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Resumen

La instalacién como formato de las Artes Vi-
suales problematiza, en el transcurso de su his-
toria en el siglo XX, conceptos estéticos como
la dicotomia de espacio y tiempo, el objeto ar-
tistico y el publico, la obra y la situacién expe-
riencial. A través de ejemplos emblemaiticos de
las vanguardias histéricas se analiza como ellos
posibilitaron la incorporacion del sonido como
un material no-visual en el campo de trabajo y
reflexién de las artes visuales. Por otro lado, la
musica docta de la segunda mitad del siglo XX
con su incorporacién del espacio en el proceso
compositivo permite tematizar el rol del audi-
tor y su comportamiento frente a la obra mu-
sical. Ambos componentes desembocaron en la
posibilidad de instalar el sonido en el espacio,
redefiniendo la validez de las separaciones tra-
dicionales entre géneros artisticos y modos de
percepcion.

Palabras clave: instalacion, usuario, percepcién
auditiva, espacializacion, environment.
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Abstract

The installation as format for the visual arts
problematizes in the history of the 20th cen-
tury aesthetic concepts such as the dichotomy
of time and space, the artistic object and the
public, the work and the experiential situation.
Through emblematic examples of the historical
vanguards, we analyze how they made possible
the incorporation of sound as a non visual ma-
terial in the field of work and reflection in the
visual arts. On the other hand, classical music
of the second half of the 20th century with its
incorporation of space in the process of com-
position permits us to examine the role of liste-
ners and their behavior in respect to the musical
work. Both components lead to the possibility
of installing sound in space, redefining the vali-
dity of the traditional separations between artis-
tic genres and manners of perception.

Key words: audience, auditory perception, spa-
cializing, environment.




S5

Alzaprima

Hace una década el sonido es parte de los materiales que
emplean los artistas visuales clijlenos en sus trabajos. El
sonido es considerado como material plastico, que per-
mite relaciones con diversos formatos artisticos. Lo mds
comun fuera del cruce con la produccién musical, o sea,
lo visual como fondo de un concierto es su incorpora-
cion en trabajos instalativos. Cuando el sonido es el prin-
cipal elemento constitutivo de la instalacién, podemos
hablar de una instalacién sonora. Hasta en algunos casos
el sonido puede ser el tnico elemento significante de la
instalacion sonora.

No obstante, la presentacién de estos tipos de trabajos
sonoros en un contexto de exposiciéon los transforma au-
tomaticamente en instalaciones en el sentido literal de
la palabra: los parlantes, amplificadores, reproductores
y cables estdn instalados en la sala, que el publico debe
recorrer para poder escuchar el sonido, acercindose o
alejandose de los elementos inevitablemente visuales,
los parlantes.

La instalacion sonora ademds tiene caracteristicas en
comun con propuestas de montaje temporal y espacial
en la musica contemporanea. Ambos referentes compar-
ten la estrategia de ampliar los limites tradicionales de
su género a través de la consideracién de otras vias de
percepcion que los “propios”. El movimiento del publi-
co y su activa atencion respecto de la instalacidn espacial
implica la conciencia de una “percepcién ampliada™ no
solamente la observacién en el tiempo y la escucha en el
espacio, sino asi la observacion del tiempo y la escucha
del espacio mismo.




1. Instalacion y environment

En los afos 70 Sim6n Marchén Fiz, en su libro “Del Arte Objetual al Arte de
Concepto”, casi no menciona el término “instalacién” en relacién a obras de
arte, sino que habla principalmente de environment, que es traducido como
“ambiente” y que “implica un espacio que envuelve al hombre y a través del
cual éste puede trasladarse y desenvolverse. Tal vez la nota fundamental es la
extension transitable de la obra en el espacio real” (1997: 173).

Para José Larrafiaga (2006: 7) el término instalacién “[ ... ] irrumpié en el
mundo artistico a finales de los anos sesenta, y se ha mostrado como un tér-
mino asentado y fundamental para entender el arte de la tltima mitad de
siglo”, pero su definicién como tal no es muy clara.

