ARTE SONORO - ;UN NUEVO GENERO?

Sound Art — A New Genre!

HELGA DE LA MOTTE

1 REQUISITOS HISTORICOS - IMPLICACIONES ESTETICAS

“Arte sonoro” o “Soundart” fuerzan a que converjan en un unico concepto lo que
antes pertenecié a géneros artisticos diferenciados: la musica y las artes visuales.
Ambas estdn historicamente ligadas al desarrollo, en el siglo XIX, de la idea de
Friedrich W. J. Schelling de que la unificacion de los géneros artisticos ostentaba la
maxima importancia. En las multiples formas de la transgresion de fronteras en el
siglo XX no resonara ya el pathos de la “combinacion mas perfecta de todas las ar-
tes”, aunque aun sigue jugando un rol la valiosa presuncion de Richard Wagner de
que la extrema especializacion en un Unico érgano sensorial, que se exige en los gé-
neros artisticos separados, presupone un receptor ficticio. La idea de la obra de
arte total [Gesamtkunstwerk], que expresd en La obra de arte del futuro, ya respetaba la
funcionalidad holistica de la percepcion.

“Arte sonoro” o “Soundart” son conceptos que han comenzado a usarse usual-
mente en los ultimos tiempos. Quiza se trata de una soluciéon provisional, pero a la
vez util en este final de siglo para ponernos de acuerdo sobre fendmenos que ante-
riormente se habrian caracterizado ain mads vagamente. Se podrian sefalar algunos
intentos de acercarse a nuevas formas de arte que cruzan las fronteras entre géne-
ros, que quieren ser escuchadas y vistas al mismo tiempo. Cabe recordar la con-
ferencia Theodor W. Adorno del 23 de junio de 1966 con motivo de un Festival
de las Academia de las artes de Berlin que ofrecio alli mismo, “El arte y las artes”.
Adorno habia condenado con vehemencia, previamente, lo que ¢l llamaba el desdi-
bujamiento de los limites [Verfransung] del arte. En cierto momento, intenté enfa-
tizar ante su audiencia la doctrina de la separacién especificamente material de las

artes, ya que desdibujamiento de los limites entre géneros artisticos era ineludible:

" Musicéloga alemana, fundamental en el desarrollo de la teoria del arte sonoro.
El texto fue publicado originalmente como “Klangkunst - eine neue Gattung?”, en VV. AA. Klang-
kunst (catdlogo de la exposicion Sonambiente de la Akademie der Kiinste), Munich/Nueva York: Pre-

stel, 1996, 12-17.
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«Cada obra tiene materiales heterogéneos al sujeto, procedimientos que se derivan
de los materiales» (Adorno, 1967: 177). Solo asi veia fundamentado el “auténtico”
arte. Adorno formulaba, de este modo, una contradiccién de una maxima estética
relevante, que sobre todo ha determinado el desarrollo del siglo XX. A la elimina-
cién de fronteras de los géneros artisticas habian vinculado muchos artistas la idea
de despojarse de los grilletes académicos para poder penetrar un nuevo territorio.

Los conceptos elegidos para ello poseen un amplio radio. Philipp Otto Runde
habla de “Arte universal” para poder insertar su pintura dentro del contexto de la
arquitectura y la musica. Como la idea de la obra de arte total, [el arte universal] ha
sido una fuente de inspiracion hasta hace muy poco. El deseo de una “reunifica-
cion de las artes dispersas” (Sabanejev, 1979), que Leonid Sabanejev vio realizado
en Prometeo, la obra orquestal acompanada de luz de Alexander Skriabin, se habia
llamado sintesis de arte (o arte sintético) en Rusia alrededor de 1910. Esta docu-
mentado por una conferencia que imparti6 el pintor-compositor Mikalojus K. Cur-
lionis sobre este tema en San Petersburgo (Cfr. Schibli, 1983 y VV. AA., 1983).
Wassily Kandinsky escogié para el arte sintético, mas adelante, la abreviatura “und”
[“y”] (Kandinsky, 1955). Ninguno de estos conceptos ha adquirido una fuerza vin-
culante general, ni siquiera la localizacion del “y” -mas alld de la mera adicion- en
un dmbito intermedio, como implica el término “Intermedia” (que luego fue utili-
zado por Dick Higgins para caracterizar los eventos Fluxus).

