocando la Unitarra mientras de nuevo 
naThaliegaGnon emergía desde bajo la mesa para retomar el mismo peregrinaje de un 

recipiente a otro, llenando sus numerosos bolsillos de barro a lo largo de su trayecto. Se 

levantó de nuevo ElQuebequense, ciego con sus gafas de fieltro y su traje monocromático, 

midiendo cada paso para alcanzar otras dos fuentes sonoras, un boombox y un ordenador, los 

cuales puso en funcionamiento. El objetivo, recordamos, era establecer tantas burbujas 

sonoras distintas como nos fuera posible. La señal para indicarnos que habíamos consumido 

la mitad del tiempo nos llegó desde el balcón en el techo, una señal a la cual respondió 
naThaliegaGnon con un lacerante silbido. Este diálogo de ruidos atravesó las esferas sonoras y 
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consiguió centrarnos en las acciones que íbamos a desarrollar a continuación y motivarnos 

para alcanzar nuestras metas interpretativas. De vuelta a la mesa, ElQuebequense utilizó el 

ruido de la silla para comunicar a los protagonistas que el momento de cambio había llegado. 

El cambio en cuestión consistió en intercambiar los trajes y accesorios entre ElQuebequense y 
naThaliegaGnon; esta última se acercó a la silla mientras se levantaba ElQuebequense para 

liberar a su colega de sus trapos sucios manchados de barro.  

 

   
321-322. GReSAS, Spumante sonoro, Sant’Anna del Furlo, Italia,  

intercambio entre ElQuebequense y naThaliegaGnon, 2011. 
 

En esta acción, la transformación conlleva una componente de la esfera del alquímico. 

Cuando los protagonistas intercambian sus ropas, uno quitándose el sombrero y las gafas de 

fieltro para ponérselos a su colega mientras coge la capucha de esta y se la pone él mismo; 

luego, se quita su chaqueta y con ella cubre la espalda de naThaliegaGnon; por último, le ayuda 

a sentarse y luego desaparece bajo la mesa. El intercambio de posiciones e instrumentos 

traduce el otorgamiento de poderes ocultos, el poder de la voz, el de la música y el del parto. 

Desde la sombra bajo la mesa y manipulando la grabadora apoyada entre su pecho y su 

garganta, ElQuebequense empieza a producir sonidos guturales y murmullos de frecuencias 

bajas en un intento de modular físicamente el espacio sonoro matérico.  
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323. GReSAS, Spumante sonoro, Sant’Anna del Furlo, Italia, naThaliegaGnon sentada, 2011. 

 

Mientras tanto, naThaliegaGnon comienza a tocar la Unitarra por primera vez, en lugar 

de utilizar su voz, tal como si la música la hubiese empujado a ser muda. Este aspecto de 

inversión invoca directamente el tercer acto de la obra teatral Ubu Rey, del escritor francés 

Alfred Jarry, y también al efecto de loop en lugar de una conclusión dramática cuando nos 

remite al segundo acto, esa dinámica repetitiva de golpe de estado, de la muerte del rey y de la 

proclamación del nuevo rey. 

   
324-325. GReSAS, Spumante sonoro, Casa degli Artisti, Sant’Anna del Furlo, Italia, 2011. 

Mutis escénico de ElQuebequense y naThaliegaGnon. 
 

Una señal sonora nos llegó desde lejos: Alastair vestido de paisano y con el reloj a la 

espalda marcando siempre las cuatro horas y treinta y tres minutos nos avisaba que la hora del 

silencio se acercaba impetuosamente. naThaliegaGnon se levantó dirigiéndose hacia el coche, 

titubeando debido a su nuevo estado de ceguera con sus nuevas gafas de fieltro, para una vez 

allí sencillamente apagar el aparato sonoro. Con la Unitarra en sus manos, tocando de vez en 
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cuando, los auditores conseguían posicionarla a partir de su huella sonora sin necesidad de 

observar visualmente sus movimientos. ElQuebequense puso la grabadora de pie en la terraza 

junto a la mesa, antes de salir desde debajo de la misma. Cogió el mantel blanco para cubrirse 

y así salir de su posición fetal y dirigirse con pasos muy lentos hacia la puerta que 

comunicaba con el cuarto de artistas. Después de dejar la Unitarra en el centro del trayecto 

entre el coche y la terraza, naThaliegaGnon también se dirigió hacia el cuarto de artistas para 

encontrarse con su colega: dos ciegos en el crepúsculo de un tiempo dado, de un tiempo 

efímero e implacable. 

 

 
326. GReSAS, Spumante sonoro, Casa degli Artisti, Sant’Anna del Furlo, Italia, salida de 

ElQuebequense y naThaliegaGnon, 2011. 
 

Bajando la escalera desde la terraza adyacente, Alastair vestido de paisano se aseguró 

de que sus colegas habían conseguido refugiarse en el cuarto de artistas, se quitó el sombrero 

que contenía una caja musical, activó el mecanismo con su melodía de Brahms y cubrió con 

su sombrero musical la grabadora dejada por tierra. Todas las fuentes sonoras se hicieron 

apagar o bien se apagaron por sí mismas a lo largo de este último intervalo. 
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 Las actuaciones de la trilogía Esferas sonoras no son happenings, un punto con el cual 

tendría que concordar el mismo Allan Kaprow, dado que abandonó esta terminología con su 

aceptación y asimilación a la cultura mediática de masas, puesto que no pertenecen al teatro 

sin muros a la manera en que lo deseaba Kantor, aunque sí nazca de la motivación de realizar 

acciones que comprometan al público física o psicológicamente. En las actuaciones del grupo, 

dos vías nos permiten una expansión escénica: cuando el espacio escénico inicial se ve 

comprometido por la presencia del público o cuando se extiende la escena para incluir al 

público en cuestión. Valoramos la apelación acción escultórico-sonora porque nos aleja del 

ambiguo término performance y lo que conlleva de lo teatral en cuanto a escénico por un lado 

y del espectáculo musical por otro lado, además de evocar una voluntad de acción en concreto 

dentro de un mundo sonoro compartido… Bolsas llenas de agua conforman un volumen 

equivalente al volumen de un cuerpo humano. Cualquier objeto puesto en escena en la trilogía 

Esferas sonoras es materia con la cual actúan los protagonistas. La acumulación de las 

esculturas y paisajes sonoros da la impresión de que el tiempo se enmaraña simultáneamente 

en distintos momentos y desde varios lugares ambiguos.  El coche se viste de protagonismo, 

la Unitarra actúa, y el aire vuelve a ser el vehículo de sentido. 

 

Las vías emprendidas por el GReSAS tienen como objetivo primario la optimización 

de nuestra capacidad de aprehender un mundo en movimiento. El objeto sonoro, el contexto y 

los distintos cuerpos sónicos esbozados coinciden en situaciones dinámicas de 

contaminaciones e interferencias en una transformación matérica y temporal continua. Hemos 

profundizado en la idea del cuerpo sónico desde sus orígenes fisiológico y morfológico de la 

percepción cenestésica binaria del oído y de la fonación, de la escucha y de la respuesta 

sonora. El cuerpo sónico autónomo, homogéneo y resonante de un pasado reciente ha 

concedido un territorio y, además, se habrá integrado a una nueva unicidad sónica de un 

conjunto heteróclito de objetos sonoros animados en un contexto dado y definido por sus 

componentes, pero unificado por lo que hemos caracterizado con el vocablo de burbujas 

sonoras. El fenómeno sonoro vuelve a ser un generador de sentido abierto y aleatorio en 

cuanto a la sintetización cenestésica de lo ocurrido para cada oyente, un público así 

transformado en último cuerpo sónico.  
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Conclusiones 

 

Hemos intentado mostrar, según nuestra hipótesis, que la materia y el sonido son 

vertientes de lo que hemos descrito como la realidad escultórica, y que corresponde al entorno 

escultórico del espectador aludido por Umberto Boccioni hace cien años ya. La relación 

analógica implícita entre la escultura y el mundo sonoro es el reflejo de una materia siempre 

en movimiento y en transformación. Con sus límites cuantificables, el aparato perceptivo 

humano consigue percibir una parte de lo perceptible en una lectura parcial de una realidad 

que se nos escapa en gran parte. El doble esfuerzo de situarse en un primer lugar recogiendo 

datos parciales y, en segundo lugar, relacionando y corrigiendo estos mismos datos al usar 

todo el aparato sensible nos acerca a un fenómeno escultórico-sonoro dinámico y furtivo. Este 

fenómeno sonoro, como ya hemos demostrado, es la consecuencia de un movimiento y 

choque material. Sus posibilidades metafóricas son tributarias de un contexto escultórico, 

siendo una función de densidad matérica, de velocidades específicas y de distancia entre. El 

fenómeno sonoro actúa como una impronta/huella y también como una proyección escultórica 

de la realidad física en el umbral de nuestra capacidad de aprehenderla adecuadamente. En la 

escultura sonora, el fenómeno sonoro dinamiza el aparato perceptivo del oyente, consciente 

este último de los datos que ha de recoger de cualquier procedencia, para analizarlos y, a 

través de la comprensión, llegar a aprehender nuestras realidades subjetivas. En nuestros 

proyectos y experimentos, hemos conjugado formas escultóricas, acontecimientos sonoros, 

percepción, análisis, comprensión, síntesis y respuesta en distintos contextos específicos y 

usando todas aquellas posibilidades ofrecidas por las nuevas tecnologías, al tiempo que hemos 

buscado vías que nos han llevado hacia una aprehensión mejorada de la realidad a través de 

un entendimiento expandido del mundo escultórico-sonoro que nos rodea. 

 

Hemos analizado la escultura como objeto sonoro, hemos estudiado la articulación 

práctica del movimiento de la escultura hacia un objeto sonoro por medio de nuevos lenguajes 

escultóricos a lo largo del siglo XX y cómo el proyecto pictórico europeo llegó a una crisis 

del objeto. La materialidad que había provocado la crisis de la representación pictórica nos 

proporcionó una salida mediante el concepto arte-vida y los fenómenos de la velocidad y de la 

simultaneidad. La percepción escultórica y la percepción de la realidad se integran en el 

fenómeno sonoro para constatar una relación analógica entre escultura y objeto sonoro. La 

nueva materia escultórica se ubica en los nuevos espacios públicos que permitan una nueva 

sintaxis de elementos y de comunicación	sintética. 
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La evolución de la escultura sonora hacia un cuerpo sónico nos ha dirigido a investigar 

las condiciones básicas de una escucha entendida como activa en el ámbito escultórico 

sonoro. No obstante, queremos subrayar algunos fenómenos indicativos de la apariencia como 

posibles cuerpos sónicos, hecho que nos conduce a una comprensión del binomio espacio-

tiempo y de la indisolubilidad de ambos términos, los dos anclados en lo matérico. La 

unicidad entre el espacio sonoro y el espacio escultórico en los contextos de instalación y 

performance nos ha señalado ampliamente la capacidad metafórica del fenómeno sonoro 

escultórico, así como sus características y articulaciones.  

 

Aplicando creativamente la doble concepción a que hacíamos referencia en los puntos 

anteriores, hemos conjugado lenguaje, materia, movimiento y ruido hacia un cuerpo sónico 

complejo a través de las diversas estrategias estudiadas. Los nuevos lugares de producción y 

de difusión del objeto escultórico-sonoro han permitido un diálogo e intercambio entre el 

objeto sonoro y su entorno. Los límites de la unicidad entre un cuerpo sónico y el acto de 

hacer una obra colaborativa genera una función aleatoria que trata de alcanzar –a veces– la 

producción de una nueva materia escultórica, de nuevos espacios públicos que nos permitan 

una nueva comunicación sintética.	

 

Ruidos, sombra de la realidad y vanguardias: el lenguaje de lo escultórico. (1.1.) 
 

El esfuerzo de situar la acción escultórico-sonora en el ámbito de nuestra hipótesis y 

campo de búsqueda nos ha permitido esclarecer elementos de la topología actual en la 

creación escultórico-sonora. El capítulo primero se dedicó a mostrar el hilo conductor en la 

historia reciente de las artes del espacio en su desplazamiento hacia las artes del tiempo. La 

realidad escultórica esta vehiculada por lo sónico desde tiempos inmemorables. En una 

activación de los sentidos, los nuevos territorios de actuación se constituyen de distintas 

dependencias: la mutación de lo narrativo alineado con una desaparición progresiva de la 

figura en Rodin, la depuración de formas en la obra de Brancusi, nuevos lenguajes de lo 

específicamente escultórico invocan a la temporalidad matérica y a una reevaluación de lo que 

constituye una obra acabada. La muerte de la vista, de la visión quizá, subrayada por Brancusi 

en 1913 con Escultura para ciegos, reorienta la atención hacia lo táctil. Aunque no por 

primera vez en la historia del arte, la temática de la ceguedad vuelve a ser significativa, pues 

Brancusi empieza un camino hacia la abstracción por distintas vías, a través de la forma 

escultórica, pero también mediante la inclusión de una peana para llegar a nombrar las cosas 

que no se pueden ver, y así, posicionándose para describir la velocidad de la materia, el vuelo 
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del pájaro, hablando semióticamente. El uso de la metáfora disminuye en cierto modo la 

importancia de la vista a favor de un entendimiento del mundo por medio de la cenestesia. La 

fonación sería la primera proyección concreta del pensamiento, según Saussure, un acto que 

aparece en la duración temporal. La simultaneidad cubista alcanza su límite escultórico al 

definirse en un contexto construido por una multiplicidad de puntos de vista simultáneos y no 

por una sinestesia perceptiva. El uso de características escultóricas, sea la tridimensionalidad 

o materiales corrientes, está sumido en el plano pictórico en la búsqueda de su especificidad. 

No obstante, la escultura se beneficiará de un nuevo vocabulario creado para definir lo 

propiamente escultórico y, para nosotros, las condiciones de apariencia de lo escultórico 

sonoro. Marcel Duchamp se apropiará tanto del cubismo como del futurismo para ir más allá 

de la estética adentrándose por unos senderos sinuosos entre diversas disciplinas y por 

ambiguos campos de búsqueda que desvelaron, paradójicamente, las especificidades de muy 

distintas prácticas en las artes del espacio, del tiempo y también escénicas. Caminando hacia 

lo escultórico sonoro, debimos precisar el terreno compartido entre lo escultórico y lo 

arquitectónico, entre sepulcro y monumento, con una singularidad en el non-u-mental 

urbanístico creado por Gordon Matta-Clark, propusimos el concepto complementario de un 

determinismo arquitectónico musical para diferenciarlo de lo indeterminado en lo escultórico 

sonoro. 

 

Ontología y velocidad escultórico-sonora (1.2.) 
 

El anterior enfoque nos llevó a focalizar nuestro objeto de búsqueda en la ontología 

del objeto sonoro. Ahora, en un segundo enfoque examinamos estas realidades escultóricas 

donde aparece el objeto sonoro, así como sus condiciones ontológicas de apariencia y el 

fenómeno de velocidad sonora, poniendo un énfasis especial en el papel de lo narrativo en la 

escultura sonora con el doble eje silencio-ruido y mensaje-sentido. Las nuevas herramientas 

de análisis que son la semiología y la semiótica desembocan en la conceptualización del 

discurso como evento. Así, Thierry De Duve nos propició un  contexto básico donde puede 

aparecer arte o bien ser pronunciada la palabra arte: cuando convergen un objeto, un autor, un 

público y una institución, ad hoc que sea más o menos reconocida. Basándonos en un análisis 

de la inclusión del ready-made duchampiano en la historia del arte, hemos subrayado la nueva 

importancia del significante autónomo de su significado, al tiempo que ponemos de 

manifiesto la consiguiente mutación de la función narrativa en un posible discurso escultórico 

sonoro anticipado. Desde entonces, vuelve a ser considerado autor aquel quien hace la 

selección de un objeto con la motivación de proponer algo que pueda ser considerado como 
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arte. El enigma de esta formulación reside en la definición de una institución ad hoc.	El 

significado, o sea, el concepto mental que cada individuo realiza con el acto de pensar, da 

lugar al significante en forma de fonación, esta última de índole oral y basada en el tiempo. 

Estas dos partes conforman el signo, según Saussure. La escritura y la literatura son 

transcripciones de un fenómeno físico, psíquico y temporal. Estos elementos lingüísticos 

ahora constituyentes de lo escultórico desde Brancusi y Duchamp se distinguen del uso 

arquitectónico de la lengua y conforman una capa narrativa distinta de las construcciones 

alegóricas de antaño. La característica objetual del contexto matérico si no se aplica al objeto 

de arte actúa de contrapunto a la desmaterialización del mismo, una desmaterialización 

desmentida en parte por la objetualización del lenguaje. La intermediación evoca lo 

escultórico sonoro entre disciplinas ya existentes y actúa a modo de quitamiedos para nuestras 

vagabundeos. Con la herramienta del intermedia nos situamos –según Dick Higgins– entre un 

‘media’ de arte y un ‘media’ de vida; este último siendo lo que nos mediatiza la realidad vista 

como escultórica. Dick Higgins utiliza el ready-made de Duchamp para sentar no el 

antecedente, sino el origen de la obra intermedia. La escultura ruidosa establece un territorio 

escultórico-sonoro ajeno al aspecto arquitectónico del monumento y del sepulcro, ambos 

contaminados por la crisis de la representación. Hans Haacke corrobora la importancia del 

ready-made, ampliando la integración de lo real dentro del museo tanto como fuera, al 

introducir sistemas en tiempo real, que funcionan igualmente dentro del mundo en general, 

podríamos decir que independientemente. Otra característica imprescindible de las nuevas 

condiciones ontológicas de apariencia de la escultura, con la simultaneidad y la repetición, es 

el movimiento, la velocidad de las cosas y del mundo en general.  

 
Materialización del objeto escultórico-sonoro: arte cinético y escultura sonora (1.3.) 