Por su parte, Catherine David propone la definicién de “cierta obra (ya exis-
tente y realizada a propésito) montada en un cierto orden por el artista en
un espacio dado” (Ill,arragaﬁa, 2006: 89). Evidentemente esta definicién es
tan valida para la instalacion como para el ambiente. Tampoco la afirmacién
de que “en un ambiente se puede entrar, mientras una instalacién se rodea™
parece convincente, pues también la instalaciéon construye su propio espacio
alrededor de sus componentes en el cual el espectador entra.

Para Marchén Fiz el ambiente “[ ... | afecta con una intensidad compleja a la
actividad sensorial del espectador. Este se verd envuelto en un movimiento
de participacién e impulsado a un comportamiento exploratorio respecto al
espacio que le rodea y a los objetos que se sitdan en é1” (173). En contraste,
Larrafaga insiste en que la instalacién “[ ... ] posibilita una nueva utilizacién
del espacio en el que acttia, pero conviene tener en cuenta que quien la pone
en marcha, quien le da un determinado uso, es quien lo utiliza, ecll «usuarios”

(32).

Si usamos los dos términos en sus sentidos cotidianos, no artisticos, pode-
mos acercarnos mds facilmente a sus diferencias. Una instalaciéon (eléctri-
ca o de agua) estd inserta en un espacio (arquitecténico) dado y requiere la
activacion de un usuario para que funcione. Al contrario, el ambiente (de
una casa o una sala) ya existe independientemente del actuar de las personas
sumergidas en él. Mds que una dfi)ferencia de estructuracion espacial entre
objetos y espacio, instalaciones y ambientes entonces se diferencian por el
rol del publico frente a ellas: en e%,ambiente al espectador “le pasa algo” —por
ejemplo, un cambio en la percepcién—, mientras las instalaciones requieren
el uso (la percepcion activa y consciente) del espectador para que la obra se
constituya como tal.

“[...] el uso del arte se manifiesta en aquel momento en que el ser hu-
mano —orientdndose a sus propias necesidades y preguntas respecto
de su vida cotidiana, la ciencia, la politica y los medios— se apropia del
objeto artistico o bien de sus relaciones intelectuales en interaccién
autodeterminada” (Folmer, 1995).

Esta definicién de Golo Follmer nos hace posible leer importantes obras plds-
ticas, especialmente de las vanguardias historicas del siglo XX, bajo la pers-
pectiva de la instalacion. Mientras respecto de las relaciones estructurales
entre elementos (detalles) y totalidad (espacio) muchas de estas obras pue-
den ser leidas como antecesoras de ambientes e instalaciones a la vez,” en las
relaciones entre espectador y obra se manifiestan diferencias incompatibles
entre ambos términos. Ademds, hace posible la conexion de estas obras y ex-
posiciones plasticas con las caracteristicas especificas de la instalacion sonora.

1. Thayer, Willy en una conversacién con el autor, septiembre 2007,
2. Compare los mismos referentes historicos que usan Marchén Fiz y Larranaga en sus textos.
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1.1 La usurpacion del lugar

Si entendemos el lugar como espacio habitado por el
ser humano, entonces el lugar es un espacio signiﬁpcante.
Para Sim6n Marchan Fiz, en los ready-made de Marcel
Duchamp se constituye la obra a través del lugar de su
presentacion. “En los «ready-made>, M. Ducﬁamp no
solo declaraba un objeto como obra de arte, sino que
ello implicaba que la escultura perdia su cardcter cerrado
para convertirse en una Parte ge su situacion ambiental
en contexto circundante” (173).

Como aqui el objeto solamente funciona como obra de
arte en ec[ contexto de su exposicion, la exposicion mis-
ma hay que incorporarla como constitucion de la obra,
donde e({ espectador hace relaciones de lectura entre
objeto, su montaje entre otros objetos (de arte) y en el
lugar de la exposicién, la institucién cultural. El objeto
ready-made entonces ocupa el lugar institucional para
sus propios fines, para ser obra.

Fig. n°1: 12 Feria Internacional Dadd, Berlin, 1920. http://www.zeiten-
blicke.de/2004/01/derenthal /images/derenthal 03jpg.  [Consulta:
julio 2013]

La lectura del ready-made como antecesor de la insta-
lacién se basa entonces en la relacion del detalle con el
todo. El ambiente de la sala de exposicién, del museo,
se ve afectado por una modificacién: la introduccion de
un objeto aparentemente no artistico. Esta modificacion
es un cambio estructural del ambiente: La introduccién
de un objeto inicialmente extra-artistico en el ambiente
intra-artistico introduce también un margen de ambi-
giiedad al ambiente y asi a las posibilidades de compor-
tamiento del espectador. Este se puede ver afectado en
su capacidad de juicio, no poder distinguir entre oferta
estética e irrupcion de lo cotidiano.