Importantes exposiciones, sobre todo la gran exposicion de Harald Szeemann
“Der Hang zum Gesamtkunstwerk” [“La tendencia hacia la obra de arte total”] de 1983,
han mostrado que rendimiento ha tenido la utopia de la obra de arte total. El an4-
lisis mds completo y cientificamente sélido es “Vom Klang der Bilder” [Sobre el so-
nido de las imagenes] de Karin v. Maur (1985). Esta exposicion dejé clara la fasci-
nacion que la idea de la disolucion de las fronteras entre los géneros artisticos
ejercio sobre el arte del siglo XX. Ya es posible la retrospectiva histérica. Danielle
Perrier documenta esto en la escultura sonora -notacién grifica o musica para los
ojos [Augenmusik]-. Sobre cudl es la diversidad posible de formas artisticas entre lo
auditivo y lo visual ya se ocupd, con plena conciencia, la exposicion de 1975 en
Disseldorf con el titulo “Sehen um zu Héren” [Ver para escuchar] de Inge Baecker.
Le siguié en 1980 la impresionante muestra “Fiir Augen und Ohren” [Para ojos y
oidos], también para la Academia de las artes de Berlin, de René Block y Nele

Herting.
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2 CAMBIOS DE LA TEMATICA

En los ultimos 15 afios, ha trabajado un gran numero de artistas en el ambito in-
termedio entre la musica y las artes visuales. Han contribuido esencialmente al
cambio de la tematica. Es algo que se evidencia en la naturalidad con la que funda-
mentan la mezcla de medios. La revolucionaria ruptura de limites formales, que
fue tematica hasta los afos 70, se ha convertido en un pensamiento tangencial vy,
en el lugar de la superacion de una estética basada es la especificidad de los mate-
riales, se ha establecido un nuevo concepto de material, mediante el cual se han
reflejado importantes modificaciones del entorno a través de la técnica. Ya no es
solo color y luz, sino también el sonido el que, entretanto, se puede agregar facil-
mente a un nuevo objeto. La separacion del sonido de la fuente sonora, que se per-
fecciond a través de las técnicas de sampling digital, hizo que el ruido y el sonido
fueran algo mas que signos. Se convierten en material maleable [formbar] y combi-
nable, en cuyas nuevas cualidades puede integrarse su caracter signico originario,
aunque no tiene por qué. El arte sonoro sefiala al pensamiento especifico de los
medios, pero mds alld de los medios habituales. Incluso el concepto tradicional de
musica se basa en la idea de que su material no se define por el tono sino por las
relaciones entre los tonos, lo que a menudo se ha parafraseado diciendo que no es
el tono lo que hace la musica. Sin embargo, lo nuevo cuando se trata de sonidos y
tonos, o simplemente de sonidos, es que estas relaciones se extienden mas alla del
dmbito acustico y que las cualidades intermodales del sonido se pueden utilizar
para contextos completamente nuevos. Los sonidos tienen siempre cualidades vi-
suales. Tienen un efecto no solo “mas profundo” y “mas alto”, sino también “mas
redondo”, “mas grueso”, “més afilado” o “mas grande”. Todas ellas son propieda-
des materiales que no pueden ser plenamente explotadas en el medio convencional
de la musica, pero que ahora se pueden combinar grafica, espacial y plasticamente
o quedar fusionadas en una sintesis intermedial.

En el subtitulo de este texto se plante la pregunta de si, al final de este siglo, se
ha establecido una nueva forma artistica, por muy bien definida que esté. Parece
que se ha desarrollado una forma de arte que no puede definirse meramente ex
negativo como disolucion medial. Aunque no encaje en las instituciones tradicio-
nales, el museo o el concierto, ha encontrado su lugar en la red de nuestra cultura.
También estd empezando a escribir su propia historia en el marco de todas las

historias posibles del arte. Han ido surgiendo relaciones que permiten decidir
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sobre los precursores, los desarrollos, incluso los epigonos. ;No ha aparecido, por
tanto, una nueva forma de arte que a su vez exige que el resto de las artes se rela-
cionen con ella?

A continuacion, se dard un bosquejo amplio y general, a través de determinados
marcos, de la visién historica de la separacion de los géneros artisticos. Para ello, se
expondran aspectos sistematicos que llevaron a soluciones especificas de cada épo-
ca. No solo se deben documentar los cambios histéricos, sino también la reapari-
ciéon de las ideas en nuevos contextos. Sélo una investigacion de tal amplitud nos
permite juzgar si se ha desarrollado un nuevo género. El término género en el cam-
po del arte es vago y ampliable. Sin embargo, refleja las reivindicaciones artisticas

que van mas alla de las obras individuales sin violar su singularidad.