 

Brancusi había reivindicado lo táctil como una componente imprescindible de la 

escultura al igual que la vista, en una época en que –en el teatro– el contacto físico entre el 

actor y un público cualquiera pertenecía al dominio del circo y de las fiestas callejeras más o 

menos teatrales. Esta característica de tocar un objeto de arte no existía en ningún otro oficio 

si apartamos el contacto sonoro de lo musical. Quedaría un pequeño paso para que la 

escultura asimilara el movimiento como un elemento axiomático y ontológico del oficio de 

escultor, un paso que emprendieron los rusos Tatlin y Rodchenko poco después. Así empezó 

la emancipación de la propia representación pictórica y se abrió el camino hacia la 

abstracción. La dependencia en el tiempo de la escultura, en la historia del Hombre que nos 
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acompaña desde siempre, abarca el fenómeno de velocidad matérica también. Se mide el 

tiempo por distancia, lo que genera entre en el léxico de François Jullien, entre una cosa y 

otra. En adelante, el espacio se hace distancia entre y accede a la temporalidad por medio del 

movimiento. Rodin y Brancusi propusieron a su manera una lectura de la realidad anclada en 

el tiempo, conceptual y matérica. Esta búsqueda ontológica de lo constitutivo de lo escultórico 

disminuyó el tamaño del monumento y cambió la relación de escala entre la escultura y el 

público. Mientras tanto la peana encontró su emancipación con la abstracción geométrica de 

la columna sin fin brancusiana y con una representación de cosas en movimiento, quizá del 

movimiento mismo que no se puede ver, en un intento de representar lo invisible para el ojo 

humano.  

 

Las lecciones del cubismo, materia cotidiana y corriente, elementos tridimensionales 

instalados y superpuestos sobre el plano pictórico y la simultaneidad de componentes nos 

lleva a este tercer enfoque sobre el objeto escultórico en transformación hacia lo sonoro. 

Hemos examinado el arte cinético, la escultura sonora y la materialización del objeto 

escultórico-sonoro. La dicotomía entre la representación pictórica y el espacio-tiempo 

escultórico se resuelve en parte por la trayectoria de la escultura hacia la escultura sonora. 

Esta evolución pasa por lo tecnológico, indicativo del interés en el movimiento y la velocidad, 

al tiempo que desvela fenómenos precursores de la escultura sonora de cara al objeto 

escultórico. El Cabaret Dadá apoyó la integración de las artes del espacio con las artes del 

tiempo en un nuevo contexto híbrido donde se juntaban las artes escénicas en nuevas poéticas 

de la acción artística y revulsiva. A la vez testigo y protagonista, la escultura sonora afirma 

hoy sus orígenes, pues nos habla de nuestro tiempo y lugar en el Universo. Estos cambios de 

las condiciones de apariencia de la escultura a principios del siglo XX propulsarán lo 

escultórico hacia el objeto cinético y sonoro.  

 

En la primera parte de nuestro estudio nos hemos centrado sobre la idea de la escultura 

sonora como procedente de la mutación de la escultura tradicional y figurativa tanto como 

sobre el binomio arte/vida y la búsqueda de nuevos lenguajes plásticos. Pioneros y 

axiomáticos en estas transformaciones fueron Tatlin, Tinguely y Takis por distintas razones, 

todas de índole escultórica. El más emblemático y enigmático fue sin duda Vladimir Tatlin, 

con su idea de llamar a su último cuadro figurativo, un relieve pintoresco y su consiguiente 

uso de la apelación Selección de materia, para describir montajes tridimensionales abstractos, 

señalando así el inicio del diseño industrial. Aunque Boccioni y Picasso tuvieron un impacto 
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bastante significativo sobre el joven Tatlin, no es hasta que quiso dar forma al esfuerzo 

revolucionario, cuando en 1919 emprende un desafío desconocido hasta ese momento y más 

allá de la escala meramente monumental, al idear su magnificente Monumento a la IIIa 

Internacional, que después tendría una gran influencia tanto sobre la arquitectura, el diseño, o 

la escultura, como sobre la industrialización y la propaganda soviética, como ya hemos visto 

con una selección de materiales anunciando el diseño industrial, la tipografía y la factografía 

de los mass-media. Un nuevo lenguaje de cubos, conos, cilindros y esferas dirigido hacia un 

hombre que esta por venir, un nuevo ciudadano con una vocación internacional y global, se 

concretizó en este proyecto utópico y quizás demasiado vanguardista para ser realizado con la 

incorporación de todo tipo de nuevas tecnologías, e incluso el movimiento de importantísimas 

partes de la propia estructura, el vidrio de gran tamaño utilizado, la radiodifusión para 

subrayar algunas de estas nuevas tecnologías. La matemática de la espiral y el ángulo 

utilizado para reproducirla hizo que la forma no fuera nada fácil, ni para sus colegas 

soviéticos ni para los museos que lo intentaron varias veces. La ruptura con el estatismo, 

propio de la escultura hasta entonces, añadió una nueva dimensión al campo escultórico y una 

afirmación univoca de la realidad y su capacidad de transformarse o de ser transformada. 

También en transformación fueron los materiales de la escultura y los procedimientos 

arquitectónicos: el bronce y el mármol de los monumentos fueron reemplazados por el acero y 

el vidrio y, a partir de ese momento, destinados a ser los materiales del futuro revolucionario.  

 

Una nueva distancia se establece entre lo arquitectónico industrial y lo escultórico 

artesanal y así, se impondrá el diseño industrial como alternativa al proyecto pictórico 

burgués europeo desde el momento en que Tatlin propuso una selección de materias, un 

concepto clave para los constructivistas ejemplificado por Rodchenko con el Club de 

Trabajadores en la Exposición Internacional de Paris de 1925. Tiempo de producción y el uso 

del objeto, u optimización de su funcionamiento, son los nuevos parámetros de valoración. El 

concepto de la composición es criticado por estar basado en la mera estética, capaz de 

reorganizarse según su propia estructura interna, mientras tanto cada componente de un 

diseño vuelve a ser imprescindible a la unicidad del proyecto, de un proyecto donde quitar 

cualquier elemento representa la destrucción del objeto. La ingeniería, el movimiento y el 

ruido irrumpen en el trabajo de Naum Gabo, con el uso de un motor que pretende conseguir 

una forma para generar el ritmo cinético de varios planos en movimiento en lugar de la 

densidad de la misma materia estática. La escultorización Dadá del espacio-tiempo, la 

confección de trajes de índole mecánica, la simultaneidad de presentaciones, música de 
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vanguardia y baile folklórico, cabaret y obra plástica, todas, comparten excéntricamente una 

escena atípica donde confluyen diversas disciplinas y medios: poesía sonora, abstracción 

plástica e improvisaciones en condiciones –a veces– difíciles. El contacto directo, sin 

mediación, y la participación del público se articularon para lograr una pérdida de valor 

metafórico en las obras heteróclitas del cabaret, percibidas como un divertimiento puesto que 

se sobreponía a una realidad ya existente.  

 

La otra escultura electromecánica de 1920 que hemos subrayado, con Onda vertical de 

N. Gabo, es el Burgués enfurecido de G. Grosz y J. Heartfield, ambos influidos por Tatlin y la 

recién creada vanguardia rusa. En este hundimiento espectacular de la estética burguesa, el 

ensamblaje de deshechos desde el collage ilustra tanto el escepticismo del fenómeno Dadá 

como la valoración de la experiencia efímera cenestésica. La máquina herramienta empieza a 

distinguirse del instrumento musical, al tiempo que nos informa de distintas motivaciones en 

un esfuerzo de superar no al objeto de arte sino a sus objetivos. El desorden lingüístico y 

espacial de Kurt Schwitters intenta desmaterializar el sentido de la palabra y reordenar el 

espacio matérico con Merzbau y así, se enfrenta a lo propiamente arquitectónico. Esta 

confrontación nunca declarada responde a lo que perseguían los precursores de entornos 

inmersivos tales como el Espacio-Proun de Lissitsky y el Club de trabajadores, ambos 

diseñados en un primer lugar y luego ejecutados según los planos propuestos.  

 

Aunque el surrealismo integró estrategias y tácticas Dadá, André Breton nunca quiso 

abandonar el arte de la estética para vehicular un objeto y un campo de conocimiento, uno de 

los pocos salvavidas de la estética burguesa y de todos sus objetos de culto. El precio también 

resultará elevado en el intento de salvaguardar una moralidad en declive y su propia 

representación: inutilidad absoluta, objeto fetichista, potenciación de la realidad, de la fantasía 

e inclusive de la propia locura. Obstrucción, Objeto para destruir y Abat-jour (traducido 

literalmente mata-día que fue colgado frente a una ventana) de Man Ray, realizados entre 

1920 y 1923, aclaran la oscuridad del subconsciente. Con Calder entramos en el corazón del 

movimiento escultórico teatralizado donde se alcanza el fenómeno sonoro como una 

componente intrínseca a la obra. El aspecto performativo de esta escultura le confiere una 

voluntad y un protagonismo casi tan independiente del intérprete como de su autor. La 

voluntad matérica de lo escultórico se manifiesta por su velocidad mecánica molecular. La 

desilusión con la máquina y su lugar en la utopía modernista coincide con otras interferencias, 

el humor y el cinismo por nombrar solo dos, en la obra de Jean Tinguely. El ruido y la 
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fragmentación son los objetivos que persigue Tinguely, opuestos a una visión arquitectónico-

musical esbozada previamente como contrapunto al campo escultórico-sonoro. Vassilakis 

Takis emprenderá un camino paralelo al retomar la metáfora musical para situar un corpus de 

trabajo conjugando las disciplinas del escultor, el ingeniero y el compositor. En ausencia de 

melodía, los monótonos de la serie Musical de los años sesenta y setenta apenas alcanzan un 

mínimo de composición para poder pretender la categoría de música, pero sí alcanzan un 

mínimo de imagen sonora, de escenificación y de protagonismo, electrónicamente asistidos. 

Estos cuerpos antropomagnéticos inician un diálogo con la realidad exterior, una relación 

empírica basada en las matemáticas de flujos energéticos y cuantificables. 

 

Música concreta, instalación sonora y sujeto percibiendo (1.4.) 

 

En el último enfoque de este apartado hemos intentado evaluar el impacto de los 

medios técnicos y tecnológicos de la mutación o transformación del soporte escultórico en el 

desarrollo del propio elemento sonoro con las artes plásticas. La instalación sonora nos mueve 

a una realidad física y fisiológica de cenestesia. Este enfoque, pues, nos lleva a indagar en el 

papel del sujeto y su participación por medio de una escucha activa de la obra de arte y del 

propio entorno. El estudio de la escultura y de sus derivados sonoros es el estudio del ser 

percibiendo, de la interacción de estímulos y aparatos perceptivos, de la síntesis de una 

selección de datos disponibles dirigidos hacia una comprensión de lo que esta pasando, para 

así poder responder e interactuar con ese entorno en movimiento. El contexto y el lugar, en 

fin, modulan las condiciones de apariencia de nuestro objeto escultórico sonoro, empezando 

con el impacto tecnológico sobre las búsquedas sonoras en el campo escultórico. El desarrollo 

de la música concreta de Pierre Schaeffer llevará la música y el montaje sonoro al campo de la 

escultura con la manipulación física de la materia sonora por la vía de su imagen, más allá de 

la mera fabricación de instrumentos musicales. Un nuevo vocabulario del collage y del 

ensamblaje se une con la tecnología de la grabación en directo, más portátil que nunca, y con 

la tecnología radiofónica de los laboratorios sonoros. El hecho de romper distintos discos de 

vinilo y juntar los pedazos para constituir un nuevo objeto sonoro, como lo hizo Milán Knizak 

en la serie de obras con la temática de Broken music, se extiende hasta la banda magnética 

que –después– también se hace cortar, pegar y grabar al revés. La cuestión del soporte 

escultórico del fenómeno sonoro se integrará con el aparato numérico, con la herramienta 

digital aunque tampoco alcanza lo inmaterial, pues lo virtual se estructura sobre bancos de 

datos en una arquitectura bien ordenada. Entre los laboratorios de P. Schaeffer en París y de la 
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radio WDR en Colonia con K. Stockhausen, el esfuerzo de componer música sin músicos ni 

instrumentos tradicionales abrirá el camino hacia el diseño sonoro y también una nueva 

hibridación de ruidos, sonidos, música y la producción de una gama de efectos sonoros nunca 

oídos. Herramienta e instrumento se confunden así, en lugar de aclarar un campo de actuación 

específico. Paralelamente y en colaboración con Schaeffer y Pierre Henry de la RDF de Paris, 

Nicolas Schöffer desarrolla el concepto de Torre espacio-dinámica y cibernética, erigida en 

1961 en Lieja aprovechándose de los últimos avances tecnológicos y numéricos en una obra 

interactiva con su entorno. Las condiciones y los componentes de la instalación estan reunidos 

con los avances teóricos de Allan Kaprow, desde el concepto de environment hasta el de 

happening, y con Robert Rauschenberg cuando este empieza a combinar elementos de pintura 

con escultura en un entorno escultórico híbrido. El intento de incluir al público llevado a cabo 

por Kaprow dentro de la propia obra, primero con espejos y luego por medio de los propios 

entornos de creación, abrirá la posibilidad ampliada de aprehender el contexto escultórico de 

forma cenestésica. Rauschenberg nos confronta con una variedad de impulsos, y 

específicamente con un impulso que transgrede la distancia pictórica, lo sonoro. Ambos 

artistas transforman la relación existente entre la obra y el público.  

 

También esta en mutación el lugar donde ocurre este nuevo género. Nos hemos 

interesado en lo que hemos llamado un mínimo de escenificación con las primeras instala-

ciones de Mario Merz y una puesta en forma conceptual. La muestra Che Fare? en la galería 

l’Attico de Roma en 1969 nos ha permitido aislar los distintos componentes de lo que consti-

tuye la instalación. El marco conceptual de la obra establece la unicidad del propósito por la 

vía de una fisicidad fenomenológica, el concepto presentándose en persona con un cuerpo no 

únicamente concreto sino también semiótico, donde las propias palabras toman forma, densi-

dad, peso y caracterizadas por la electricidad, la luz y la sombra dando lugar a la expansión-

pánico, o sea la imaginación según el léxico merziano. Política, Cultura y Naturaleza 

conviven en un entorno de nave industrial donde la palabra se hace concreta por medio del 

barro y actúa como puente entre un cuestionamiento de la ideología pre-revolucionaria de 

Lenin y una revista cultural italiana homónimos. El coche con que viaja a Roma esta aparcado 

dentro del espacio expositivo, afirmando la presencia de la realidad en un espacio con una 

vocación alegórica y utópica, mezclando este olor a mecánica con la humedad provocada por 

el goteo del grifo bajo el punto de interrogación trazado con barro por la pared misma. La 

Naturaleza se presenta en forma de un amontonamiento de paja, ramas de madera, lana con 

una lanza de neón entre otros materiales en estado bruto. La morfología básica y pobre de la 
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materia puesta en escena alcanza una complejidad inusitada, y una forma que confiere al 

conjunto una nueva unicidad abierta a la participación de los espectadores al estar dentro de la 

composición y más aún a hacerse propio componente de ella. El olor, el sonido, la luz y la 

sombra convergen en una experiencia cenestésica donde forma y antiforma se pelean e 

imponen entre sí una nueva lectura de lo que constituye la obra en un entorno desacralizado y 

que no se distingue de la realidad de un garaje. Apela a la acción, a una acción indeterminada 

tal vez para salir de un impás artístico, cultural y político: ¿Que fare? Del año anterior surge 

la obra emblemática Se il nemico si concentra perde terreno, se si disperde perde forza – 

Giap, el primer iglú de M. Merz, aunque todavía no se conocía bajo esta apelación. El título 

recuerda la máxima del general vietnamita Nguyen Giap y su pensamiento estratégico para 

resistir y contrarrestar las ofensivas de las fuerzas de ocupación estadounidenses: si el enemi-

go se concentra pierde terreno y si se dispersa pierde fuerza, una nítida receta de resistencia 

guerrillera. La pertinencia social y política del título apoya la primera muestra Arte povera: 

Appunti per una guerriglia, comisariada por Germano Celant y también la publicación de su 

artículo epónimo en la revista Flash Art 5, ambas del año 1967. Esta expansión política y 

social del campo artístico fue apartada del análisis escultórico de Rosalind Krauss, más 

centrada en la cartografía del nuevo arte americano de pos-guerra y nada proclive en cuanto a 

una vanguardia politizada. Su aportación formal más relevante fue el uso del doble negativo 

para definir la escultura en función de su nuevo eje neutral no-arquitectura / no-paisaje 

mientras sigue con interés las experimentaciones de Gordon Matta-Clark. Las anotaciones y 

precisiones de José Luís Brea, más inclusivo, vienen a complementar la categorización parcial 

del campo expandido de la escultura una década después, ya en los años ochenta y noventa.  

    	
327. R. Krauss, esquema de la Escultura   328. J-L. Brea, esquema ampliado de  

en el campo expandido, 1979.     Ornamento y utopia, 1996. 
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Brea introduce los ejes Razón pública / Espacio público y Tierra / Mundo para situar los 

distintos fenómenos escultóricos emergentes en un nuevo panorama artístico politizado. Las 

correlaciones entre los esquemas son instructivas a un nivel teórico pero no resuelven todas 

las ambigüedades en las prácticas artísticas actuales. 

 

El tiempo de la materia, una semiótica de objetos y una semiología simbólica mínima 

se corporeizan con M. Merz en la numerología de Fibonacci. Las formas pre-arquitectónicas 

de Mario Merz sugieren una aprehensión del mundo en términos de soporte para ilustraciones 

de ese mismo mundo al cual intentamos ilustrar. Actitudes que toman formas concretas, y lo 

energético que vuelve a tomar el sentido de anti-forma. Los números de Fibonacci y la espiral 

se imbuyen con vida, y M. Merz establece una equivalencia entre Fibonacci y vida más allá 

del plano pictórico hecho añicos por la realidad y en la realidad. La palabra y la voz han 

reemplazado una lectura pictórica con un significante cada vez más independiente de su 

significado. Mario Merz rechaza la fragmentación metafísica de los mitos de la libertad y la 

creatividad del minimal art americano a favor de una fascinación expansiva con una realidad 

cercada por las locuras de un mundo ya globalizado. Propone una imagen compleja y unas 

formas elementales apartándose de lo arquitectónico para afirmar lo escultórico como una 

imagen concreta de una idea mental inmaterial, la espiral como símbolo del tiempo y la 

expansión del espacio como el proceso determinante del tiempo. Esta articulación fenome-

nológica desprecia tanto la espectacularización teatral como la estetización del mundo, y 

privilegiando lo auténtico del aquí y ahora. Artistas de Arte povera cuestionan no únicamente 

la mimesis pictórica sino también la manera de aprehender los procesos del mundo concreto. 