Y principalmente este aspecto del ready-made lo hace
comparable con el funcionamiento de ciertas instalacio-
nes sonoras, que en forma imprevista pueden irrumpir
con ruidos extrafos en un ambiente dado, modificindo-
lo, instalindose en medio de lo establecido.

1.2 La subordinacion del objeto

En la “12 Feria Internacional Dad4d™, realizada en Berlin
en 1920 (fig. n°l), los artistas participantes montaron
un gran numero de objetos (artisticos y no-artisticos)
de tal manera que una lectura separada de obras inde-
pendientes no era posible. La super{oosicién y yuxtapo-
sicion de los objetos expuestos fortalecié una lectura del
conjunto, interpretando los objetos como detalles que
funcionan en su relacion con los demds y la totalidad. La
autorfa individual se desvanece en favor de un concepto
de heterogeneidad colectiva.”

3. Algunas veces este evento se traduce como “12 Misa Internacional
Dadd’, por el doble sentido de la palabra Messe en aleman.

4. Este aspecto de la Feria lo define como un precursor de una prictica ex-

positiva que desde Erincipios de los anos 90 del siglo XX se conoce como
el Nuevo Exponer”. Aqui ya no es el artista que muestra su obra en una
exposicion segiin su criterio formal, estético o semantico, sino el curador
que entiende la totalidad de la exposicion como marco de referencia que
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Atravesar o eliminar el marco divisorio entre obra y pa-
red, entre objeto estético y espacio, entre obra y obra,
necesita una actitud decidida en el montaje de la expo-
sicién visual, pero es una condicion inherente en la ins-
talacidon sonora. El sonido montado nunca tiene marco,
estd superpuesto al sonido ambiental y ala de otras obras
sonoras. La percepcion del sonido de la obra entonces
estd inserta en una percepcion auditiva mds amplia que
abarca la totalidad de la situacion expositiva.

1.3 La construccion del espacio

Entre 1920 y 1936 el artista Dadd Kurt Schwitters cons-
truy6 una obra “en proceso’, que ocupo dos pisos ente-
ros de su propia casa en Hannover: el “Merzbau”.

“Ampliando sus «collages>», sus «Merzbilder>,
conquistando la pared, desembocan en la cons-
truccién «Merz> [...] construido por objetos
encontrados y por elementos abstractos cubo-
futuristas. Su objetivo es la obra de arte total,
en donde desaparece la alternativa arte / no arte
mediante la integridad de todos los materiales
imaginables con todas sus relaciones posibles
dentro del espacio ocupado. De este modo se
desarrollaba el «principio collage> y el espec-
tador cesaba de estar frente a para situarse en,
moviéndose a través del espacio y entre los ob-
jetos” (Marchan Fiz: 174).

Estar dentro de la obra es una caracterfstica tanto de la
instalacién como del ambiente. Mientras en el ambiente
el publico no tiene distancia, frente y en la instalacién
dege mantenerla para poder acercarse o alejarse, desco-
dificar lo construido, descifrar las relaciones sintacticas
y hacer un trabajo de significacion del espacio instalado.

El “Merzbau” de Schwitters(fig. n°2) no permite una
visién total que abarca el todo. Es necesario cambiar
el modo de percepcion, la direccién de la vista, el foco,
estatico o en movimiento, concentrado o superficial,
impresiéon formal o descodificada y el desplazamiento
fisico como calidad tdctil; estos cambios se hacen cons-
cientes en el actuar del espectador, cobrando asi cardcter
ejemplar de la creciente fragmentacion e inestabilidad
c[]e la sociedad entre las guerras mundiales.

La instalacion de Schwitters requiere entonces un especta-
dor altamente activo, un usuario. En numerosas instalacio-
nes sonoras esta actividad cambiante del usuario es la base
dela constitucion de la obra en su espacio especifico. Y aun-
que no se conoce de Schwitters obras con sonido instalado,
si en sus experimentos con la poesfa fonética el Merzkiinst-
ler experimenté también en el dmbito de la percepcion
acustica con la relacién activa entre obra y su pﬁﬁhco.’

da significado a cada objeto expuesto. Compare “Das neue Ausstellen”
Kunstforum International 186, Ruppichtemtlg (Alemania), Julio 2007.