3 LAS ARTES

El sistema del que los artistas quisieron despedirse en el siglo XX y que, al final
parece, haberse enriquecido con un nuevo género, habia surgido ya en el siglo
XVIIIL. Aun en el siglo XX, se presentaban con vehemencia a menudo, sorprenden-
temente, argumentos en contra de un escrito que, en su momento, resumio el pen-
samiento del clasicismo, el Laocoonte de Lessing. Asi escribia Paul Klee: “En el Lao-
coonte de Lessing, que todavia consideramos como paso obligado para entrenar
nuestra capacidad de pensamiento, es esencial la diferencia entre el arte temporal y
el arte espacial. Al analizarlo mas detalladamente, es solo una ilusion erudita» (Klee
1956: 78). Klee se oponia, como muchos otros artistas, contra la division del arte
en artes atendiendo a sus especificidades materiales caracteristicas. Lessing separo
las artes temporales de las espaciales. El gran rendimiento de sus escritos entre sus
contemporaneos no surgid, sin embargo, de tal separacion, sino por otros pensa-
mientos vinculados, a saber, la liberacion del arte de tener un propésito determi-
nado [Zweckbestimmungen] y su justificacion exclusivamente a través de la fuerza de
la fantasia. El tinico anclaje de la imaginacion, para él, se da a través del material
en el que se expresa el artista. El pequefio mono, con el que a menudo se represen-
taba el arte en los siglos anteriores amarrado como un nifio a la férrea cadena de la
naturaleza, se habia elevado por encima de todo lo creado en este mundo. En esto
resuena un momento de libertad que todavia se ha mantenido vigente en escritos

con el titulo de Anti-Laocoonte hasta el dia de hoy.
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La separacion fundamental de las artes segiin las formas de la intuicion [Anschau-
ungsformen] humanas mds importantes, el espacio y el tiempo (y, con ello, también
el ojo y el oido), se puso rapidamente en cuestion. Comenzoé a desarrollarse algo
que fue descrito como la musicalizacion de las artes. Esta fue un requisito previo
para que aquella forma artistica que se hubiera mostrado poco adecuada para la
imitacion se desplegara rapidamente hasta convertirse en modelo para el resto de
artes: ninguna otra forma de arte se alejaba tanto de la realidad, a favor de la pura
ficcién, como la musica instrumental, que parecia ser inmaterial. La sinfonia se
establecio en el siglo XIX como el modelo percepcion [Anschauungsmodell] para las
demas artes. La filosofia de Schopenhauer se convirtio en aliada para tal conver-
sion del pensamiento estético. Alli quedaba formulado de manera lapidaria: “Con-
vertirse en musica es el objetivo de cualquier arte” (Schopenhauer, 1977). La refle-
xién mas importante sobre como podria llegar a darse ese paso se encuentra ya en
Friedrich Schiller, el cual que argumentaba que diferentes artes pueden producir el
mismo estado de dnimo. La musicalizacién del arte se fundamentaba, asi, en un
proceso psicologico. Los pintores siguen siendo pintores, los poetas, poetas y los
musicos, musicos, aunque, como Robert Schumann, hayan adoptado la idea de
que la estética de un arte es también la de otro. La capacidad de generalizacion del
arte se buscé en el proceso psicolédgico de la recepcion. Crear la misma sensacion
de conmocion, edificacion, devocidon y contemplacion como la que se experimenta
en un concierto sinfonico se convirtié en la tarea de todo arte.