Las condiciones ineluctables de lo escultórico, que son el tiempo y la materia, encajan con los 

procesos de búsqueda y descubrimiento del mundo, o sea, de actuar con la realidad y así 

conocer el mundo por la vía experiencial. Una equivalencia se establece entre el acto de 

percibir y de pensar el mundo. Con Giuseppe Penone, nos apartamos aún más del campo 

pictórico para sumergirnos en lo propiamente escultórico dadas las condiciones que deter-

minan la presencia y la identidad de las cosas, sean estas los ejes lugar-materia y espacio-

tiempo, en el intento de cuestionar la naturaleza de la consciencia. El contacto físico con el 

mundo esta puesto a prueba desde la vista invertida hacia dentro, con Rovesciare i propi 

occhi, y hasta la elaboración del concepto de mínimo de imagen promulgado para valorar una 

nueva materialidad protagonista. La Naturaleza alcanza el estado de autor con numerosos 

proyectos donde el crecimiento se percibe como una interferencia escultórica, a la que hemos 

calificado de no arquitectónica. Una interdependencia entre cuerpo y entorno hace vislumbrar 
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una nueva heteromorfia dinámica en un contexto siempre en movimiento y en transformación. 

La potencialidad de la forma y su atestiguación de una actuación transcurren por medio del 

gesto. Para Penone la huella conlleva una materialización de la consustancialidad del hombre 

y de la Naturaleza en una unicidad corporal no tan novedosa; lo básico y lo elemental son los 

componentes del léxico pobre de Iannis Kounellis y Gilberto Zorio también. El fuego, el aire, 

la tierra, el agua, los caballos y los pájaros conjugan la energía y la transformación del mundo 

en una nueva sintaxis del significante abierto, móvil e integrado en la obra abierta. Hasta la 

noción del acabado pierde su sentido. La compenetración del pensamiento inmaterial y del 

mundo físico y concreto es total con la alquimia de Per purificare le parole de Gilberto Zorio 

de 1969. Hemos llegado a la distancia cero con la realidad inalienable del olfato y de la aluci-

nación, al umbral de la voz. Este punto de contacto cero, de cenestesia, une el objeto estático 

con la materia energética y móvil que encontraremos en el próximo capítulo donde objeto y 

cuerpo sonoro se confunden. La mediatización ¿no sería ruido? Y este ruido ¿no se integra en 

una escultura musical? La estética de la ventilación en la instalación Micrófonos de G. Zorio 

en 1968 también comparte la característica de elemento constitutivo y compositivo del nuevo 

género de arte sonoro naciente, un parto lentísimo en búsqueda de una escucha ampliada y no 

única ni necesariamente debida a las novedades tecnológicas. La insignificancia estética en el 

plano pictórico indica la presencia de un lenguaje no simbólico en una articulación unívoca de 

realidad=realidad y acción=acción formulado por Germano Celant.  

 

Insignificancia visual y pobre que nos hace recordar la indiferencia estética del ready-

made duchampiano. Michelangelo Pistoletto elige la temática, integrar al espectador por 

ejemplo, seleccionando las estrategias a utilizar: espejos con figuras añadidas en su serie de 

espejo-cuadros museológicos, puesta en escena y hace público su Walking sculpture o paseo 

con escultura (un globo hecho con diarios y con el cual paseó por el Zoo, o sea entre las 

galerías contemporáneas de Turín). Porque ya somos animales encarcelados en bienales, 

museos, teatros y galerías. El desafío de hacerse actores y espectadores del otro lado de la 

barrera supone la superación del objeto de arte, al generar una participación activa, una 

experiencia emocionante y un protagonismo anclado en el conocimiento de las formas en el 

mundo. Salvar las formas, sean estas conceptos como la libertad, el hombre o la Naturaleza, 

resulta más importante que salvar el propio sistema, incluso. La fragmentación percibida en 

las obras de posguerra queda borrada por el minimalismo americano con su desprecio del 

detalle y todo lo que distrae la mirada, color y textura, también según Robert Morris, en un 

esfuerzo de mantener la unicidad estética de la obra. Así que la inestabilidad alquímica del 
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concepto Antiforma europeo se traduce en desplazamiento y no-lugar en una mediatización 

técnica de materia y territorio o paisaje con M. Heizer, R. Smithson y R. Morris, con su 

Wooden box with the sound of its own making, sea este la caja de madera con el sonido de su 

propia construcción. La caracterización de antiforma como un proceso energético y mental 

llevada a cabo por Harold Szeemann establece una convergencia entre ambas tendencias con 

una nueva selección de materia dirigida hacia una transformación de la creatividad por una 

nueva libertad de elegir. Aunque no nos damos cuenta de nuestra compenetración con las 

instalaciones, los Penetrables de Jesús Rafael Soto no dejan duda sobre un entorno inmersivo 

total. Mientras tanto la vertiente de los autómatas empieza a desarrollarse con la 

programación numérica. En proyectos de Nicolas Schöffer, Lygia Clark, y del grupo 

quebequense Fusion des arts con Richard Lacroix, y Serge Cournoyer de Montreal con La 

Nodriza de 1966, una forma de paisaje científico tautológico donde no hace falta intervenir en 

un protocolo de análisis y mantenimiento automatizados de una planta viva, pues el autómata 

asume un protagonismo independiente de la voluntad del artista. El diseño sonoro propone 

idear un ambiente primero para después elaborar los mecanismos e instrumentos necesarios 

que ayuden a conseguir el efecto deseado, otra forma de seleccionar la materia apropiada, con 

Charles de Mestral y Sonde, según la enseñanza de Mario Bertoncini. Construir instrumentos 

aptos para el arte sonoro resulta interesante en cuanto a los artistas de las artes del tiempo y 

del espectáculo, como ya hemos visto en el segundo capítulo. 

 

Wolf Vostell, Nam June Paik y Joseph Beuys instrumentalizaron una forma de 

intervención mediatizada basada en objetos y procesos de índole cultural. De-coll/age es el 

nombre de la destrucción ruidosa, el desvío de la comunicación televisiva y radiofónica que se 

transforma en una reencarnación de la Torre de Babel y la antroposofía del nuevo asiento del 

conocimiento político-social. La naturaleza ritualista de la vida esta acompañada de sonido 

desde sus orígenes pre-lingüísticos hasta un diálogo complejo consustancial entre una realidad 

ruidosa y la voz humana. La mediatización de W. Vostell consiste en la yuxtaposición de 

elementos acústicos existentes y las consecuencias sonoras de las acciones emprendidas por 

los cuerpos de los participantes. Podemos adivinar un movimiento antropomórfico en los 

cuarenta aspiradores que toman el lugar de la mítica orquesta en la sala de concierto. Para 

Vostell, el arte es espacio, y el espacio un entorno, y el entorno algo que da lugar al 

acontecimiento, para que este último resulte una equivalencia, o condición ontológica, de arte 

como vida. La sedimentación psicológica de sonidos apela a una nueva escucha atenta de los 

ruidos y otras fuentes sonoras distintas, y sobre todo en un campo sonoro saturado como fue 



	 311	

el caso de la acción En Ulm. Temporalidad, aceleración y auto-destrucción se conjugan en 

una forma entrópica y en una imagen sonora efímera dinámica y analógica. J. Iges enuncia la 

reducción absoluta del pensamiento vostelliano en la expresión <movimiento igual a música>. 

Lo musicalizable, según el léxico de Iges, es el propio artista como motor en una música de 

acción. Inversamente, podemos considerar el motor como artista en una compartición de la 

propia ideación de la obra. Los nuevos instrumentos híbridos se parecen a una creación 

compartida e indeterminada, a causa de una expansión del protagonismo matérico en un 

entorno de situaciones transitivas y que tienden hacia la unicidad del arte y de la vida. El 

primer Festival Fluxus de 1962, en Weisbaden, organizado por Vostell y Nam June Paik, 

establece un formato de actuación híbrido y neo-Dadá que se sitúa entre un estilo cabaret 

simplificado de breves intervenciones y el Vaudeville humorístico. La fluidez energética esta 

privilegiada en los acontecimientos Fluxus y se confirma también en las obras de los nume-

rosos televisores preparados por Paik, que se articulan por una mediatización de las formas 

escultóricas del monolito y de instrumentos, y por una escultorización del propio intérprete.  

 

Joseph Beuys nos dijo cómo el lenguaje y la voz motivaron su obra, en sus comienzos 

escultórica, por medio del verbo catalizador del pensamiento en la acción. Al principio del 

capítulo uno nos hemos detenido en la objetualidad de su producción para constatar el lugar 

importantísimo que ocupa la paradoja del silencio a lo largo de su vida. Recordemos las 

máximas de Thierry De Duve para acercarnos a la cosmología beuysiana, sean estas: buscar la 

energía, buscar el sentido o un símbolo y, en fin, aplicar ambos a un material para tratar de 

conseguir un conjunto orgánico, es decir activo y dinámico, una transformación hacia la 

escultura social. Ni siquiera es arte, y en esto quizá se une con la alquimia de arte povera 

mientras colabora con el proyecto mucho más contundente de George Maciunas y la desa-

parición del arte, o de su fusión con la vida misma. Con el segundo Festival Fluxus, en 1963, 

Beuys inicia el desarrollo de un complejo lenguaje matérico y energético donde entremezcla 

materiales y acciones rituales, y lo hace motivado por la propia metamorfosis del mundo, 

nada menos, privilegiando así una estrategia de optimización de tipo contextual y política a la 

vez. Un concepto constitutivo de este léxico lo encontramos en su ambigua teoría térmica, 

definida por él como la consunción de los reinos animal, vegetal y mineral de la Naturaleza. 

Toda materia inerte conlleva propiedades calóricas específicas también en un entorno 

escultórico de cenestesia experiencial. El humor de las Máquinas musicales hechas con 

juguetes de su colega Fluxus, Joe Jones, o la simplicidad de la serie Goteando de otro artista 

Fluxus, George Brecht, no pretenden llegar al fervor ritualista de la primera Sinfonia 
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Siberiana de J. Beuys. El análisis del objeto cinético, y podemos añadir sonoro también, de 

Frank Popper nos dirige hacia una confrontación dramática del espectador con una situación 

caracterizada por su valor de evento en un contexto transitivo e incide sobre el protagonismo 

de una materia en transformación. 

 

Lo escultórico-sonoro como cuerpo sónico (2.) 

 

El concepto de cuerpo sónico promulga una expansión cualitativa del objeto sonoro 

emisor, atravesando un todo, completamente lleno y matérico, con el objetivo de alcanzar un 

público auditor que sea protagonista, empeñado en actuar, en ser parte misma de la obra según 

un nuevo entendimiento de lo que constituye la obra de arte y de quiénes son sus nuevos 

autores, y todo ello por distintas vías conductoras. La mutación del objeto escultórico-sonoro 

hacia un cuerpo sónico pasa –al mismo tiempo– por provocar un desplazamiento psicológico 

en el público y acercarse a lo propiamente antropomórfico, no explícitamente figurativo, en 

una nueva integración de las condiciones de producción y de recepción que se imponen tanto 

al artista como al sujeto receptor en calidad de cuerpos sónicos conscientes. 

 

Oído, morfología y cuerpo sonoro (2.1.) 

 

El primer enfoque del segundo capítulo se centró en la morfología del oído con el fin 

de precisar las condiciones de apariencia del fenómeno sonoro. El oído y la morfología del 

aparato perceptivo, tanto del artista como del oyente, modulan el sonido del entorno por 

interferencia (una sala de concierto vacía no tiene la misma resonancia que una sala llena), 

por una selección de frecuencias privilegiadas y por una intervención con una respuesta 

sonora a un signo sonoro significante. Hemos subrayado algunas confluencias e interferencias 

con lo escultórico-sonoro de este fenómeno sónico. La reevaluación de en qué consiste el eje 

escultórico lleno/vacío nos instruye sobre los ejes complementarios de silencio/ruido y 

sonido/música. También hemos delimitado los cuerpos constitutivos de la transmisión sonora: 

el cuerpo emisor y fuente sonora, el cuerpo transmisor molecular y matérico que acaba en el 

cuerpo receptor, y la velocidad misma que mide y mediatiza la distancia material a superar y 

transgredir. En todo contexto sónico, el espacio es pura materia dinámica. Estas componentes 

tienden hacia un solo cuerpo actuando, hacia un sistema complejo que está por modelar, hacia 

una plástica aún fluida y evolutiva. El sonido del ruido se vislumbra como siendo preexistente 

en ese mismo momento y en el cuerpo sónico que es el nuestro; teniendo en cuenta, además, 
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que el fenómeno sonoro nos acompaña desde el útero. El oído nos sitúa siempre en el centro 

de nuestra esfera contextual y nos alerta sobre los cambios sonoros dentro de nuestro entorno 

y asegura el equilibrio físico también. La percepción de una fuente sonora ruidosa nos permite 

una escucha distinta de esa fuente, de tal modo que se puede transformar en instrumento 

musical dentro de una composición aleatoria. El arte de los ruidos de Luigi Russolo y 

Sculpture musical de M. Duchamp son puntos de partida para una crítica estructural de los 

preceptos musicales. El aire, con mucho, constituye el contexto sonoro y el vehículo ener-

gético sonoro privilegiado por nuestro aparato perceptivo, aunque no exclusivo como hemos 

visto con la obra de Laurie Anderson. Aire y materia son instrumentos dentro de un cuerpo 

sónico expandido. Este último se fragmenta en componentes más o menos autónomos con 

distintos aparatos o herramientas analíticos, tales como una boca sónica cableada a la oreja y 

al cerebro humano, pero también mediante cuerpos vegetales y objetos cinético-sonoros 

dotados de captores, motores e incluso de inteligencia artificial. Las variables de intensidad, 

altura, timbre y duración constituyen un léxico nuevamente aplicado a todo objeto percibido o 

transformado en cuerpo sónico para cualificar estos nuevos cuerpos. El aprendizaje del 

concepto tiempo pasa por una objetualización de esquemas cognitivos del propio cuerpo en el 

espacio, para ilustrar algunos contextos temporales. Así nos relacionamos con la cuarta 

dimensión, a través y en el presente incluso. 

 

La denominada música acusmática hace referencia a la música de las esferas, a las 

matemáticas y a la doctrina filosófica de Pitágoras, para describir una proyección sonora sin 

apoyo visual. Así se evoca la sorpresa por medio de una descorporeización exacerbada del 

fenómeno sonoro, de por sí bastante invisible para nosotros. Esta clasificación nos permite 

situar algunos fenómenos con una dependencia estructural determinante, que José Antonio 

Orts resuelve de forma elegante dejando a la vista los componentes electrónicos, para así 

anular el efecto mágico y místico de sus puestas en escena tecnológicas. La utopía de una 

música primigenia aparece como el deseo de poner un poco de orden frente al horror de la 

realidad en general. El nacimiento del universo hubiera sido insoportable sónicamente. En 

paralelo a esta meta-estructura arquitectónico-musical, la inadecuación entre la notación 

musical, el timbre y el gesto de su representación enarbola toda la dificultad de integrar una 

realidad sonora en expansión. La materia y el tiempo se pelean para producir nuestro mundo 

sonoro. Y la imagen sonora de un disco supera cualquiera notación musical según Edgar 

Varèse. La dependencia matérica del fenómeno sonoro se afirma por una gran variedad de 

medios ahora y puede neutralizar las pretensiones arquitectónico-musicales en un contexto 
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escultórico concreto con la motivación de mejorar así nuestra actuación, la acción de convivir 

en el mundo.  

 

Expansión de la escucha, fracturación del sujeto y cuerpo sónico (2.2.) 

 

Nos ha interesado, en el segundo enfoque del capítulo dos, la fragmentación del sujeto 

sea este autor, público participante, u objeto cinético-sonoro en la confección de la obra de 

arte, con un interés en las categorías de las artes del tiempo y de la escena. En nuestra 

búsqueda se impuso el eje de análisis binario ausencia/presencia, que corresponde al binomio 

silencio/ruido para poder constatar la apariencia fenomenológica de nuestro cuerpo sónico. 

Simultaneidad y yuxtaposición, en busca de sentido, la fracturación del autor abre una vía 

muy fecunda de estrategias compositivas aleatorias y de un espectador participante y protago-

nista que tiene una escucha activa dentro de una nueva semiología del acontecimiento. 

Compartir el acto de crear o de actuar en favor de una situación específica dentro de cualquier 

esfera o contexto artístico genera elementos sonoros en un entorno de unicidad sónica 

ampliada y compartida. Marcel Duchamp introduce la polémica con À Bruit Secret de 1916, 

Erratum musical y Sculpture musical en una evolución rápida y forzada de la opinión pública. 

Lo que nos intriga es el lugar de la fracturación del sujeto: el autor concede una doble firma a 

la obra À Bruit Secret,  insistiendo en que desconoce la naturaleza del objeto introducido en el 

ovillo por W. Arensberg, aunque la acción es determinante en la estructura conceptual de lo 

que ha sido descrito como un ready-made asistido. Erratum musical cuestiona el proceso de 

composición musical por la vía de lo aleatorio, donde los intérpretes –como participantes 

anónimos– cogen notas al azar de un sombrero para ser tocadas después de manera simultánea 

por los mismos intérpretes, se supone. Y al final, con Sculpture musical ha sido suprimido el 

compositor tal como se ha entendido en las artes del tiempo, el intérprete y sus propias 

representaciones, la sala de concierto y también el teatro a la italiana. Hasta el último fetiche 

de la música clásica, el instrumento, se desvanece en una escucha expandida que une la 

función de compositor con la de auditor, libre este de hacer una selección de sonidos –

¿podemos proponer de origen mecánicos y urbanos?–, de toda proveniencia, incluso de la 

misma Naturaleza… La ciudad moderna actúa de pulmón mecánico e instrumento en un 

concierto futurista ruidoso y escultórico al aire libre.  