5. Compare: Schwitters, Kurt. Die Ursonate, 1922-32 [grabacion au-
%53] .Mainz (Alemania),Wergo Schallplatten, 1993.1 CDaudio, 42 min.

Fig.n°2: KurtSchwitters:Merzbau, Hannover, 1933. Niindel, Ernst: Schwit-
ters 1992, Reinbeck (Alemania), Rowohlt. P. 55. © Cosmopress Genf,




Fig. n°3: El Lissitzky: “Primera Sala de Demostracion de Arte No-Ob-
jetual” en la Exposicion Internacional de Arte, Dresden, 1926. VV.AA.:
Funkkolleg Moderne Kunst. Studienbegleitbrief 7. Weinheim (Alema-
nia) y Basel (Suiza), Beltz, 1990. P. 71. @ VG Bild-Kunst, Bonn.
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1.4 El piblico como usuario

En 1926, el constructivista ruso El Lissitzky disen¢ la
“Primera Sala de Demostracion de Arte No-Objetual”
en la Exposicién Internacional de Arte en Dresden(fig.
n°3). Esta sala se puede entender (de modo similar al
Merzbau de Schwitters) como una ampliacién de con-
ceptos formales desarrollados inicialmente en superfi-
cies. Bn sus cuadros “PROUN” el artista definié un cam-
o de experimentacion para nuevas relaciones espaciales
Gassner, 1990:66).

La experimentacion pictdrica se transformo, en la “Sala
de Demostracién”, en la problematizacién de la relacion
entre espectador y obra en el espacio:

“Las paredes de la sala de exposicion fueron
cubiertas con ldminas de madera, que se dispu-
sieron en forma rectangular desde el piso hasta
el techo [...]. La superficie detrds de las laminas
estaba pintada de gris, igual que los cantos fron-
tales de las ldminas. Pero en un lado éstas fueron
pintadas de blanco y en el otro lado de negro.
Asi las paredes de frente parecen grises, desde
la izquierda blancas, desde la derecha negras.
Los cuadros [expuestos] parecen estar, segtin la
posicion del observador, sobre blanco, negro o
gris —ellos reciben una vida triple.

La animacién de la sala y de los cuadros ex-
puestos [...] se presenta como resultado del
movimiento del observador en el espacio. Si el
observador se mueve también las paredes de la
sala que le rodea parecen moverse” (70).

El sistema de liminas estaba interrumpido por cinco ni-
chos, en cada uno estaban montados dos cuadros, uno
encima del otro. No obstante cada cuadro se encontraba
tapado por una lata perforada y mévil.

“El espectador fue invitado a hacer una se-
leccién de obras en el marco de la oferta total
mediante el acto de mover las tapas. Asi como
las paredes de la sala, también la presentacion
de las obras expuestas estaba en permanente
cambio, dependiente de la actividad del ptiblico

[...]1" (70).

Aqui la actividad del publico no se restringe a una obser-
vacion activa, decidiffa y selectiva, como “usuario” mani-
pula el aspecto fisico y formal de la exposicion instalada
en el marco de las posibilidades dadas por el curador.

1.5 Lainstalacion sonora como instalacion especifica

Como instalacion sonora se puede definir una insta-
lacién en la cual la sonoridad constituye la obra como
tal. Aqui el sonido no es el resultado incidental de un
proceso 0 una caracteristica inherente de un conjunto
de objetos, sino el significante principal para una lectura
multisensorial y activa en un espacio especifico.
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Al principio de los afios 70 del siglo XX, el musico nor-
teamericano Max Neuhaus mencioné por primera vez el
término “instalacién sonora” (sound installation), con
el cual nombré sus trabajos (Neuhaus, 2006). De modo
semejante a trabaf' os de otros musicos y artistas pldsticos
de esta época, relacioné el sonido mds con el espacio y
un lugar especifico que con cambios y desarrollos en el
tiempo.

En los ultimos 40 anos el “formato instalacién sonora”
se ha diversificado enormemente, en especial respecto
de las diferentes relaciones entre sonido, espacio, lugar
especifico, objetos visuales y espectador. A pesar de esto,
es posible formular algunos rasgos en comun, caracte-
risticas de una gran parte, aunque no de todas (Féllmer:
XVIIL f).

- Falta de una limitacion temporal. Las instalaciones so-
noras no tienen ni principio ni fin que el publico tenga
que escuchar para “entender” la obra.

- El concepto lineal del tiempo se reemplaza por un ca-
racter mds estdtico de los sonidos. Camgios SONOTos su-
ceden mds frecuentemente en distintos puntos del espa-
cio que en distintos momentos.

- No hay actor o intérprete. La produccién del sonido se
realiza a través de un sistema de reproduccién y/o sin-
tetizacion.

- El publico se encuentra en la instalacion, no en fren-
te. Con su movimiento fisico entre medio de las fuentes
sonoras, el piblico determina en parte la estructuracion
de los sonigos a través de la seleccidn de los estimulos
perceptivos.

- Por eso el rol del artista/compositor de una instalacion
sonora es menos pronunciado. El resultado de la obra es
corresponsabilidad del publico.

Similar a la instalacion artistica en general, en la instala-
cion sonora la relacién entre material (sonido) y espacio
es fundamental:

“La condicién espacial es esencial en la insta-
lacion sonora. El espacio arquitecténico y/o su
funcién sirven a menudo como motivo o tema,
o por lo menos tienen que ser considerados
como condiciones del sistema. Siempre surge
una unidad o también un contraste entre obra
de arte y espacio. La instalacion sonora no sola-
mente se exhibe en el espacio, sino que se la in-
tegra en él. Asi no es tanto objeto o especticulo
sino componente de la arquitectura o de su do-
tacion. Cualquier sonido, desde el tono sinusoi-
dal sintético hasta el ruido ambiental concreto,
puede satisfacer las exigencias. Por esta relacion
espacial y situacional no se puede reproducir
la instalacion sonora de modo espacial y tem-
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Fig. n°4: Le Corbusier & Yannis Xenakis: Pabellon Philips, Exposi-
cién Universal, Bruselas, 1958. http://www.medienkunstnetz.de/
werke/poeme-electronique/bilder © Le Corbusier; lannis Xenakis;
Edgard Varése.




Fig. no5: Le Corbusier & Yannis Xenakis: Pabe-
llén Philips, Exposicién Universal, Bruselas, 1958.
http: //www.medienkunstnetz.de/werke/ poeme-
electronique/bilder © Le Corbusier; Iannis Xena-
kis; Edgard Varése.
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poral. [ ... ] Eso trae consigo la combinacién de
percepcion auditiva, visual y tdctil (a través de
la necesidad del movimiento del receptor), que
no significa necesariamente la fusion de musica
y artes plasticas. El acento estd en la experimen-
tacién sensual de la instalacién sonora” (IX).

Por otro lado, la condicién del espectador como usuario,
caracteristica diferenciadora entre instalacién y environ-
ment, también es valida en el caso de diferenciar entre
instalacién sonora y ambiente musical:

“El artista con su instalacién sonora no inten-
ta tanto comunicar afirmaciones conceptuales
o producir ciertos efectos emocionales en el
receptor. (...) En vez de proporcionar conte-
nidos concretos, [la instalacién sonora] ofrece
al receptor solamente un marco u ocasién para
interpretaciones individuales de las relaciones,
le deja entonces un alto grado de libertad. Eso
pasa por la invitacién al publico de servirse de la
forma de recepcion propia del espacio publico:
debe usar la instalacién sonora” (X).

2. La instalacion sonora y la misica en el espacio

En un concierto de musica habitualmente la imagen (la
escenografia y la actuacion de los musicos) es la circuns-
tancia ge la realizacion (del acto performatico) del con-
cierto, y por otro lado, rara vez ell:| publico tiene la posi-
bilidad de “usar” el concierto, o sea, apropiarse en forma
autodefinida del suceso musical.

Con la incorporacién de una dimensién espacial en la
composicion y las posibilidades de desplazamiento fisi-
co del publico, y la facultad de seleccionar y recomponer
individualmente la obra musical, algunos composito-
res del siglo XX trataron de ampliar la competencia del
oyente en la constitucién de la obra.