 

La mutación de la música y la ciencia de la velocidad convergen de otro modo en la 

Sinfonía de sirenas de Arseni Avraamov y en el trabajo de Dziga Vertov con su laboratorio de 
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escucha, coincidente  también en que la ampliación del territorio de actuación se libera de los 

foros del zoo burgués, aquellos que se llaman sala de concierto, teatro, museo o bien galería 

de arte. Una nueva factografía esta favorecida por los medios de masas nacientes y por los 

avances del constructivismo en los campos del diseño industrial y del fotomontaje. El co-

lectivismo y el proyecto social siguen uniendo fuerzas artísticas en varios grupos subse-

cuentes como Dvizdjenie de los años sesenta, el grupo Collective Action con Andrei 

Monastirsky, el Grupo Voina con sus acciones políticas que aprovecharon el espacio público 

de San Pertersburgo en 2010, y últimamente un colectivo bajo la dirección de Vadim 

Zakharov, con la acción participativa Danaë, repleta de cinismo pos-soviético, realizada en el 

pabellón Ruso de la última edición 2013 de la Bienale de Venezia.  

 

En este momento podemos avanzar el concepto de viRussología que empieza a 

contaminar el oído del auditor contemporáneo desde los tiempos del Futurismo. Los vínculos 

vanguardistas con el teatro experimental de Filipo Tommasso Marinetti, Vladimir Maia-

kovski, Alfred Jarry, o bien la música de Erik Satie, desembocan en el creativo dramaturgo 

francés Antonin Artaud y su Teatro de la crueldad, el Living Theater de Julian Beck, y el 

Teatro Pobre de Gerzy Grotowsky, y después en el Cricot 2 de Tadeusz Kantor y su teatro 

happening de eventos. La dramaturgia sonora y ruidosa de F.T. Marinetti establece una 

concordancia directa entre la presentación de una obra y el sonido de la realidad, con la 

transcripción del ruido de la guerra en el poema fonético Zang Tumb Tumb, que influirá 

sobremanera en la nueva instrumentación orquestal propuesta luego por Luigi Russolo.  

 

Lo que nos extraña es la manera de encontrar las numerosas contaminaciones cruzadas 

en un músico sin vocación instrumental explícita como John Cage. La influencia patente de 

Erik Satie, ampliamente admitida por Cage, desde el teatro de sombras del Chat noir, 

precursor del cine mudo y su dependencia sobre la mecanización y la velocidad, cuando los 

espectadores empiezan a construir sus narrativos a partir de siluetas e improvisaciones 

musicales en una compresión de la realidad temporal, conduce a Cage hacia la preparación del 

piano durante los años cuarenta y en una composición escénica iconoclasta que transforma su 

música en evento multidisciplinar indeterminado llamado Untitled Event, de 1952. Las 

consecuencias y repercusiones de aquella presentación, el lugar de la presentación por el piso 

del comedor del Black Mountain College, la disposición cuadrada y céntrica de los asientos 

con dos pasillos cruzando la forma, un montaje escénico basado en una selección de los 

intérpretes y artistas sin precisar el contenido de aquello que iban a realizar, la presentación 
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simultánea de distintas disciplinas incluyendo poesía, danza, el propio David Tudor 

interpretando Water music del mismo Cage, la audición de discos, unas pinturas blancas de 

Robert Rauschenburg suspendidas del techo y sirviendo de pantalla para una proyección 

visual, impactarán sobre toda una posterior generación de creadores. En el mismo año de 

1952, David Tudor interpreta 4’33” por primera vez, estableciendo el punto cero de la 

escucha cagiana. Aunque estas referencias nos provienen o bien de las artes del tiempo o bien 

del modelo operístico, no hará falta mucho tiempo para constatar la contaminación por 

migración hacia las artes del espacio de la muestra plástica, con los primeros happening de 

Allan Kaprow y la acción-décoll/age de Wolf Vostell, una fusión del gesto con lo sonoro y, 

asimismo, con los combines del propio Rauschenburg, que mezcla la pintura con lo escultó-

rico. Tampoco se limitan al espacio tradicional de muestra, aprovechándose de la calle inclu-

so. La función profundamente alterada es la del espectador, quién esta físicamente involucra-

do en los hechos y alcanza de facto, con ZAJ, el estatuto no ya de participante sino de autor. 

 

Con la dependencia de la velocidad, del movimiento y de la expansión, la integración 

de los mundos del arte y la vida tecnológica y mediatizada de nuestros días, se disuelve la 

última distinción residual, de origen semántico, entre ambas categorías, allí donde confluyen 

publicidad, propaganda y diseño industrial. La Modernidad empujó al fenómeno escultórico, 

históricamente valorado por su perennidad, fiabilidad y estatismo, hacia nuevas velocidades 

tecnológicas de apariencia inmaterial. Pero el arte cinético y el maquinismo supusieron el 

reflejo de unas preocupaciones sociales por las teorías científicas, atómicas y tecnológicas 

nacientes a principios del siglo XX, inquietudes que tendrán una incidencia mayor sobre la 

percepción acelerada del movimiento ruidoso, sobre la captación y el análisis del sentido. Los 

aparatos y trajes ruidosos ideados por Fortunato Depero, co-autor del manifiesto 

Reconstrucción Futurista del Universo de 1915, para el montaje de Complesso Plastici, tanto 

como las marionetas y los personajes de Balli Plastici, son los testigos de preocupaciones 

sintácticas entre la realidad, veloz y mecánica, y la representación de ella misma. Las rupturas 

provocadas por los cambios de definiciones, de costumbres, de ideas recibidas y de conven-

ciones, habilitan una apertura hacia el cambio. El nuevo paradigma escultórico de una 

realidad en movimiento, efímera y anclada en una cotidianeidad individual, y además 

compartida globalmente, se focaliza en la acción y en el compromiso físico. Lo escultórico-

sonoro se conjuga con lo matérico.	Si seguimos nuestra lógica evolutiva del campo denomi-

nado escultórico-sonoro desde sus preceptos varados en la escultura y el monumento hacia 

una aceleración que ya ha traspasado la escultura cinética y la escultura sonora para llegar a 
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su apogeo de acción escultórica, lo que nos ayuda a distinguir entre performance de arte y su 

contrapartida de acción escultórica son, por una parte la distinción entre el uso de 

instrumentos en lugar de herramientas y, por otra, el papel de lo aleatorio, de la improvisación 

y sobre todo de la motivación de la obra fundamentada en la participación. Rauschenberg 

consigue fusionar al objeto de arte y al espectador por medio del proceso mismo, como vemos 

en la obra Black Market de 1961. Su performance coreográfica Pelican, presentada en una 

pista de patinaje para patines a ruedas, queda al margen de una integración total del 

espectador, privilegiando el uso de prótesis e intérpretes en una puesta en escena excéntrica 

aunque sin alejarse de los cánones teatrales. Por el contrario, Allan Kaprow se concentra en la 

inclusión absoluta del público, al cual no le queda otra opción que la de ser participante, al 

tiempo que valora igualmente los elementos constitutivos del happening, o sea la materia, el 

contexto, los participantes y hasta el propio título de la acción. Para integrar estas acciones 

con la vida no solicita aplausos al final y rechaza todo parentesco con la música tanto como 

del teatro y de la literatura. La acción directa e improvisada, sin mediación, se opone a la 

repetición mecánica o procesual para valorar la reflexión doblada de actuación, pues ya John 

Cage nos obligó a considerar la jerarquía entre compositor e intérprete como siendo 

traspasada por las nuevas condiciones de producción. La indeterminación procura al nuevo 

intérprete una autonomía expandida, provocando una forma de crisis estructural y de orden 

arquitectónico en la búsqueda de una unicidad en este nuevo género de ensamblaje. Ya se 

vislumbra el valor que puede tener la subcategoría de lo escultórico-sonoro donde se 

encuentra un mínimo no solamente pictórico sino de estructura, sea esta musical o teatral; 

materia, aire, contexto y protagonistas se conjugan, pues, en un nuevo ambiente veloz y en un 

ensamblaje dinámico. 

 

Contexto, cuerpo sónico, música, teatro y utopía. (2.3.) 

 
En el tercer enfoque de este segundo capítulo hemos estudiado la incidencia que 

conlleva el contexto para el llamado cuerpo sónico, a partir de las disciplinas establecidas de 

las artes plásticas, de la música, y hasta del teatro que, desde luego, se posiciona dentro de las 

artes escénicas, todo ello a sabiendas de que estas categorías vehiculan sus utopías 

tradicionalmente a través de la sala de concierto y del escenario. La renovación del texto 

propuesto desde los tiempos del futurismo se ramifica en el teatro experimental y la poesía 

sonora, la simplicidad escénica, la depuración y el desinterés. La mecanización del actor en 

marioneta, sombra, mono mecánico, abstracción figurativa y locomotora ocurre sobre las 
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tablas del escenario para ilustrar el pensamiento del autor y explotando al máximo el estado 

psicológico del mismo intérprete/actor y de su gestualidad. La depuración del decorado opera 

una reducción de medios hacia su valor de uso, o sea su utilidad y utilización en términos de 

componente funcional de la acción escénica. La desmaterialización del actor y del objeto de 

culto a favor de una integración del gesto creativo en lo cotidiano se hace escenificar 

mínimamente por medio del concepto de la música de mobiliario, una música que no se debe 

escuchar y que uno debe ignorar para seguir hablando normalmente, a través de ella, un nuevo 

género de no-concierto. Desnudar el lenguaje de su sentido toma otra forma con John Cage, 

que opera a través de una articulación analógica a la de Satie con la composición musical y el 

concepto de indeterminación. La bio-mecanización del actor llevada a cabo por Meyerhold a 

favor de formas escultóricas desplazándose en el espacio, da forma a la cultura del gesto 

industrializado y postulado por I. Sokolov, hacia la economía energética, o sea, un mínimo de 

esfuerzo en una optimización de la materia a través del proceso. La ausencia de palabras 

estaría compensada por la gestualidad según Walter Benjamin. Una depuración se practica en 

la Bauhaus también por medio de una geometrización abstracta del intérprete, una gestualidad 

simplificada y, también, la integración visual y sonora del conjunto.  

 

Después de investir la sala del comedor del Black Mountain College con Untitled 

Event, de John Cage, la unicidad de nuevos ensamblajes se hace realidad y cristaliza final-

mente en el Festival de l’Art d’Avant-garde de Marsella, en 1956. Una escenificación sobre 

varias plantas de la Unidad de Habitación de Le Corbusier, los techos y terrazas del edificio 

transformados en teatro para la ocasión, tienen el objetivo de protagonizar los componentes 

del espectáculo de manera equivalente, entre metteur en scène, bailarín, esculturas cinéticas 

de J. Soto, Y. Agam, J. Tinguely, y una obra cibernética de N. Schöffer, todo el montaje 

envuelto en una sonorización musical exterior asegurada por Iannis Xenakis. La espaciali-

zación sonora fue una preocupación central en la obra musical de I. Xenakis, al igual que para 

David Tudor, Max Neuhaus y Bill Fontana, entre otros. La música estocástica, basada sobre 

estados sonoros sucesivos y cálculos matemáticos de probabilidades para llegar a definir el 

comportamiento de partículas sonoras de una masa sónica en una transformación arquitectó-

nica y desde el desorden hacia el orden, aparta a Xenakis de una polifonía determinada y 

condenada al simulacro sonoro. La electro-mecanización, las técnicas de grabación y luego la 

computación por ordenador permiten a Xenakis, y también a Karlheinz Stockhausen, liberarse 

de la orquesta e inaugurar una nueva época sonora. El punto de vista de Milan Kundera sobre 

el ruido ensordecedor de las emociones desvelando una superestructura de la brutalidad 
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sentimental lo motiva a refugiarse en la escucha de los ruidos de Xenakis, una música lavada 

de la suciedad afectiva y barbarie sentimental, en palabras de Kundera. El eje ruido-música 

no se corresponde exactamente con el eje orden-desorden, pero las incidencias del uno con el 

otro nos desvelan formas fluidas que intervienen e interfieren en el contexto escultórico de 

apariencia del cuerpo sónico. Una nueva mirada dirigida a uno mismo quizá, como la mirada 

de un intérprete más consciente de su estar psicológico sobre la escena, en un contexto donde 

no se puede aprehender todo lo que esta ocurriendo simultáneamente, impone una nueva 

manera de escuchar, de actuar, de desplazarse dentro de un ensamblaje unificado por el gesto 

y la resonancia matérica del aire en un nuevo tipo de cuerpo sónico, así como de acercarse por 

medio de la improvisación a la función de autor, de artista o, como mínimo, de participante.  

 

Pero el media de masa radiofónico democratiza singularmente el acceso a fenómenos 

de vanguardia sonora conjugándolos con una plétora de contextos de escucha y experienciales 

casi ilimitados. Mencionar a Antonin Artaud, Pierre Schaeffer, Henry Chopin, Herbert Eimert 

y Karlheinz Stockhausen, tanto como a Ramón Gómez de la Serna es, hoy en día, invocar la 

historia de la vanguardia radiofónica. Y, casi fuera de campo, encontramos una colaboración 

entre Pierre Henry e Yves Klein en un afinamiento de la Sinfonía Monótono-Silencio, un 

concepto utilizado por Y. Klein a partir de 1949 para escenificar sus Antropometrías en las 

galerías de arte. En estos acontecimientos, que podemos llamar eventos, la función de la 

galería se fusiona con la del taller del artista en una mímesis de la sala de concierto. Como en 

la muestra El Vacío que tuvo lugar en Paris en 1958, donde Klein intentó generar una zona 

pictórica inmaterial para dar paso a un estado de presencia meditativo, una forma de actuación 

sin esfuerzo ni resistencia. El hecho de sostener una sola nota por medio de una orquesta de 

cámara durante cinco o siete minutos tiene el efecto de vaciar el espacio sonoro y enfocar la 

escucha en el silencio relativo consiguiente. La potenciación del contexto escultórico por el 

flujo energético del gesto, sonoro en el caso de la Sinfonía monótono-silencio, se extiende al 

fuego con su ideación de una fuente de llamas, materia inestable constante y amenazadora, 

cargando la atmósfera de una energía inmaterial.  

 

Una instalación de instrumentación sonora tal como la de Rainforest de David Tudor 

puede evolucionar, según el artista, en un cuerpo sónico protagonista para tomar la forma de 

un environment, de un entorno inmersivo u obra ambiental provista de un nuevo cuerpo 

sónico unido y dinámico. Con las motivaciones de Luis Lugán la obra escultórico-sonora 

interactiva va más allá del protagonismo electro-mecánico sonoro para interpelar directamente 
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al público donde se encuentra; en el Paseo Sarasate de Pamplona, por ejemplo, con Teléfonos 

aleatorios. El acabado de la obra se realiza con la intervención del participante, como suele 

ocurrir con los Penetrables de J. Soto. La mediación de la realidad se reduce a su esencia y el 

contexto de actuación escultórico-sonoro se extiende inversamente y, así, la idea de cuerpo 

sonoro se amplia. El elemento sonoro de la escultura, de la instalación, del entorno y del 

paisaje sonoro se enfrenta todavía a las diversas maneras de ordenar la información y los 

datos, así como a los diversos sistemas de entendimiento del hecho escultórico-sonoro. Lo 

escultórico-sonoro no se impone por un deseo de estructurar el mundo, sino por un deseo de 

comprenderlo. Boccioni hablaba ya del ambiente escultórico del sujeto. La aprehensión de un 

mundo escultórico-sonoro se concreta en un análisis y una crítica de ese mundo, y de ese 

modo,	lo escultórico-sonoro se emparenta con una escritura de hechos, objetos y cosas sin la 

necesidad de ninguna visión y, además, rechazando lo monumental con sus aspiraciones, pues 

exige una participación activa en la ideación del mundo. Así pues, el fenómeno escultórico-

sonoro ha servido de apoyo en el desarrollo de un cuerpo sónico complejo con aportaciones 

de las artes del tiempo y escénicas desde la Modernidad. 

 

Energía, cuerpo sónico y conciencia (2.4.) 

 

El impacto enorme de las iniciativas Fluxus sobre la amplitud del fenómeno sonoro 

como condición contextual inmanente, y también como consecuencia del gesto creativo, se 

mide por la variedad de eventos, acciones y proyectos novedosos emprendidos dentro y fuera 

de un grupo de artistas por lo general poco homogéneo. El cuerpo sónico empieza una 

expansión inédita con el concepto entrópico Dé-coll/age de Wolf Vostell, con la corporei-

zación mediática de Nam June Paik y con la antroposofía de Joseph Beuys, bajo la línea 

editorial neo-constructivista de George Maciunas.  

 

Recopilando los componentes de la acción escultórico-sonora que hemos visto a lo 

largo de estas páginas, el contexto –imprescindible– de toda acción y todo evento es el 

elemento clave con el cual se puede establecer un mínimo de teatralización compatible con un 

cuerpo sónico en gestación. El fondo sonoro, se llama aún hoy ruido, tiene un valor inmanente 

identificado con el contexto. W. Vostell produce sus primeros Décoll/age, a veces asociado al 

happening neoyorquino de Allan Kaprow, este último conocido de Maciunas, despegando 

carteles de las paredes en las calles de Paris, o bien tomando el bus de circunvalación para 

prestar atención a los ruidos y sonidos de la ciudad. Mientras tanto, el compositor N. J. Paik 
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se dedicaba a la experimentación cibernética y mediática alrededor de la vanguardia musical. 

Su entorno es el del laboratorio, por las escuelas de Múnich y de Dusseldorf, en Colonia con 

K. Stockhausen, o bien el Festival Fluxus de Wiesbaden, donde presentó la composición 

Simple, en 1962. Joseph Beuys, asociado a esta primera manifestación, se dedica a organizar 

la segunda edición en la Academia de Dusseldorf y actuó por primera vez en 1963, con dos 

acciones muy distintas: en una primera acción muy típica del acontecimiento Fluxus ejemplar, 

Beuys da cuerda a un juguete de músicos observándolo hasta que gastaron su energía de 

cuerda; en el segundo día fue cuando desplegó el artilugio de Siberian Sinfonie, más alejada 

del modelo neo-Dadá destacado por G. Maciunas, en una acción compleja con una gran parte 

de las herramientas de creación beuysiana apenas esbozada.  
 