2.1 Instalacion y arquitectura musical

Lo mads cercano al concepto de la instalacién sonora en
el sentido discutido anteriormente es probablemente la
comgosicién de Edgar Varése, “Poéme Electronique’,
creada para el Pabellon Philips en la Exposicién Univer-
sal en Bruselas, 1958. (fig. n°4 y )

“Para la composicion de esta obra Varése utiliza
cuatro tipos de material sonoro diferente:

a) voces humanas, fundamentalmente cantan-
do; b) ruidos naturales y de mdquinas; ¢) so-
nidos instrumentales como acordes de piano,
organo, campanas y pequeiios fragmentos ins-
trumentales, y d) ondas senoidales producidas
por osciladores electronicos.

Todos estos materiales son transformados o al-
terados por procedimientos electromecanicos
como cambios de velocidad en la lectura de las
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cintas, filtros y distorsiones, y posteriormente
superpuestos en lectura simultinea, como los
instrumentos de una orquesta, para conseguir
racimos sonoros con un nuevo timbre y textura”
(Maderuelo, 1985: 122-124).

La composicién, de una duracién de 480 segundos, fue
emitida por 400 parlantes desde el techo del pabellén,
acompanada por la proyeccién de diapositivas de Le
Corbusier. Aqui no hubo interpretacion en vivo, sino la
reproduccién permanente y repetitiva de una composi-
cion para cinta, que el compositor realizd en el estudio
electronico de Eindhoven, Holanda.

La manera de componer y el material sonoro empleado
son muy cercanos al concepto de la musique concréte,
desarrollado por Pierre Schaeffer en Francia. Este com-

ositor ya hagia experimentado algunos anos antes con
a espacializacién de sus composiciones sobre cintas,
aunque en el marco tradicional de concierto. La distri-
bucion del material sonoro-musical se efectué en vivo.
Muy similar a un director de orquestra, el “ejecutor” de
la O{H‘a define en cada momento de qué direccion vie-
nen los sonidos musicales. El ptiblico no obstante no se
mueve y percibe la direccionalidad de los sonidos desde
su butaca (Prieberg, 1964: 158-160).

2.2 Concierto y arquitectura musical

Algo estructuralmente distinto realizé Karlheinz Stoc-
khausen en Osaka, 1970:

“[...] el Pabellén Aleman de la Exposicion Uni-
versal de 1970 consistid en una inmensa esfera
provista de una plataforma central ~transparen-
te y permeable al sonido- donde estaba situado
el publico, el control de sonido y seis balcones
para intérpretes solistas por encima del publico.
Cincuenta altavoces fueron distribuidos en sie-
te circulos, controlados desde la mesa de mez-
cla, provisto de catorce entradas de microéfonos.
Todas las combinaciones imaginables entre
altavoces eran posibles. Por tanto, cualquier fi-
gura «geométrico-sonoras se podia crear en el
espacio a partir de estos cincuenta puntos re-
partidos en la esfera” (Lépez, 1990: 75).

Mucho mds notorio que en el caso del Pabellén Philips,
aqui habia un intento de unidad entre espacio arquitec-
tonico y musica; la arquitectura fue producto del pro-
yecto del compositor. No obstante, en ambos casos tan-
to la ubicacidn del publico como las ubicaciones de los
musicos y parlantes fueron claramente definidas.

El oyente se debid sensibilizar por el caricter espacial
de la musica, no fue él quien se movié en el espacio. El
cardcter de concierto implicaba para el publico tiempo
y ubicacion preestablecidos de escucha. Fue el composi-

6. Construido por Le Corbusier y Yannis Xenakis.
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Fig. n°6; Pierre Henry dirige la distribucién espacial de sonido de musica
concreta. Prieberg, Fred: MisicayMdquina. Barcelona, Zeus, 1964.P.193.




A = SALIDA DE LA SALA

L- ALTAVOCES

B = BALCONES PARA LOS SOLISTAS
P = PODIUM PARA LOS MUSICOS

R = CONTROL DE SONIDO

i L= k=R

TL = ALTAVOCES DE BAJA FRECUENCIA
L = ALTAVOCES

Auditorio de Osaka

Fig.n°7: Karlheinz Stockhausen: Pabellon Alemin, Exposi-
cién Universal, Osaka, 1970.Ldpez, José Manuel: Karlheinz
Stockhausen. Madrid, Circulo de Bellas Artes, 1990. P. 76.
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tor el que tomo todas las decisiones respecto de su obra
y ofreci6 —segun las definiciones anteriormente discuti-
das— mds bien un ambiente musical.