Buscar la energía, unirla con un símbolo de índole móvil y matérica en la acción y el 

protagonismo, atender a las formas efímeras y a las consecuencias sonoras del proceso para 

confluir con ellas en la escultura social, es el reflejo de una laboriosa articulación idiosin-

crásica de creación anti-forma y de subversión institucional. El contexto y ese ruido de fondo 

que le acompaña se expanden de manera exponencial. Podemos vislumbrar una equivalencia 

posible entre una galería o una institución museológica, con su estética de la ventilación, y el 

teatro social repleto de ‘media’ de vida, tan ruidoso como heterogéneo. Energía, anti-forma, 

teoría térmica, el pensamiento y la acción motivados por el verbo, configuran una posible 

inmaterialidad confrontada por la corriente eléctrica, el calor, la grasa, la voz, la batería y el 

fieltro, en una concreción del denominado fenómeno inmaterial. Esta nueva entidad, al 

principio lingüística, como toda entidad pensada, empieza no únicamente a tomar forma, 

paradójicamente, sino también a constituirse en una forma sonora. Un cuerpo energético, 

siempre bajo tensión y cargado, tendrá su huella y su firma sonora. En una optimización de la 

plástica, del lugar y del evento, la materia y la energía, lo místico y el ritual valorizan conjun-

tamente una estrategia compositiva expansiva. La crítica de un materialismo occidental al 

paroxismo de su propio consumo y en el umbral de su auto-aniquilación, pasa por una com-

prensión directa y precisa de fenómenos en concreto. La negación de la categoría ‘arte’ en 

Fluxus, y la pertenencia neo-Dadá de las manifestaciones creativas del conjunto, no satisfacen 

las aspiraciones de transformar la sociedad por la plástica de J. Beuys. En este sentido y en un 

mundo en contacto continuo, un cuerpo se define por su proximidad con y por su resistencia 

entre, otro cuerpo. Así se desliza la escultura social, y las acciones de Beuys, de la vertiente 

nihilista neo-Dadá y anti-arte en Fluxus. De igual manera se propone distinguir un cuerpo 

sónico de otro cuerpo sónico por superficies y resistencia, donde el sonido tanto como el calor 
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no tratan de simbolizar si no que nos indican la presencia de un poder caótico. Estamos frente 

a signos de anti-forma que –a su vez– complementan los signos materiales de las formas. La 

acumulación calórica y la resonancia de la materia van a la par con el proceso evolutivo, vivo 

y dinámico, y por ello se oponen al silencio de la muerte y al frío, que son signos de 

inmovilidad.  

 

Asimismo, nos aproximamos a la plástica escultórica beuysiana, con sus distintas 

velocidades, para entender la grasa como un signo del flujo energético entre el polo silencio-

frio y el polo complementario calórico, veloz y resonante. La transformación calórica es la 

condición y la causa de la evolución del mundo. El alcance del gesto sónico de escupir grasa 

por el lado derecho de la escena hacia el lado izquierdo donde se encuentra un caballo blanco, 

o sea el polo calorífico, en la performance “Titus/Ifigenia”, evoca el cono expansivo de la 

onda sonora y de la espiral dinámica. Voces difundidas por amplificación repetían unas pocas 

palabras carentes de lógica gramática, despreciando el discurso al uso a favor de la verdad 

energética de la grasa calentada por el pensamiento y sonorizada por el propio gesto de escu-

pirla. En este mundo pre-lingüístico de sonidos guturales y a pesar del origen teatral y literario 

de las obras fuente, una equivalencia se establece entre distintas formas sonoras donde la 

sintaxis ocurre provocada por el propio espectador en ausencia del sentido lingüístico de la 

obra. Compartir la escena o bien la galería con un caballo o un coyote es otra forma de 

equivalencia calórica y sonora. La idea de cuerpo sónico se ramifica en concreto por entidades 

hasta entonces desconocidas en cuanto se refiere a la materia de arte. Así que al contexto 

básico y de naturaleza escultórico-sonora, actuando como fondo escénico y sonoro parecido a 

un meta-cuerpo y burbuja sonora primigenia, hay que añadir los otros cuerpos sónicos que se 

constituyen desde el propio cuerpo del artista, y lo que es más relevante aún, también de los 

cuerpos caloríficos no únicamente de los espectadores sino igualmente de otros mamíferos, 

caballos y coyotes, e incluso cuerpos mecánico-sonoros, motores con miel o grasa y otros 

cuerpos híbridos. Por su parte, la voz se concibe no únicamente como una materialización del 

acto de pensar sino también como una materialización de una voluntad matérica 

transcendente. Si la fuerza de trabajo se traduce en capital creativo ¿no tendrá creatividad la 

energía potencial almacenada en una batería u otra materia electro-química y orgánica? Del 

mismo modo podemos compartir la función de autor, en el caso de los ready-made, al 

empresario de la fábrica donde se produce el objeto y a los distintos artesanos del proceso de 

producción para concluir que todos somos artistas.  
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Un verbo del cual nacen todas las imágenes mentales no se refiere a la literatura 

tampoco sino más bien al acto de pensar, a la acción y a los signos fonéticos y sonoros 

inmanentes. Según Beuys, el habla nos lleva a formular conceptos para dar forma a la 

emoción y al deseo, aunque en la filosofía oriental el sufrimiento nace del deseo de vivir y en 

el momento mismo del parto. Así que el habla y la fonación, la vociferación dicho de otro 

modo, y tanto como el uso activo del silencio, intentan romper con un modelo narrativo 

dominante y visto como ilusorio. Un signo material de una materia determinada más o menos 

fluida son las condiciones básicas, ontológicas en el campo del arte de acción, y necesarias 

para hacerse entender. El signo sonoro puede ser hecho de aire y de silencio, sin más, o bien 

amplificado y fragmentado tecnológicamente. Lo que es cierto según los principios 

beuysianos, pues incluso el monema actúa como significante y su propia huella es un signo 

sonoro. En una semiología pre-lingüística, el mismísimo concepto de ausencia alcanza el 

estatuto de cuerpo sónico por la vía del silencio. El rincón arquitectónico de Munster y su 

traducción en una obra de grasa es un cuerpo sónico, como el silencio del olor y la sala 

demuestran con su correspondiente estética de ventilación, sustituyendo al susurro del aire y 

al ruido ambiental de ese prototípico rincón huérfano. Quizá, podemos entender la escultura 

antes de verla porque es una huella matérica en movimiento, en transformación hacia otra 

forma, con su velocidad específica y su impacto sonoro correspondiente. El otro es también el 

espectador, como hemos subrayado, autor e intérprete de su propia composición e integración 

en un ensamblaje sonoro complejo. Si ausencia se traduce por silencio, debemos admitir que 

la materia se transforma en la voz y rompe la ausencia, una ausencia que en ningún caso es 

sinónimo de vacío. Concebimos el silencio como anti-forma, energía caótica al igual que la 

grasa calórica e imbuida de presencia sónica. La presencia perceptiva también se inscribe en 

una sintaxis del concepto del otro, una presencia frugal de la imagen del uso de la música en 

los eventos Fluxus, donde el silencio y el espacio se conjugan con el ruido y la materia. El 

lenguaje de la acción, anclado en nuestros sentidos y la concomitante percepción de la 

realidad, se visten de una forma sonora y consiguen paliar la ausencia del sentido semántico 

entendido como una ficción. La semántica en la obra The silence evoluciona a través de su 

titulación del frío mortífero de Ataque de tos-glaciar+ hacia el calor de la libertad con Somos 

libres-géiser+. Todos los silencios no son iguales porque, como hemos llegado a comprender, 

el silencio de John Cage se aparta de una ausencia percibida en la obra de Marcel Duchamp 

por Joseph Beuys, mientras Cage evoca el cero absoluto a la manera de un azeramento 

merziano con su semántica no fortuita de 4’33” of silence. Los propios espectadores se hacen 

intérpretes de una composición indeterminada además de que deben practicar una escucha 
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activa para acabar o cumplir con la obra. La teatralización de lo escultórico se opone a un 

cuerpo hecho con silencios en toda la vertiente política de la obra de J. Beuys. La paz es un 

concepto activo en su ilusión de unir el espiritualismo oriental al desarrollo científico 

occidental, con su ideación de la serie de acciones tituladas Eurasia, que le llevará incluso a 

entrevistarse con el Dalai Lama. Tal vez la mediatización y una optimización de las escenas 

de actuación por las mass-media tiendan hacia la espectacularización de la escultura social.  

 

El concepto Dream House avanzado por LaMonte Young y Marian Zazeela tuvo lugar 

de manera casi ininterrumpida durante cuatro años en Nueva York, una forma social también 

descrita como un organismo evolutivo y que genera un entorno meditativo de tipo inmersivo 

con el uso de bajas frecuencias mientras se estimulaban los demás sentidos con distintas 

estrategias. Aunque tiene sus raíces en la performance musical y en lo escénico, su 

motivación espiritual indica una clara filiación con las formas desdibujadas por Beuys a su 

manera. La integración de arte y vida toma una vía lateral con Hans Haacke. Desvela lo que 

significa “funcionar normalmente” para la industria de la conciencia y la explotación 

inmaterial, se entiende la educación y las mass-media, como complemento a la explotación 

material. El carácter industrial de la economía cultural tiende hacia la mistificación de los 

hechos en un intento de disimular su naturaleza. Critica la tradición idealista y religiosa que 

sirve para distanciarse del materialismo económico vigente y para salvar la ficción de la 

neutralidad del arte. El arte funciona tal como una pantalla para desvelar las consecuencias 

políticas y sociales de esta máquina normativa de la conciencia, un mecanismo dirigido a 

pacificar el entorno social deficiente y herido. 

 

El Groupe de Recherche d’Art Visuels (GRAV), ubicado en Paris e integrado por Julio 

Le Parc y François Morellet, entre otros, concibe y erige unos laberintos a principios de los 

años sesenta basado en una trayectoria sensorial atravesando la estructura. Desean transformar 

al público en actor o intérprete, conseguir el registro del teatro, y avanzan tres interdicciones: 

no-participar, no tocar y no romper. Ya nos encontramos fuera del museo y Morellet propone 

los lugares de pique-nique para crear un arte efímero y cotidiano. El grupo se hunde y se 

dispersa por culpa de no llegar a un acuerdo sobre la firma colectiva de sus obras. Entre tanto, 

Tadeusz Kantor, fundador del teatro Cricot 2 en Polonia, transforma no únicamente el 

contexto sino también el protagonismo del objeto escénico con el Concierto del mar y los bio-

objetos subrayados previamente. Los trajes y la materia escénica de estética pobre evitan todo 

embellecimiento del mundo mientras el autor y el director de escena comparten el plató con 
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sus intérpretes y sus bio-objetos para optimizar sus directrices. La idea de fusionar el objeto 

con el órgano vital de su teatro, el actor, nos desvela la naturaleza espectacular del bio-objeto, 

aunque deja claro que no intenta imitar la realidad. El intérprete ha de fundirse con un objeto 

protagonista y escultórico, sonoro en el caso del mar, y abandonar su papel de actor. El 

Concierto del mar también invierte el rol del director, el cual acaba siendo dirigido por las 

olas a través de un mínimo de escenificación. 

 

En otra línea de trabajo, el concepto del otro pasa por una empatía con el lugar, la 

materia, y por una sensibilidad introspectiva alineada con un elemento curativo en los grupos 

de Irlanda del Norte Bbeyond y Black Market International, con los artistas Sandra Johnson y 

Alastair MacLennan, específicamente. La palabra performance se atribuye a un esfuerzo 

eminentemente personal, una barrera para superar, un recuerdo o sentimiento doloroso que 

soportar, una energía caótica para disipar en la celda de una cárcel o en una acera de una calle 

cualquiera, sin mediación y siempre con un mínimo de imagen. El alcance de Cut piece, 

producido varias veces por Yoko Ono, enarbola características semejantes de un mínimo de 

imagen sin mediación y también de introspección dirigida. La riqueza semiótica del título nos 

retrotrae a la estrategia duchampiana con un juego de palabras expansivo, una pieza cortada, 

si conviene, pero ¿cortada de qué? Tal vez sería la guerra lo que corta la paz. 

 

Max Neuhaus nos interpela con las primeras instalaciones sonoras así llamadas por el 

propio artista a mediados de los sesenta. Drive-in music y la mítica conferencia-paseo LISTEN 

se perfilan como arquetipos de intervenciones sonoras fuera de lugar en su época. La 

integración del participante en la obra lo sitúa en el centro del acontecimiento, en la posición 

de productor de sentido. El autor de la obra genera un contexto particular de encuentro sonoro 

mientras los elementos del montaje interactúan para producir sentido. Una optimización de 

recursos tecnológicos tales como la radio y el cableado telefónico, tanto como un paseo de 

escucha sonora, abren el camino hacia una instrumentalización del otro como componente de 

una obra en movimiento. Dos parámetros de gran interés en sus obras son la entrada del 

oyente participante en el espacio sonoro y de su salida, un interés compartido con Bill 

Fontana y el grupo ZAJ, con el cual participa en su primer Festival de 1965 en Madrid. ZAJ 

no invita el público a participar porque su presencia en persona, consciente y en concreto, es 

ya participativa. Lo extra-musical sonoro tiene una equivalencia en el concepto de música de 

la vida, una música hecha con casi nada, en palabras de B. Ferrando, con acciones solubles en 

lo cotidiano. 
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La ecología sonora, los paisajes sonoros y el World Soundscape Project de Murray 

Schafer en los años sesenta y setenta, nos parecen ahora una desviación del proyecto de la 

emancipación del objeto sonoro deseada por el padre de Musique concrète, Pierre Schaeffer. 

El compositor canadiense apuesta a favor de una representación mimética de los sonidos de la 

Naturaleza para apartar toda contaminación entre la música y estos. El elemento problemático 

del proyecto ecológico aparece en el mismo momento de considerar los ruidos urbanísticos 

como no musicales ni de origen natural. Se perfila entonces una dicotomía entre la Cultura y 

la Naturaleza exacerbada por una mecanización del entorno urbano, sede de la dicha Cultura, 

que impide la integración de esta huella sonora de origen demográfico y tecnológico entre 

ambas categorías. Consideramos pues la contaminación en términos de una condición de 

apariencia de un cuerpo sónico, al igual que la materia misma. La imagen sonora conlleva en 

sí la mayoría de los defectos atribuibles al campo pictórico, su falsedad en primer lugar.  

 

Las nuevas herramientas numéricas se distinguen de una mera imagen sonora en las 

instrumentaciones de K. Stockhausen y de Pierre Schafer, y también con la fusión del autóma-

ta con la robótica. El dispositivo cinematográfico utilizado en una instalación de Michael 

Snow y la torre cibernética de Nicolas Schoffer, así como las experimentaciones de Lugán y 

las concreciones cibernéticas del grupo canadiense Fusion des Arts, impulsan una corporeiza-

ción de la máquina con su correspondiente cuerpo sónico y las consecuencias sonoras que 

provoca. El uso de materia electroacústica, de intérpretes y de elementos en directo llevada a 

cabo por el compositor Gordon Monahan, se erige en una clara estrategia con la yuxtaposición 

de capas sonoras híbridas. Bill Fontana también yuxtapone lo directo sobre lo ajeno creando 

una mezcla –a veces– insólita con el desarrollo de unas herramientas fabricadas para 

conseguir el efecto sonoro deseado a la manera del diseño sonoro practicado por el grupo 

Sonde, que empieza con la ideación de un fenómeno sonoro por alcanzar. 

 

El contexto, la materialidad, el proceso o el vehículo sonoro se conjugan en la obra de 

Alvin Lucier para tratar de hacer visible las resonancias sonoras de una materia fugaz cuando 

sondea sus propias ondas cerebrales electromagnéticas; en su opinión, no se diferencia el arte 

sonoro de la música por cuanto que para él tienen el mismo origen. Bernard Leitner construye 

el contexto por completo con un Cilindro sonoro que intenta controlar la física sonora y la 

tecnología para llegar a un entorno inmersivo de síntesis, como pueden ser las instalaciones de 

Paul Panhuysen. Los aparatos, captores y ordenadores de David Rokeby activan un contexto 

sónico y cinético para dinamizar la participación instrumental del participante, a la manera de 



	 327	

un intérprete o de una improvisación de un músico. La espectacularización del fenómeno 

performativo con Mathew Barney, o bien con Stelarc, nos aleja de una lectura adecuada del 

mundo en general. 

 

No obstante, un mínimo de teatralización nos permite percibir nuestra realidad en el 

presente, porque si no percibimos la realidad, percibimos algo que no es la realidad. El 

artista escultórico-sonoro Jean-Pierre Gauthier organiza la materia de un contexto expositivo 

optimizando los mecanismos y estrategias utilizados y confiriendo al ensamblaje una forma 

de vida orgánica en busca de una síntesis de elementos sonoros con manipulación numérica –

a veces– en directo. Objeto y sujeto se confunden en las experimentaciones electroacústicas 

practicadas por el grupo Avatar de Quebec, con Jean-Pierre Arcand y Jocelyn Robert, y 

también con el trabajo del asistente técnico de Murray Schafer, Claude Schryer. La 

acusmática tiene un futuro acertado, y encontramos su polo complementario en las 

manifestaciones post-musicales del valenciano Llorenç Barber, donde colisionan orden y 

desorden, sonido y ruido, materia y un corolario energético de resonancias sin ninguna 

mediatización o imagen sonora entendida como una representación. Los dispositivos de Ll. 

Barber se despliegan tal como una instrumentación musical en delirio. En sus conciertos de 

ciudad se utilizan todos los campanarios y campanas del casco urbano, los músicos se 

esconden por las ventanas cercanas al epicentro sonoro parafraseando una partitura en 

simultaneidad con otras partituras completamente distintas; en Grenoble tocaban desde el 

teleférico que une el centro de la ciudad con el monte del otro lado del rio compartiendo la 

escena callejera con un músico francés y su camión de campanas activadas por un órgano 

detrás del vehículo venido de Nord Pas-de-Calais; en Toledo también se orquestó una 

cabalgata en una plaza céntrica y con todo tipo de animales. Anotamos, en el mismo sentido, 

el soporte casero con los fondos de bombonas en forma de campanas, un instrumento 

confeccionado por Barber que evoca los montajes de silbidos utilizados en el concierto 

portuario de Avraamov en Bakú.  

 

La resonancia da forma, identifica y refleja la materialidad y la simultaneidad sonora 

del contexto en un espacio público con todas sus deficiencias. Las búsquedas de Marko 

Speljhan centradas en el espectro electromagnético tienen como objetivo una nueva manera 

de ilustrar el globo Terráqueo, de re-presentar por medio de un proceso de des-abstracción de 

lo invisible que abarca la temática de la vigilancia por datos informáticos y medios 

electrónicos en una visualización de las estructuras del poder. 
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Por no extendernos más, decir que Frank Popper pretende buscar elementos 

vanguardistas en los eventos, situaciones y acontecimientos más que en las cosas acabadas, 

dejando vislumbrar un campo político. Jean-François Lyotard nos previene que son las 

fuerzas económicas, es decir el mercado del arte y sus dependencias, los que amenazan la 

investigación plástica en la obra-acontecimiento, la performance de arte y el arte de acción. 