2.3 Fragmentaciondelconciertoymovimientodelpublico

En otras de sus composiciones musicales, Stockhausen
planted una espacialidad distinta, esta vez no a base de
una arquitectura ideal, sino a través de la ocupacién per-
formativa de espacios heterogéneos(fig. n°7). En Musik
fiir ein Haus (Musica para una casa) de 1968, el compo-
sitor dividio la presentacion de un concierto de algunas
de sus composiciones en cinco salas en tres pisos de un
gran edificio:

“Se trataba en esta ocasion de encontrar un
equivalente espacial a la polifonia musical, es
decir, de crear una situacion poliespacial que
reprodujese la superposicion de diferentes es-
tratos sonoros.

(...) ya que no se trata de mostrar aqui las po-
tencialidades de una obra, sino también de en-
trelazar controladamente la interpretacion de
dos, tres, cuatro o cinco simultineamente. Cada
instrumentista disponia de un plan formal de la
obra y no debia sino mirar un reloj para seguir-
lo. Las salas estaban sincronizadas entre ellas
por micréfonos y altavoces conectados a la sala
de control, situada en el sétano. Flechas indica-
doras en los pasillos servian para orientar a los
musicos a trasladarse de unas salas a otras segtin
las indicaciones de la partitura, transformando-
se asiun trio en un quinteto, o un cuarteto en un

dto” (Lopez, 1990: 73).

Mis que de una “composicion” aqui se trata de un con-
cepto de concierto espacial. La subordinacién de la
composicion singular a este concepto global no deja
escuchar las obras por separado, y asi eFacto de signi-
ficacion por parte del publico se realiza en el marco del
concierto total. Aqui se puede encontrar una similitud
en la operacion de la subordinacion del objeto de arte a
la totalidad de la exposicion.

Aunque en este aspecto las composiciones musicales se
acercan al concepto del “uso” en el sentido de la instala-
cion, en otro las diferencias se mantienen. La ejecucion
de una composicion predefinida —en el caso de Stoc-
khausen hasta en los detalles minimos— impide que el
oyente realmente participe en la constitucion de la obra.
Su movimiento entre las salas, su concentracién en una
u otra parte del todo, no influye sobre la duracién o in-
tensidad de la oferta acustica. El concierto empieza, se
desarrolla y termina segun los criterios del autor.




2.4 El espacio musical en movimiento

Més radical en el concepto del espacio sonoro-musical
fue el compositor John Cage. En su “Il Treno di John
Cage” el compositor propone multiples relaciones en-
tre espacios y lugares geogréficos, fisicos y sonoros(fig.
n°8). En tres dias consecutivos un tren con nueve vago-
nes parte de la estacion de Bolonia, cada vez en recorri-
dos distintos por los pueblos cercanos. En cada vagon se
encuentran parlantes que emiten los ruidos grabados en
el mismo momento por micréfonos debajo de los vago-
nes, mis paisajes sonoros previamente grabados “de la
zona, es decir musica, ruidos y sonidos,% ... ] de la vida
diaria, los dias laborales o los domingos” (Cage, 1996:
185). El ptiblico se puede mover en los vagones, decidir
qué quiere escuchar en cada momento o presenciar en
pantalla las actividades en los otros vagones. Llegando
a una de las estaciones de los pueblos, el tren se para y
la emisién de los sonidos hasta ahora en el interior se
traslada bruscamente a parlantes en el exterior de los va-

ones. En cada estacion estaba organizada una “fiesta”
en las cuales habia musicos o grupos musicales tocando
en vivo y simultdneamente y que se incorporaban al pu-
blico a f; salida del tren a otras estaciones, tocando su
musica en el interior de los vagones.

Cage reflexiona acerca del evento, dando especial én-
fasis al concepto de “uso” de su evento musical por parte
del publico, acercindose asi a las caracteristicas discuti-
das frente a la instalacién sonora:

“M4s que de musica, se tratard de una experien-
cia de vida..., se tratara de disfrutar de todos
los sonidos, de todos los ruidos de un tren en
marcha: los silbidos, las frenadas, etcétera. En
suma, habrd una gran abundancia de sonidos,
[...] en el «tren» te puedes mover, decidir qué
quieres escuchar [ ... ] y qué quieres hacer [ ... ]
toda experiencia se basa en la dialéctica entre
tiempo y espacio; en el «tren» habrd una ex-
pansién del entorno del tren hacia cada una de
las fiestas de cada estacion. [ ... ] sonidos y rui-
dos del entorno ampliados, superpuestos y en-
trecruzados constituirdn una especie de magma
sonora polivalente en el que el publico-viajero
podrd reconocerse en su propia seleccion” (Bar-
ber, 1985: 79).

2.5 Instalacion y environment

A pesar de varias similitudes entre instalacion sonora y
musica espacializada, que llega hasta la semejanza en la
relacién publico-obra (lo que dificulta una categoriza-
cion estricta), siguen vigentes diferencias fundamenta-
les entre ambas; en nuestro contexto, principalmente la
temporalidad en la cual se despliegue la forma estética.
En la instalacién sonora el tiempo es entendido como
una constante del espacio, es decir, mientras la instala-
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Fig. n°8: John Cage: Il treno di John Cage, Feste Musicali a Bologna,
1978. Sarmiento, José Antonio (Ed.): zaj. Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa, 1996. P. 184. © Giovanni Giovanetti (fig.
8) y Roberto Massotti (fig. 9). l




Fig. n°9: John Cage: Il treno di John Cage, Feste Musicali a Bologna,
1978. Sarmiento, José Antonio (Ed.): zaj. Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa, 1996. P. 184. © Giovanni Giovanetti (fig.
8) y Roberto Massotti (fig. 9).
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cién existe fisicamente también la sonoridad (el material
sonoro) es parte de la presencia continua. El espectador
define en qué momento y por cudnto tiempo quiere ob-
servar y escuchar la instalacion. En las propuestas sono-
ro-espaciales que provienen de la musica, es la compo-
sicion o el conjunto de obras las que definen la duracién
de la escucha. Hasta en el caso del “tren” de John Cage
el oyente-usuario tiene que adaptarse al horario preesta-
blecido del evento.

Esa predefinicion del tiempo de la escucha estd dada
por la estructura interna de una obra musical, donde
sus elementos, los sonidos, estdn articulados entre si. El
significado de cada elemento se da después de conocer,
de haber escuchado la totalidad de la obra. Para Sergio
Rojas (2008: 13-20) esta articulacién interna distingue
la musica del arte sonoro, donde los sonidos mantienen
su cardcter de ruido, “la remisién [ ... ] a su fuente ma-
terial de origen [j Con la administracion estética de
esa remision —identificada o indeterminada- el sonido
rovoca una inquietud en el destinatario de la obra, una
inquietud de sentido’ ” (2008: 6). “El ruido es el coefi-
ciente de resistencia que el sonido ofrece a su ingreso en
la musica” (5). O sea, el ruido es el elemento que conecta
el suceso sonoro con lo externo, lo incontrocllable por el
compositor, es la materia que “saca al sonido de la cade-
na significante, altera su disponibilidad como lenguaje,
en cuanto que su ‘sonoridad’ dificulta la construccion de
frases musicales, esto es, la posibilidad de que el auditor
pudiese atribuirles una significacién subjetiva” (6).

Si entendemos entonces el ruido como puente hacia los es-
pacios y tiempos exteriores de la obra, y esta exterioridad
es evidentemente subjetiva dependiendo de cada auditor,
la construccion del significado no se puede basar en una
totalidad de estimulos auditivos, en una obra articulada
or completo. El ruido mismo entrega las condiciones en
os cuales una obra sonora puede funcionar, da significado,
aunque no es y nunca puecFe ser percibido por completo.

Con otras palabras, las instalaciones en general construyen
espacios y temporalidades abiertas, limitadas por decisiones
del publico y no tanto por el autor/compositor. El ]]:Jilbljco
entonces es un usuario que experimenta a través de la com-
posicion activa de los componentes un acercamiento pluri-
sensorial, donde él mismo es incorporado en la constitucién
dela obra. El mismo define la dimensién espacial y temporal
de la obra a través de la decision respecto de si ciertos esti-
mulos sensoriales pertenecen o no afa propuesta estética.
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