Mientras tanto, Thierry De Duve indaga sobre las consecuencias de la desaparición del artista 

vagabundo y del mito de la libertad por la lente de la economía política de Karl Marx y que 

desembocará en una fuerza de trabajo, o de creatividad, en el vocablo de J. Beuys, debilitada 

por el capitalismo, un daño que se ha de corregir, una herida todavía por curar. 

 

 

Esferas, cuerpo sónico, alteridad y el otro (3.) 

 

Las construcciones que definen los sistemas de poder representan un peso muy 

concreto, tanto en el discurso como en las representaciones, y también con la ingeniería social 

vigente, de manera que las prácticas artísticas estan presionadas para devolver al público un 

producto compatible con un diseño social que –a veces– se nos escapa o, tal vez, con el cual 

no estamos de acuerdo.  

Aunque hubiéramos podido empezar nuestro vagabundeo pedagógico con una teori-

zación filosófica de la propia acción artística, no queríamos sobreponer una red de análisis 

única a fenómenos tan variados como los que hemos pormenorizado. Por eso hemos intentado 

dejar a los artistas la labor de hablar con sus propias palabras y su lenguaje plástico en los dos 

primeros capítulos dedicados al objeto sonoro y a las contaminaciones tanto de las artes del 

tiempo como de las escénicas, remarcando la importante incidencia sobre nuestro global 

contexto escultórico-sonoro. 

 

Tampoco hemos pretendido emprender un sendero filosófico demasiado amplio para 

nuestra humilde búsqueda de los diversos campos de creación actual. No obstante, y antes de 

concluir con las experimentaciones del GReSAS, hemos balizado un terreno de actuación, con 

el apartado sobre las esferas y sobre la alteridad, donde uno puede hacer arte sobre una base 

ética y respetuosa del otro, un concepto que ha sido y sigue siendo evocado en la actualidad 

por una mayoría de los artistas que hemos visionado. Es por ello que nos hemos planteado 

sobrevolar este campo filosófico y sus interferencias con nuestro campo de actuación e 

investigación, lo escultórico-sonoro, para asentar una metodología de acción transparente que 
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podemos caracterizar por una puesta en común de ideas, de acciones colectivas y el 

consiguiente anonimato en la creación y la improvisación.  

 

Por lo tanto, el foro y el contexto de nuestro debate residen en un espacio público visto 

como algo deficiente, inacabado y por corregir, quizás por reconstruir o crear. En una 

actualización de esas formas escultórico-sonoras, nuestra percepción de la realidad por medio 

de una mecánica de los sentidos (componer con distintos lenguajes y ordenar la materia, el 

movimiento y el ruido en un cuerpo sónico complejo) depende indiscutiblemente de la manera 

en cómo pensamos el otro. Como hemos visto, François Jullien subraya que el concepto de 

alteridad se construye por medio de heterotopías, mientras que el mecanismo de la 

diferenciación consiste más en un proceso de ordenación, de separación y de identificación 

por pertenencia; y esto, porque entiende la palabra écart (variación o discrepancia, distancia 

entre) como un concepto constructivo y dinámico creador de posibilidades, un proceso activo 

tanto como puede ser la idea de paz mundial. Dicho proceso de ordenación rechaza el 

reconocimiento del otro visto como confundido e incongruente. En la realidad, lo incongruen-

te puede ser visto como una discrepancia o una variación entre, un territorio desconocido  y 

por explorar de forma exocéntrica, desde la periferia. La auto-reflexión reductiva propuesta 

por F. Jullien aparta el yo en un análisis de índole fenomenológico y se enfoca sobre la 

reducción de una distancia que nos separa del otro, en el intento de acercarse a algo.  

 

De vejaciones, improvisación sonora y fenomenología (3.1.) 

 

En una crítica de la teoría del conocimiento, y de la metafísica por extensión, la 

ciencia de las cosas pone en evidencia un objeto dado a conocer dentro de un mundo de 

objetos en general. La percepción mide lo que se presenta delante de ella, en persona según la 

expresión de Edmund Husserl. La inmanencia se concibe como un conocimiento, como la 

acción de conocer o reconocer, de una unión esencial e inseparable por naturaleza de ese 

objeto dado a conocer en persona (hemos utilizado la expresión en concreto de manera 

analógica en nuestro texto). La reducción fenomenológica, o sea el ver husserliano no se deja 

ni demostrar ni deducir, porque concluye con un dato absoluto y no psicológico ni trans-

cendente. Dudar del yo percibiendo es dudar de la existencia del objeto que parece delante de 

uno mismo. Esta forma de medir distancias nos acerca al conocimiento del objeto en sí y, por 

inmanencia y luego por asociación analógica, del mundo en general. En la esfera fenome-

nológica del conocimiento en general, la intuición sería un momento de presencia consciente 
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en una búsqueda de sentido complementaria a la ciencia objetiva. El fenómeno cognitivo se 

entiende como una apariencia y consecuentemente como una unidad fenomenológica con una 

percepción externa multifocal que da lugar a la intuición y el re-recuerdo, o sea a formas de 

representación para Husserl. Así se abre el camino hacia una ciencia objetiva con la 

objetividad de un ser espacio-temporal consciente.  

 

Peter Sloterdijk aisló un prototipo de actuación para convivir en el mundo, elevando a 

la persona de Friedrich Nietzsche a un nivel ejemplar del nuevo actor sobre una nueva escena 

en su libro El pensador en escena. El sufrimiento como condición humana universal y la 

facultad de soportar esta condición hasta la muerte componen el telón de fondo para este 

renacimiento de la tragedia griega, oponiendo las fuerzas de Apolo (el sueño, la claridad y la 

apariencia), a las fuerzas de Dionisos (la música que divierte, y la catarsis que conlleva por 

intoxicación). La escena pública naciente del siglo XIX, donde empiezan a convivir conoci-

miento y expresividad en forma de libertad circunscrita, propicia a nuestro modelo Nietzsche 

un marco, en busca de un equilibrio entre fuerzas o de paz pro-activa. Pensar en escena, 

hemos dicho también, es admitir la ausencia del texto en una improvisación intuitiva y cons-

ciente dentro de una realidad en transformación. La articulación temporal de este contexto en 

evolución nos permite cuestionar la verdad o el sentido común, teniendo en cuenta un factor 

de riesgo concomitante con el paso a la presentación en persona y que nunca más será inmu-

table. Podemos entender este cuestionamiento –a la manera de Jean-François Lyotard– como 

una incredulidad posmoderna de cara a los meta-cuentos de antaño. Dionisos se conforma en 

una masa sonora en éxtasis, un espectáculo en absoluto, Fingo ergo sum. 

 

Sloterdijk nos habla de una sincronización revolucionaria del ciudadano con el tiempo 

simultáneo del presente de la tierra. Poder actuar reúne una voluntad consciente y que no 

sustituye la realidad con una verdad efímera o una ilustración falsa. La duda radical se dedica 

hoy en día a desmembrar los valores y los objetivos claves del sistema vigente vehiculados 

por la ilustración, incluyendo en este último conjunto la imagen sonora. La ficción de lo ideal 

esta congelada y la fe helada. El abandono de los antiguos signos desencadena la catástrofe de 

una avalancha de verdades ilustradas. Lo monstruoso en el tiempo, postula Sloterdijk, se 

traduce en una pérdida de distancia con una globalización ya cartografiada por completo, de 

tal modo que no podremos jamás volver a ignorar ninguna catástrofe de ahora en adelante. 

Concienciado de la naturaleza del globo terráqueo, el hombre no puede huir de su condición, 

de una tierra ahora ilustrada y que actúa de soporte para las demás ilustraciones. Así que el 



	 331	

sentimiento de vejación proviene de los descubrimientos de Copérnico y Darwin, cuando 

llegamos a la comprensión de que no tenemos siquiera alma. En fin, podemos decir que la 

distancia se conjuga con un territorio entre: entre conceptos y cuerpos en concreto, un 

territorio descrito por F. Jullien como productivo y reflexivo. Las heterotopías de M. Foucault 

señalan los senderos y los espacios entre, así como las discrepancias con la utopía resultante 

del estallado de la metafísica. Se aparta, así, la identidad como concepto de pertenencia y 

teatralización de la diferencia. 

 

La acción intuitiva y reflexiva del artista, entonces, ocurre en el momento presente y 

consciente de actuar sobre una escena del teatro de una realidad acelerada por la circulación 

de la información de índole narrativa. La instalación y las acciones escultórico-sonoras 

acceden a la temporalidad narrativa por varias vías, según nuestra búsqueda, al margen de la 

sintaxis lingüística. Por lo tanto, la acción del pensador en escena, su puesta en forma y su 

visión del mundo, intentan desvelar el simulacro de nuestras ilustraciones con un mínimo de 

teatralización y de musicalidad en un escenario social mediatizado por unas distancias que 

estan preñadas de nuevas oportunidades; como crear contextos y situaciones fuera de los 

lugares comunes y habituales, en territorios desconocidos y fecundos, entre la mediatización y 

la realidad en directo, tratando de llegar a una convivencia equilibrada con el otro, y sin 

prejuicios. Porque si la exterioridad se comprueba y la alteridad se construye, si se suprime la 

alteridad queda el uno, solo, y el pesado silencio de la ausencia. 

 

Optimización escultórico-sonora y esferas en los proyectos de GReSAS (3.2.) 

 

Hemos intentado, en el segundo enfoque del tercer apartado, indagar de qué manera el 

GReSAS ha generado distintas formas de cuerpos sónicos para alcanzar el objetivo que 

perseguíamos de cartografiar posibles mutaciones de nuestro objeto de estudio.  

 

La desmaterialización del objeto de arte debía ser subversiva frente a la nueva 

expansión económica y cultural americana de posguerra. El Arte povera reaccionó a una 

globalización del producto cultural y de la identidad como mercancía:  

“La realidad de cada día es un hecho político en su absurdidad, ella es más real que 
todos los elementos intelectuales; así el arte, la vida, la política pobre, como la 
realidad, se ofrecen, se presentan en el estado de esencia... un arte inocente donde una 
vida es deslumbrante o una política más espontánea que precede al conocimiento, al 
razonamiento, la cultura, que no se justifican viviendo pero viven en un encantamiento 
continuado y un horror de la realidad cotidiana entendida como entidad estupefaciente, 
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horripilante, poética como la presencia física móvil y nunca alusiva de la 
alienación.”113  
 

Esta política pobre, –se entiende pobre por ambigüedad ideológica, pobre de idealismo 

o pobre de medios–, viene dada por el equilibrio de los poderes concretos del momento 

presente y de cada acontecimiento ocurriendo en el ser percibiendo: ciudadano en una razón 

pública para unos, consumidor de productos para otros. Por esta definición, el gesto se 

identifica con la vida, con la expansión-pánico, y se confunde en un todo unificado, sino 

homogéneo, en el juego de luz y de sombra, poderes constitutivos del arte siguiendo la 

gramática merziana. La concordancia de arte y realidad, ya sea en los proyectos de Allan 

Kaprow o de Hans Haacke, de Marina Abramovich o de Vito Acconci, se comprueba 

mediante lo escultórico sonoro en una relación análoga entre ambos binomios (arte ≈ realidad 

y escultura ≈ sonido) caracterizada por la fenomenología de lo matérico, lo aleatorio y la 

improvisación.  

 

 El comisario José Iges se aproxima a una posición más clara cuando reflexiona sobre 

la instalación sonora:  

“... comprobamos que la instalación sonora se expresa con recursos tomados bien de la 
arquitectura, de -obviamente- la escultura o la instalación visual, de la música, de la 
narrativa audiovisual o de la poesía. Más allá de que haga más o menos uso de medios 
y soportes diversos, lo que le conferiría la condición de "arte intermedia", la insta-
lación sonora se caracterizaría porque los recursos expresivos que pone en juego hacen 
interactuar lenguajes que pertenecen a disciplinas artísticas diversas, con el sonido 
como elemento central irrenunciable. Desde luego, esas consideraciones afectan 
también a la práctica de la escultura sonora.”114  

 

El teatro y la ópera contendrían dependencias parecidas con un componente sonoro 

determinante dentro de montajes multimedia, pero la conclusión de J. Iges queda innegable en 

cuanto a la escultura sonora se refiere. Tendríamos que calificar la instalación sonora de ser 

arte intermedia si no cumple la definición de multimedia donde el trabajo es un conjunto de 

dos disciplinas autónomas y que quedan diferenciadas dentro de una obra, o de tres disciplinas 

como mínimo si se mezclan dos de ellas. 

																																																													
113	 Celant,	 G.,	 Identite	 italienne,	 Centre	Georges	 Pompidou,	Mnam,	 Paris,	 1981,	 p.	 13.	 Trad.	 del	 autor;	 "La	réalité	de	
chaque	jour	est	un	fait	politique	dans	son	absurdité,	elle	est	plus	réelle	que	tous	les	éléments	intellectualisants;	ainsi	l'art,	
la	 vie,	 la	 politique	 pauvre,	 comme	 la	 réalité,	 s'offrent,	 se	 présentent	 à	 l'état	 d'essence...	 un	 art	 innocent	 ou	 une	 vie	
éblouissante	 ou	 une	 politique	 plus	 spontanée	 qui	 précèdent	 la	 connaissance,	 le	 raisonnement,	 la	 culture,	 qui	 ne	 se	
justifient	 pas	mais	 vivent	 dans	 un	 enchantement	 continuel	 et	 une	 horreur	 de	 la	 réalité	 quotidienne	 comprise	 comme	
entité	stupéfiante,	horripilante,	poétique	comme	présence	physique	mobile	et	jamais	allusive	de	l'aliénation."	
114	Iges,	José.	Realidades	Artísticas	Resonantes.	www.ccapitalia.net	
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Pensar en una escena escultórico-sonora expandida es igual que improvisar e interac-

tuar con el otro sobre una base ética, consciente de nuestro yo, en el momento presente. Pre-

sentarse en persona tiene su equivalencia matérica en la presentación de un aspecto de la 

realidad en concreto, un otro cuerpo sónico. Hemos visto bajo diversas nomenclaturas 

aspectos de las interferencias sonoras entre cuerpos y nos hemos acercado a los distintos 

cuerpos sónicos que se han constituido a lo largo del tiempo; consustancialidad, compene-

tración, azeramento o distancia cero, consunción, corporeización –a veces– mediatizada, 

unicidad y cenestesia, son algunos términos encontrados para describir fenómenos 

escultórico-sonoros en la actualidad. Hemos indagado en esta terminología con muestras 

colectivas como Toute l’Eau du Monde (2004), con una participación internacional de artistas 

de cuatro continentes, Son de la Matière (2007), con una difusión acusmática veinticuatro 

horas al día por fuera del espacio expositivo, y con proyectos escultórico-sonoros como el 

Acelerador de Partículas Sonoras, para luego emprender un camino de creación colectiva 

conformando contextos y situaciones con una instrumentalización e integración física de 

mecanismos, herramientas, esculturas sonoras e intervenciones, corporeizando ideas en un 

entorno sonoro dinámico, un cuerpo sónico unificado y complejo donde se contaminan los 

componentes y se disuelven en una nueva unicidad dentro de lo que hemos llamado 

repetidamente el mundo en general. Este mundo de nuestra realidad se concibe como nuestra 

esfera sonora primigenia, que nos acompaña desde el inicio de la vida hasta su conclusión 

ineluctable, y dentro de la cual se activan los demás cuerpos sónicos desarrollándose en forma 

de burbujas sonoras.  

 

Con la motivación de optimizar la materia misma de las numerosas burbujas que 

constituyen estas esferas públicas, encontramos en el taller el lugar privilegiado de una 

primera corporeización de la idea y del pensamiento, de su primera sonorización esférica en 

cierto modo. Desde allá, las vías de actuación sondeables que se han presentado a nuestro 

grupo son las de la escultura sonora interactiva y creadora de espacios públicos nuevos sin las 

pretensiones arquitectónicas de monumentalidad y de figuración vigentes y, por otro lado, 

también eventos y acontecimientos constituidos por acciones sonoras de índole pública. 

 

Acelerador de Partículas Sonoras (3.3.) 

 

Nuestro primer objeto experimental fue el Acelerador de partículas sonoras, que se 

presentó en forma de tríptico non-u-mental dedicado a la solidaridad entre pueblos. El 
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concepto non-u-mental de G. Matta-Clark nos señala un sendero de tensión entre un 

monumentalismo arquitectónico apoyado en la escala, la peana y la verticalidad, y por otra 

parte, el uso del espacio y de la materia de ese espacio como significante móvil con una escala 

humana. El proyecto fue ideado mientras se conformaba la forma llamada Semi-vaso 

generoso por separado pero al mismo tiempo con ocasión del Simposio de escultura Terracota 

2000 de Santiago de Cuba. La concienciación del escultor con el movimiento y con la 

simultaneidad en la escultura desde el Cubo-Futurismo nos motivó a protagonizar estos 

componentes que se presentan como paradigmas. La cenestesia experiencial nos interpeló a 

partir de las búsquedas de Brancusi y de Rodin, acentuándose con Dadá y el Arte de los 

ruidos de Luigi Russolo, nuestra denominada viRussología sonora contaminadora de todos los 

ambientes y de todas las disciplinas, y también el arte cinético. Así que nos hemos fijado 

también en el contexto de la aproximación a una obra non-u-mental de exterior tanto como de 

la salida del público del espacio escultórico-sonoro. La idea de un paisaje sonoro integrando 

el fondo sonoro ambiental pre-existente con otro elemento sonoro dinámico debía 

corporeizarse en una forma de composición o ensamblaje propiamente sónico. Estos 

componentes precisaron por dónde íbamos a situar el Acelerador de partículas sonoras, entre 

la escultura y un teatro acusmático inspirado por Pitágoras tras una cortina. Pero quedaba por 

concretizar cómo iba a articularse, pués un objetivo del proyecto era relacionarse uno con otro 

en una solidaridad internacional expandida. El modelo radiofónico y el desplazamiento del 

sonido nos parecían de utilidad en el momento de idear la sonorización del entorno inmediato 

de cada una de las tres formas, todas inspiradas en nuestro pequeño bronce Semi-vaso 

generoso, una sonorización imprescindible y consustancial. Vencer la distancia, vencer la 

soledad, vencer la ausencia y el silencio apelan a la interactividad de la obra con el público y 

también a la intermedialización de las distancias por la vía de lo sonoro. Ejercer una energía 

sonora es sinónimo de actuar sobre su entorno en el mundo. Y así, hemos confrontado la 

forma y el volumen con el sonido y el sentido, con la finalidad de alcanzar un contexto sonoro 

complejo donde un objeto sonoro, el contexto sonoro específico en cada lugar y el público 

avisado, consigan una equivalencia en cuanto al protagonismo de los componentes de la obra. 

Hemos valorado el concepto de mínimo de imagen de Giuseppe Penone, y aprovechando esta 

vertiente europea minimalista hemos avanzado también nuestra propia expansión del 

concepto hacia un mínimo de teatralización. Teniendo en cuenta que cada momento de la vida 

cotidiana se concibe como un teatro de acciones, según nuestra lectura de Peter Sloterdijk y su 

entendimiento de Nietzsche en términos de pensador en escena, no hay duda sobre la 

espectacularización visual y teatral vigente, que podemos describir como una teatralización 
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exacerbada y ajena a la escala humana. No pretendemos crear nuevos espacios públicos, nos 

hemos conformado primero con la misión de corregir y mejorar el espacio público existente, 

pero también hemos intentado valorar una expansión y optimización de este por la vía de 

diversos desplazamientos sonoros mediatizados.  El uso de la tecnología descrita como electro 

acústica, con el proyecto Acelerador de Partículas Sonoras, apela a un conjunto de lenguajes, 

a un ensamblaje de estrategias que se apoyan sobre la ecología sonora, la indeterminación y la 

participación sonora inmersiva del oyente tanto en la composición como en la improvisación. 

Cuando menos se esconden las herramientas, más posibilidades de subvertir el orden de las 

cosas en el mundo se pueden alcanzar y más valor tendrá nuestra presencia en ese mundo, sin 

pretensiones de ilusionar, y así acercarnos a un mínimo de escenificación y de 

espectacularización.  

 

 Tres prototipos colados en bronce y en aluminio fueron mostrados en la exposición 

Complément d’objet direct del GReSAS, una primera puesta en escena en nuestro laboratorio 

de Montebello, Quebec, en 2008. El elemento cinético se concreta aquí en el movimiento del 

espectador, su acercamiento físico y corporal a la forma non-u-mental y su contexto sonoro. 

El oyente entrará poco a poco en una esfera sonora, alcanzando una compenetración lenta que 

se divulgará con la comprensión de que este espacio sónico se abre sobre un mundo más 

amplio de lo que se puede ver. La aportación tecnológica de captación y difusión de señales 

sonoros en tiempo real a través de internet nos propiciará una nueva simultaneidad perceptiva 

cenestésica y también una reciprocidad entre los elementos escultóricos, contextuales y 

sonoros, en una estrategia de acumulación de capas sonoras y de otros lenguajes o formas de 

narrativas. En este momento, aunque tenemos apoyos políticos, no se ha conseguido una 

financiación suficiente para empezar la construcción del acelerador, y la infraestructura 

numérica todavía no ha llegado al Parque de Esculturas Monumentales situado en las afueras 

de Santiago de Cuba, el primer lugar imprescindible para la realización del proyecto. 

 

Performance y acción escultórico-sonora: la trilogía Esferas sonoras (3.4.) 

 

Los museos y las ferias de arte mercantil evolucionan en un entorno arquitectónico 

pasivo heredado de modelos antiguos. La definición de los nuevos espacios públicos todavía 

se hace fuera de los espacios privados, bien sea institución o individuo, así como los lugares 

vigilados, todos se caracterizan por un control incompatible con la creación de contextos 

escultórico-sonoros dinámicos, sean éstos de naturaleza efímera o más estable. Christof 
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Metzger subraya que los artistas del Fluxus marcaron con sus actuaciones los sitios públicos 

en ciudades y en la Naturaleza como lugares del arte. Desde estos espacios ambiguos o 

desocupados se desarrollan nuevos espacios de actuación y diálogo situados dentro de con-

textos públicos nuevos. El concepto de alteridad alcanza una importancia física y temporal en 

una subversión de la diferenciación como el paradigma de la identidad y de la pertenencia. 

 

             

329. Jacques Rémus, Carillon Université Paris   330. J. Rémus, Carillon nº3, Musique de rue,                        
Diderot, con 40 tubos robotizados, Paris.                    Besançon, 2007.  

 La clasificación tradicional de la música como forma idónea del Arte del tiempo, de la 

pintura y la escultura como la forma del Arte del espacio, y de las Artes escénicas donde 

cabría la instalación sonora según el artista sonoro francés Jacques Rémus, nos parece 

inacabada tal vez porque el tiempo siempre ha sido una parte integral de cualquier lectura 

escultórica del espacio. Rémus nos ofrece una herencia del arte sonoro basada en la fusión de 

géneros hasta definir un nuevo oficio con sus características y especificidades115. Con los 

cuarenta tubos de acero encordados, activados por distintos mecanismos analógicos a las 

familias de timbre orquestales y controlados por ordenador, el Carillon de Paris, conocido 

también como Concertomatique, y el Carillon nº3, caracterizado por sus mono-notas e 

instalado a Besançon en 2007, son ejemplos de cómo esculpir el espacio con materia y 

además con materia sonora. Desde la crisis del objeto de arte, cuando la representación perdió 

su importancia mimética, se empujó a lo escultórico como salida del proyecto pictórico para 

afirmar la supremacía de lo real sobre las ficciones de los meta-cuentos y de la burbuja meta-

física. Las reflexiones de Duchamp sobre esa pertenencia de la música al campo espacial, y 

que incluye tanto lo matérico como lo temporal, informa a nuestra escucha del fenómeno 

sonoro en cuanto se refiere al concepto de cuerpo sónico expandido. 

																																																													
115	ver	 Rémus,	 Jacques.	 "Musiques,	arts,	 technologie.	Pour	une	approche	critique",	Colloque	 International	Montpellier	
Barcelone,	12-15	décembre	2000.	
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 Así se vislumbra el desafío de poner algo en escena con un mínimo de teatralización y 

también dar el paso a la acción y a la performance de arte plástico. El entorno escultórico es 

un conjunto activo de elementos dinámicos con el cual improvisamos todos. La participación 

se mide por la interacción social del acontecimiento. Hasta el ambiente o entorno puede 

sustituir a la obra misma. La respuesta participativa del espectador es una respuesta total, a la 

vez intelectual y física. La expansión del territorio escultórico compatible con la performance 

de arte y el arte de acción se acerca al concepto de esferas de Peter Sloterdijk para describir 

un tipo de apariencia dotada de una existencia real que se concreta en la propia acción. La 

triangulación entre escultura sonora, cuerpo sónico, y un contexto de escucha dinámico, se 

abre así sobre un campo no únicamente expandido sino afirmando igualmente un nuevo 

acercamiento al binomio espacio-tiempo por lo matérico y una convergencia con la velocidad 

de la materia y las cosas en el mundo en general. 

 La trilogía Esferas sonoras fue inspirada por los trabajos hechos en la muestra Toute 

l’Eau du Monde, específicamente con la temática de un mundo de agua y con la composición 

sonora Música per Montebello de Marco Facondini, construida a partir de grabaciones de 

cascadas y de goteados de agua en un entorno de síntesis granular con la base de una 

intervención indeterminada. La mezcla numérica aleatoria de distintos componentes, hasta 

cuatro fuentes simultáneas de las seis partituras de Música per Montebello, operaba una forma 

de desfase sonoro sutil al entrar y salir de los distintos espacios sonorizados, como si la 

música se conformara con cada cambio de sala efectuado y nunca fuera la misma. Esta obra 

numérica, más que musical, iba a constituir nuestro ruido de fondo, nuestra estática celeste y 

aquello que nos conforta por su constancia y conformación con el entorno.  

 

Frente a una nueva materialidad liberada de prejuicios miméticos y prácticas 

escultóricas tradicionales, se ha postulado con el tríptico Esferas sonoras montar una serie de 

situaciones aprovechando varios contextos de performance: el Museo de la Civilización 

Romana de Roma con la ocasión del Festival of Media and time based Arts, la Galería 

Génesis de Holguín durante las Romerías de Mayo y, por último, el evento S.P.L.A.S.H. 2 en 

la Casa degli Artisti de Sant’Anna del Furlo en Italia y al aire libre.  

 

El nacimiento del mundo con Ovimonde, el nacimiento de la vida y las huellas sonoras 

que el mismo provoca nos han motivado a crear, colectivamente y desde distintos puntos de 

vista, un escenario amueblado con esculturas sonoras como el Globo vibrante electrome-

cánico y la Unitarra, un instrumento monocuerda construido a partir de un piano vertical 
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inutilizable. El parto lúdico de Ovimonde se presenta como una corporeización de la idea del 

origen del mundo y de su naturaleza sonora. Las envolturas uterinas hechas con una tela 

elástica de trampolín, los trajes y prótesis de naThaliegaGnon, así como una grabación de 

susurros poéticos de la artista mediática Susana Delahante y Matienzo, de Cuba, conformaron 

un contexto de creación colectiva internacional, junto a un fondo sonoro de Marco Facondini, 

el apoyo técnico de Alessandro Petrolati, y las aportaciones de elQuebequense, conocido 

también como leValencien. 

 

La dinámica creativa en grupo exige una apertura hacia el otro, una flexibilidad de 

actuación y un deseo de compartir –desde el inicio del proyecto– la función de autor con los 

demás elementos estructurales e incluso con el público. Así que el fondo sonoro, el gesto y 

sus consecuencias sonoras, el lenguaje matérico de instrumentos y esculturas sonoras, se unen 

con un público cómplice y configuran propiamente los elementos básicos de nuestros monta-

jes. Este vocabulario de acumulación sonora se concreta también por las comunicaciones 

entre colaboradores internacionales, que enriquecen el proceso de creación colectiva en 

cuanto se refiere a la puesta en común de ideas y objetos de índole sonora y numérica. 

Caminamos hacia una unicidad de ensamblaje donde cada uno de estos elementos 

estructurantes son imprescindibles para el éxito del conjunto, como en un buen diseño. El 

mínimo de imagen povera y nuestra expansión del concepto hacia un mínimo de 

teatralización se incorporan en una metodología de lo esencial, un mínimo de puesta en 

escena que nos aleja de la cultura de lo espectacular (de lo monumental también, así como del 

fenómeno Blockbuster) y que nos acerca a la vida de lo cotidiano y de lo alcanzable. El 

intento de desvelar algo del mundo en general baliza el terreno de actuación disecando la 

función de autor en una forma de escritura de los hechos. Los hechos en cuestión son la 

manera en que las ideas se corporeizan y toman forma. Como hemos visto, la simultaneidad 

pictórica se extiende a la imagen sonora y la función narrativa, pero lo sonoro se distingue de 

una mera simultaneidad visual por una instantaneidad acústica, mediatizada o en directo, que 

reduce a cero la distancia entre el fenómeno sonoro y el público. La velocidad en el 

movimiento, la mecanización, las tecnologías numéricas y los avances teóricos y científicos 

han cambiado la manera de conformar el mundo, para empezar por tener lugar en un contexto 

matérico axiomático con su propio sentido ya inmanente. Nos queda la tarea de crear 

situaciones dinámicas de presentación de los hechos y acontecimientos de la vida. Utilizamos 

la herramienta del extrañamiento porque hemos constatado una realidad horripilante, otra vez 
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con el vocablo povera, de las pequeñas y extrañas violencias de cada día con nuestra nueva 

consciencia globalizada. 

 

Apartando todo discurso lingüístico y el orden semántico de nuestra caja de herra-

mientas perseguimos favorecer un lenguaje escultórico-sonoro de ruidos y de resonancias 

sónicas, intentando desarrollar un ensamblaje complejo en medio de un entorno inmersivo 

entre formas y acciones sonoras abiertas tanto a un sentido posible como a la interacción 

procesual con un público que se sobrentiende participativo. Las envolturas uterinas, la lira 

monocuerda, el globo vibrante y el poema susurrado de ausencia y pérdida de nuestra colega 

cubana, apenas audible, constituyen un lenguaje de orígenes ancestrales y, también, de lo 

esencial y característico de la acción Ovimonde, que se concibió a partir del vehículo 

privilegiado de lo sonoro. Un Percumotor recordando a los juguetes sonoros de Joe Jones no 

consigue establecer un ritmo o tempo regulador y musical que ha de ser arreglado para 

impedir una medición del tiempo normalizado.  

 

Para ilustrar la articulación específica del entorno creativo del grupo, sin caer en una 

cronología pedantesca de la creación como tal, después de juntar la Unitarra y el Percumotor, 

firmado por el que escribe estas líneas, y con los sobres uterinos de la mano de 
naThaliegaGnon, tuvimos la impresión (parecida en ambos) de que no habíamos llegado –tal 

vez– a nuestro mínimo de escenificación y que hacía falta algo aún para conseguir una 

unicidad quizá inmaterial en un sentido energético de anti-forma. Nos pusimos a idear y 

construir simultáneamente el Globo vibrante juntos, un elemento que unifica las formas 

uterinas y un conjunto sonoro todavía indeterminado. Hemos elevado la técnica de la 

improvisación, más conocida en las artes del tiempo y el jazz afro-americano, al nivel de 

estrategia de composición plástica: juntar cosas, motores ruidosos, un globo terrestre de 

cartón en concreto, montarlos sobre un trípode, hincharlo con goma espuma antes de coser 

una piel parecida a un útero con el cual se une para así alcanzar una escena unificada y 

aproximarnos al concepto de esfera sonora deseado. El cordón umbilical de las envolturas que 

atraviesa el globo sirve también para cablear los motores con un interruptor dentro de una de 

las formas uterinas. Las problemáticas y decisiones se identifican y se toman una después de 

otra en una sucesión rápida de intercambios en situaciones de escucha dinámica. La última 

edición se hizo in situ en Roma, aunque habíamos previsto traer una lanza negra plegable en 

el caso de que fuese necesario una chispa, un rayo celeste, para cargar nuestro sistema 

escultóricamente.  
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 La escenificación se concreta mediante un encadenamiento de acciones desdibujadas 

previamente, pero sin ningún ensayo de índole teatral, y una acumulación de fondos sonoros, 

ruidos mecánicos, vociferaciones sónicas y los ruidos de las cosas y de la gente presente. 

Acordamos dar mucha importancia a la hora de entrar en acción, para así sorprender a un 

público que –de repente– se encuentra en el corazón de una acción insospechada. 
naThaliegaGnon se instaló dentro de un sobre uterino mientras elQuebequense –vestido 

siempre con un traje beige– paseaba por la instalación atento a los cambios de contexto y a la 

espera del momento de arranque, aunque el tiempo de actuación había empezado ya para 

ellos. Cuando empezaron a dirigir al público hacia la sala, se dio la señal para iniciar el fondo 

sonoro firmado por Marco Facondini. Mientras elQuebequense, acercándose al otro sobre 

uterino, desaparecía en él. El Globo vibrante se puso a gruñir y los gritos se hicieron oír, el 

eco en la sala del Museo Romano descorporeizaba excéntricamente el origen de la 

lamentación. Salió primero naThaliegaGnon de su útero, titubeante dentro de un traje de 

mamífero indefinido y tumbada hasta chocar contra las piernas del público para luego volver 

y ayudar a salir a elQuebequense de su envoltura. Con el rostro escondido y vocalizando 

sonidos guturales, naThaliegaGnon había conseguido el anonimato total de género e incluso de 

su especie posible. 

Se complementó esta figura ambigua con la figura monocromática, silenciosa, ciega y 

neutra de elQuebequense, quien con sus gafas cubiertas con fieltro escribía verbos sobre la 

pizarra, hasta ser dirigido a sentarse en una silla por su colega. Un pensador, un poeta, un 

payaso, un científico o un vagabundo, quizás, recién sacado del horno uterino todo hecho, 

ready-made, con corbata y sombrero de fieltro, se dedicaba también a dirigir las actividades 

del plató, un plató que no era sino el propio suelo de mármol del museo; grabar el ambiente 

sonoro por ordenador bajo el Globo vibrante y empezar a difundir la imagen sonora de la 

primera parte de la acción en la segunda parte, parar los motores del mismo globo, arreglar el 

Percumotor, poner en marcha un segundo fondo sonoro con el boombox para, al final, 

declamar una frase sobre el tiempo carente de un sentido determinado, mientras se van 

extinguiendo las fuentes sonoras. La contextualización sonora se hizo mediante una estrategia 

de improvisación sonora con distintos cuerpos sónicos y con el claro objetivo de unificar el 

conjunto de los elementos.  

 

Con la precitada entrada y primer parto, naThaliegaGnon entró en contacto físico con 

varios espectadores, e intentamos ampliar la escena tirando cascabeles hacia el público, lo que 

provocó una respuesta parecida por parte de los más jóvenes, afortunadamente. 



	 341	

naThaliegaGnon privilegiaba también intervenciones más íntimas, al pasear con el boombox 

sobre la cabeza y transformándose así en forma totémica, para escenografiar el poema-susurro 

de Susana Delahante y Matienzo por entre entornos reducidos de oyentes, a las cuales  

calificamos de burbujas sonoras. Los espectadores ocupaban la periferia de la sala cúbica y así 

se creaba un espacio escénico céntrico y circular libre de circulación para los artistas. Las 

últimas palabras escritas sobre la pizarra fueron étant donné, un comentario duchampiano 

sobre el arte, los deseos nunca determinados y también el tiempo. Así que Ovimonde estable-

ce un prototipo de burbuja sonora consubyectiva, una forma de antídoto y vacuna en respuesta 

al derrumbe de la esfera metafísica, una posible anti-acción o acción preventiva con el 

objetivo de neutralizar otra acción anticipada menos deseable. La instalación Ovimonde quedó 

expuesta durante un mes con un fondo sonoro grabado durante la performance, que fue 

difundido in situ por el boombox para acompañar y contextualizar la instalación. 

 

Las actuaciones bajo el título Mundo burbujas nos presentaron nuevos desafíos, 

nuevas posibilidades creativas y nuevos contextos de producción. Y así, de un contexto 

museológico de festival mediático en Roma a una nueva propuesta de performance encabe-

zada por nuestra colega cubana Susana Delahante fue aceptada por el comisariado de las 

Romerías de Mayo en Holguín (Cuba), donde se ampliaron nuestras intervenciones con el fin 

de incluir una conferencia que tendría lugar en el Instituto de Bellas Artes, además de una 

conferencia de prensa, así como varias entrevistas mediáticas. Nuestro lugar de actuación se 

centró en la Galería Génesis de esta ciudad, un espacio que comprendía una terraza interior 

situada frente a una pequeña plaza. Elegimos esta terraza para la acción prevista por cuanto se 

nos propuso actuar también el día antes, lo que hicimos mediante una improvisación con tres 

artistas-performer en la acera del edificio frente a la galería. 

 

Con Mundo burbujas perseguimos las temáticas gemelas de anteriores actuaciones: 

burbujas sonoras y nacimientos, ambas presentes en el primer tomo de nuestra trilogía. La 

presencia de Susana Delahante en persona, esta vez, cambió significativamente la dinámica de 

las improvisaciones, dado que empezamos con un prólogo performativo que sirvió para 

introducir elementos de nuestro vocabulario al público cubano y a los artistas internacionales 

invitados, e incluso a un grupo de estudiantes y fotógrafos de la Universidad Concordia de 

Montreal. En lugar de fijarnos nuestro enfoque sobre un nacimiento improbable del mundo, 

nos centramos esta vez en el nacimiento de un Hombre por venir, quizá en una analogía del 

concepto nietzchiano de überman. Holguín nos ofreció también la posibilidad de expandir y 
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multiplicar nuestras burbujas sonoras, propiciando distintos espacios de actuación no museo-

lógicos y dentro de un contexto arquitectónico non-u-mental, urbano y humilde. La acción 

Mundo burbujas nos propone una fracturación del espacio con el desarrollo de dos focos de 

acción simultánea con las instalaciones contiguas de Lluvia bruja y El Pozo, una configura-

ción que facilita algunas contaminaciones cruzadas en dichas acciones. Esta proliferación de 

esferas y burbujas sonoras incluso trascendió el espacio de la terraza interior para alcanzar y 

ocupar la acera frente a la galería durante un breve tiempo de muestra.  

 

En una nueva articulación creativa entre los tres protagonistas principales, y después 

de la conferencia sobre performance en el Instituto de Bellas Artes, decidimos intervenir por 

la calle a modo de introducción a un lenguaje escultórico sonoro híbrido e interdisciplinar. 

Para iniciar la acción colectiva improvisada casi por completo, elQuebequense se presentó por 

la acera de la plaza con su traje monocromo beige, su sombrero y las gafas de fieltro caseras. 

Midiendo cada paso cuidadosamente a causa de su ceguedad, se detuvo al borde de la acera y, 

después de un momento significante, levantó una trompeta de juguete y la llevó a sus labios, 

sopló tanto como pudo y anunció la acción de las gemelas pero no idénticas naThaliegaGnon y 

Susana Delahante y Matienzo. La primera salió envuelta en un gran saco de plástico 

trasparente y Susana se presentó en bañador e invitando el público a escribir dos fechas 

significativas sobre su cuerpo: una fecha de recuerdos muy felices y otra fecha asociada a 

recuerdos más oscuros y dolorosos. Mientras tanto, naThaliegaGnon ondulaba por el suelo 

acercándose primero a elQuebequense y luego a una figura escultórica de bronce instalada 

sobre la acera, mientras regaba los pies del uno y de la otra con un vaporizador de agua. 

ElQuebequense se eclipsó dentro de la galería para esperar durante una media hora hasta 

señalar el fin de este conjunto de acciones con el mismo instrumento anterior y de la misma 

manera. Hubo de intervenir con quince minutos de antelación porque las gemelas estaban 

agotadas por el calor, el sol y sus propios temores de ser detenidas, ambas prisioneras de sus 

contextos específicos.    

 

Nuestra nueva escenificación por la plaza interior de la galería nos procuró una gran 

libertad de montaje, así como la posibilidad expandida y muy bienvenida de utilizar agua 

refrescante en una acción sofocante. Un primer foco, llamado Lluvia bruja, se hizo regar por 

Susana y los demás participantes en la alegoría de un parto verdaderamente húmedo y mojado 

del cual salió naThaliegaGnon, mientras que elQuebequense se dedicaba a levantar una figura 

de agua asistido por poleas, un trípode de más de dos metros de altura y bolsas de agua que 
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configuraban un segundo foco llamado El Pozo. La forma del trípode aparece por primera vez 

en Cuba e iba a multiplicarse y presentarse como herramienta y mecanismo en la última parte 

de la trilogía Esferas sonoras, como sabemos ya. Los escasos recursos tecnológicos dispo-

nibles hicieron que la partitura sonora se limitara a la difusión de un fondo sonoro extraído de 

la performance de Roma, además del ruido del parto y del vaivén de participantes entre El 

Pozo y Lluvia bruja, así como del fondo sonoro urbano que ya consideramos natural. Se 

realizó también una nueva grabación sonora simultánea de todos estos hechos. En una 

ideación del mundo nació el Hombre por contaminaciones, una evolución caótica amenazada 

por la entropía inevitable del orden de cualquier sistema y el fracaso social subsecuente. 

 

Con la última parte de la trilogía Spumante sonoro (Vie inévitable) reunimos por 

primera vez los elementos acumulados de las actuaciones precedentes, envolturas, esculturas 

sonoras, documentos sonoros, trajes y accesorios en la Casa Degli Artisti de Sant’Anna del 

Furlo con ocasión de la Festa del Fiume S.P.L.A.S.H. El contexto escultórico-sonoro del lugar 

nos encantó; al pie de cascadas de agua junto a la presa de la Gola del Furlo, en un entorno de 

parque natural espectacular, entre un bosque de pinos y la autovía Pesaro-Roma, el aire 

incluso parecía comprimido y cargado de ruidos de distintas proveniencias. Mirando desde la 

ventana del edificio principal, la antigua dependencia administrativa del conjunto hidroe-

léctrico, naThaliegaGnon y la comisaria del evento, Andreina de Tomassi, eligieron una terraza 

exterior con un suelo de losas bordeado por el bosque, la cocina veraniega y el camino de 

entrada.  

El trabajo de escenificar este espacio sin paredes empezó de inmediato, con el apoyo 

del escultor Antonio Sorace, dejando aparcado nuestro Fiat 500 en el mismo espacio de la 

muestra, que después iba a transformarse analógicamente en una vertiente sonora del Simca 

de Mario Merz de 1969, y apoyado por el goteo ¿Che fare? de un grifo exterior adyacente. El 

objetivo de multiplicar las microesferas sonoras con Spumante sonoro nos motivó a optimizar 

un espacio esférico-sonoro ya existente y contaminado. El Pozo reapareció por una de las 

extremidades de la escena escogida. Podemos decir que, con la proliferación del trípode, esta 

forma piramidal geométrica se concreta en una figura estructural del conjunto actuando como 

soporte mecánico para las envolturas uterinas y la figura de agua. Entre las formas uterinas y 

los trípodes se asentó el Globo vibrante mientras buscábamos una gran mesa y una silla para 

acoger la Unitarra con su performer. naThaliegaGnon colgó uno de los dos trajes utilizados 

previamente en la pared de la cocina donde iba a situarse también un sistema de amplificación 

potente.  
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Nuestro equipo de colaboradores se amplió con la participación de Alastair Walace, de 

Canadá, y de Marco Facondini, este último asegurando la perfecta audición de las múltiples 

grabaciones y difusiones sonoras dinámicas. Su presencia era como tener un segundo director 

en escena, pero una escena y una dirección específicamente sonora. Conseguimos una 

segunda cadena sonora amplificando una primera grabación sonora bajo la mesa, con un 

aparato Zoom, y la pusimos un tanto encaradas para que las ondas se cruzaran ligeramente.  

 

Según nuestra metodología, la partitura sonora ya iniciada en Roma con el primer 

fondo sonoro yuxtapuesto sobre una estética de ventilación museológica y ampliada por 

medio de tres grabaciones de la performance Ovimonde, más la grabación de Mundo burbujas 

hecha en Cuba, constituían el cuerpo principal de los fondos sonoros utilizados en Spumante 

sonoro; uno difundido por el sistema de amplificación primario, mientras se utilizaba el Fiat 

con la puerta trasera abierta como sistema secundario, y que –a la vez– sirvió para ampliar el 

escenario e incluir una parte del camino en la acción. Un boombox portátil y un ordenador 

también generaban burbujas sonoras en forma de montajes a partir de los documentos graba-

dos previamente. naThaliegaGnon confeccionó el traje de paisano para Alastair, e incluso un 

sombrero sonoro que iba a clausurar lo que describimos en términos de acto-obra. Añadir los 

gritos, vociferaciones, goteados de agua, ruidos de la silla, del Globo vibrante, del Percumotor 

y también de otros acontecimientos demasiado numerosos para nombrarlos aquí, nos sitúa en 

un conjunto sónico unificado, un mundo de espuma sonora –a la vez– causa y consecuencia 

del estallido de la esfera metafísica. El único instrumento musical, la muy pobre Unitarra y 

placebo para la lira prototípica de esta clase de objetos fetichizados, no es más que alivio. 

Nuestros ensamblajes unificados por el gesto y la resonancia matérica generan un tipo de 

cuerpo sónico híbrido que aparece por acumulación e interferencias sonoras. 

 

Concluir que estamos en un momento tormentoso de una mutación profunda del 

objeto del arte en general sería subestimar la amplitud de los cambios puestos en marcha por 

la vanguardia histórica. Las nuevas herramientas de esta expansión han transformado el 

televisor como objeto cultural posmoderno y colonizador del espacio cotidiano, a título de 

ejemplo, en pantallas y mecanismos numéricos de laboratorio dentro del nuevo entorno 

expositivo. Una nueva vertiente artística, la vídeo-performance comenzada ya por Beuys y 

Paik con vídeo-instalaciones y circuitos cerrados que no son sino desarrollos de una 

fetichización de la distancia pictórica. Aunque lo sonoro puede llegar a subvertir esta última 

representación en las esferas mediatizadas nacientes, la fluidez energética de los televisores 
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preparados por Paik constituyen una mediatización escultórica del monolito tanto como de 

instrumentos musicales al límite del género escultórico.  

 

La pobreza de medios tecnológicos queda como lugar común de acción desde el Arte 

povera, una tangente de este encontrándose quizá en el manifiesto Minimedia y el DIY (Do It 

Yourself - Házlo tú mismo). La financiación del arte de acción lo condena a cierto formalismo 

y mercantilización por las instituciones de arte, según David Pérez. El artista Fluxus Robert 

Filliou y su propuesta de Eternal Network, la Red de artistas en Fiesta Permanente, y la 

organización de circuitos paralelos en Occidente, permiten un optimismo limitado para 

asegurar estas vías de búsqueda de valor acertado. 

 

Debemos valorar pues la vía pedagógica como vehículo de experimentación conse-

cuente en cuanto a la performance de arte y acción. Iniciativas históricas tales la Free Interna-

tional University de Joseph Beuys, La cédille qui sourit con Robert Filliou y George Brecht, 

pero también la función educativa de desvelar la inutilidad absoluta del arte según George 

Maciunas, son senderos emprendidos para ir más allá de un entendimiento demasiado 

restringido del arte en general. La vertiente ecológica del arte sonoro llevada a cabo por 

Murray Schafer estableció una práctica del arte sonoro en la Universidad Simón Fraser de 

Vancouver a mediados de los años setenta. También ayudaron a asentar las prácticas de la 

escultura sonora en Canadá otros artistas poco después; hemos mencionado específicamente 

el grupo Sonde de Montreal, varios artistas que fueron alumnos del musicólogo italiano Mario 

Bertoncini durante un curso de diseño sonoro en el departamento de composición musical a la 

Universidad McGill de Montreal; partiendo desde la ideación del objetivo sonoro por 

alcanzar, su método consistía en construir los instrumentos para llegar a un resultado 

adecuado, con la escultura sonora, interactiva e instalación sonora en general, sea lo que sea. 

 

Toronto acoge varios eventos sonoros a lo largo del año con el grupo NAISA (New 

Adventures In Sound Art) de Gordan Monahan. En la UQAM (Universidad de Quebec A 

Montreal) se desarrollan facetas sonoras del arte bajo la nomenclatura de arte mediático, de 

aspecto plural y con énfasis sobre la tecnología digital de libre acceso, mientras que se ha 

concretado un centro en la ciudad de Quebéc con la pedagogía de Richard Martel en la 

Universidad Laval, la revista Inter/Art Actuel y la galería Le Lieu así como el laboratorio 

sonoro Avatar. El arte de acción llegó a las universidades en la década de los 90, con 

Bartolomé Ferrando y David Pérez en Valencia, y con José Antonio Sarmiento en Cuenca. 
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Subrayamos como precedente al arte de acción en Valencia el GRUPO BULTO a mediados 

de los setenta con el cual se asocia el filólogo, novelista y hombre de teatro César Salvo116, 

quien coincidió con David Pérez en la Facultad de Filología en los años ochenta hablando de 

los poemas-objeto y trabajando también el mail art con un grupo universitario del cual 

formaban parte el llamado GENERACIóN BúFaLo.  

 

La tarea de concebir nuevos espacios de convivencia, nuevos modelos de interven-

ciones, y nuevos eventos colaborativos que exploren la oposición problemática del eje 

<público-privado>, se debe actualizar, es necesario y urgente. Desde el nacimiento del 

concepto de espacio público, este ha sido un lugar de debate entre los distintos grupos de la 

ciudadanía. Esto implica diferencias de opinión, por cierto, así como un deseo común de 

diálogo y de compromiso que confronte distintos puntos de vista. Hay que entender el espacio 

público como un ensamblaje de unas esferas sonoras de tamaño variable, de burbujas públicas 

donde los debates pueden llevarse a cabo. Pues ese espacio esférico-sonoro intenta pacificar 

la disensión social con el objetivo de entorpecer al público y prevenir actos revulsivos que 

podrían poner en peligro la existencia misma de la macro-esfera en cuestión. El interés de 

centrarnos en las características escultórico-sonoras de cualquier contexto cotidiano se ha 

situado en una nueva escucha que trata de situar nuestro lugar en el mundo en un presente 

unívoco. 

 

Según Immanuel Kant, el espacio, el tiempo y las categorías específicas de los 

conceptos del entendimiento constituyen la forma a priori de nuestra sensibilidad humana 

para aprehender intuitivamente la realidad y conocer el mundo por huellas e improntas 

experienciales. Husserl califica la temporalidad como siendo lo propio de las vivencias y 

Heidegger añade, por su parte, que las realidades temporales son posibles desde el precepto 

según el cual la temporalidad es la estructura básica de la existencia humana. La comprensión 

del tiempo depende de la experiencia que el individuo concreto tiene del tiempo mismo. 
Georges Perec apunta, en su libro Espèce d’espace, que nuestra experiencia del espacio no es 

continua, ni infinita ni tampoco homogénea, pues pasa de un espacio a otro sin darse cuenta 

de las distancias que hay por medir y que se han de tener en cuenta. Como sabemos, se mide 

el espacio con la relación matemática entre la distancia recorrida por la materia en un lapso de 
																																																													
116	Cuadropoemas,	 poemas-objeto	 e	 intervenciones	 de	performance	 en	 espacios	 públicos.	 Obra	 recogida	 en	 la	 tesis	
doctoral	 de	 Antonio	 Carlos	 García	 Raffi,	 El	 compromiso	 social	 en	 el	 arte	 valenciano	 contemporáneo:	 el	 Grupo	Bulto.	
Univ.	Politécnica	de	Valencia,	Facultad	de	B.B.A.A.,	1998,	pp.	80-91	/	271-302.	El	IVAM	de	Valencia	prepara	para	el	23	
de	 julio	de	2015	una	exposición	dedicada	a	 los	 “colectivos	artísticos	bajo	el	 franquismo”	de	 la	 cual	 formarán	parte	
algunos	materiales	conservados	por	el	autor.	
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tiempo dado.  El desafío humano se enfoca en cuestionar y, aún más, en leer nuestros espacios 

de índole matérica. Lo cotidiano no se percibe –normalmente– por una evidencia sino que nos 

aparece velado y opaco, y además nos impone una forma de ceguedad en un proceso de 

anestesia soporífera, según ese mismo autor. Así que constatamos la unicidad escénica o 

contextual del tiempo, y también del lugar y del gesto en la acción escultórico-sonora. El 

espacio se afirma como un contexto matérico en el tiempo. La analogía entre la materia y el 

tiempo en los hechos, en persona por retomar la terminología de Husserl, se entiende como un 

cálculo de probabilidades en una reducción fenomenológica consubyectiva opuesta a una 

representación fija del tiempo, que es lo propio de lo pictórico.  

 

 Ya hemos visto que la escultura sonora traspasa la distancia visual entre objeto y 

sujeto, afirmando el contacto directo por medio del sonido y la complicidad con el entorno y 

por la interactividad entre el objeto escultórico y los demás elementos dinámicos hacia una 

consustancialidad. Las instalaciones y acciones escultórico-sonoras se distinguen de otras 

formas por sus cualidades escultóricas, que acaban por negar en cierto modo la supremacía 

pictórica debido a una dependencia por necesidad sobre el dispositivo acústico. Las 

mutaciones del proyecto pictórico que se habían presentado como revolucionarias en la época 

bolchevique se transformaron en las vertientes industriales del diseño, de la propaganda y de 

una literatura realista de reportaje. 

 

Pertenecemos a una materialidad espacio-temporal, y no al revés, en un territorio 

donde dejamos nuestras huellas. Mestizaje e hibridismo nos empujan a crear un futuro 

indeterminado en un presente que está por imaginar y que, además, sea respetuoso con el otro. 

Las consecuencias de los avances semiológicos y artísticos por un lado, y los avances 

fenomenológicos y escultóricos por otro, nos dirigen hacia la acción que da lugar a las formas 

y huellas en el mundo, donde el gesto y la materia se encuentran en un taller de actuación 

móvil y dinámico, causa y consecuencia del espacio público naciente, una acción profunda-

mente escultórico-sonora y social. 

 

 

"Un livre ne commence ni ne finit; tout au plus fait-il semblant"   

 

Mallarmé 
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