Para Caspar David Friedrich, Arnold Bocklin asi como para Eugéne Delacroix,
estas ideas de musicalizacion se habian acreditado, entretanto, muchas veces. Sin
embargo, cabe sefalar que el siglo XIX no solo puso en tela de juicio, en general, el
“medio” [Mittel], sino que también produjo la idea, ya mencionada, de la obra uni-
versal y total. El deseo de [Philipp Otto] Runge de que sus pinturas estuvieran en
un edificio propio con musica especifica se ha quedado como un mero sueio.
Wagner llevé a cabo la ampliacion multisensorial del arte a través de la adicion de
los medios correspondientes, donde se le confié al proceso psicolégico de la per-
cepcion la mezcla de diferentes impresiones sensibles y la experiencia de correspon-
dencias. El clamor de Tristan, «;como? ;oigo la luz!» [Wie, hor’ ich das Licht?], sirve
como lema que sobrevuela muchas de las formas artisticas audiovisuales del siglo
XX. La escenografia teatral resulté también, para muchos artistas de vanguardia del
siglo XX, bastante tipico para hacer saltar por los aires las fronteras entre géneros

artisticos. Nam June Paik habia apelado directamente a las ideas de un arte multi-
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sensorial de Wagner, cuando despert6 su interés, alrededor de 1960, por “regiones
fronterizas entre varios campos... como la musica y las artes visuales” (Paik, 1972-
73). John Cage explico en una cara que Paik designo sus primeros ensayos multi-
mediales como “arte total, en sentido del Sr. Wagner” (Cage, 1969: 90). La audibi-
lidad de la luz y la transformacion del sonido en imagen, que Paik convirtio en
problemas centrales de sus creaciones artisticas, parecen haber sido incentivadas
por las posibilidades técnicas de los medios electronicos no solo superficialmente.
Que se pueda rodear al tiempo en sus esculturas televisivas o que en las retransmi-
siones televisivas por satélite se pueda hacer visible el tiempo vacio, parte de la
identidad entre espacio y tiempo, que ya prestableci6 la obra de arte total.

Las transformaciones mutuas de ambas categorias tienen un rol en todo arte
multimedial. Este se ha desarrollado tan rapida y autonomamente gracias al desa-
rrollo de la interface técnica que, entretanto, se ha vuelto indudable que no ha au-
nado sintéticamente el canon del arte tradicional, sino que lo complementa. Del
mismo modo que los medios audiovisuales, sobre todo el cine y el video, presentan
multiples solapamientos con otras artes, es inevitable que el arte sonoro, el cual
parece que estd actualmente buscando su propio lugar, sea entendido como una
forma artistica en si misma. Su definicion no se entiende solo por la supeditacién a
medios [Medien] determinados por la técnica, sino también por el establecimiento

de instituciones que sirven a su presentacion.
4 ANALOGIAS ESTRUCTURALES

Mostrar las lineas de desarrollo facilita, en mi opinion, una mejor comprension de
la novedad. Por lo tanto, se retomara la propuesta de la posible capacidad de las
artes para la generalizacion en la experiencia sensual. Ya en el siglo XIX, el arte se
enriquecio con la idea de que las relaciones y estructuras similares podian ser rele-
vantes. La doctrina pitagdrica de las proporciones que fundamentaban la armonia
del universo jugo, en esto, un rol importante. Schelling o Novalis han mostrado in-
terés, entre otros, por este cuerpo de pensamiento milenario. La idea de una abs-
traccion de las impresiones sensoriales inmediatas a través de una experiencia idén-
tica encuentra cada vez mas correspondencia con el supuesto de que la “composi-
ciéon” es posible, independientemente de la forma que adopte el medio. El ejemplo
de esa “ley de la composicion” sin fronteras aplicada a cada medio se encuentra ya

elaborada en la musica, ya que su armonia nos dirige inmediatamente a proporcio-
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nes numeéricas y sus procesos ritmicos y polifonicos parecen representar relaciones
generales abstractas.

Las formaciones estructurales como las que conoce la musica que, sin embargo,
son independientes del material, nos llevan a la pintura abstracta. En ella se mues-
tra una analogia de diferentes medios, cuyo modelo eran las estructuras del mundo
sonoro inmaterial efectivo. Kandinsky intenté establecer traducciones de manera
reglada, de tal manera que pudiera representar, por ejemplo, el comienzo de la Sin-
fonia n. 5 de Beethoven en lineas y puntos. Sin embargo, la nocion de la equivalen-
cia estructural de las artes que mantenian su ambito material definido, resulté cho-
cante para el sistema clasicista. La pintura que se apropio de ritmos y proporciones
musicales incorporé una imagen de los procesos temporales. No se reconocieron
ya diferencias sustanciales entre los conceptos de tiempo y espacio. Con ello, se
modifico la relacion entre las artes. Los musicos empezaron a competir también
con los pintores al apropiarse momentos espaciales. En las obras de Edgard Varese
o Igor Stravinsky se puede encontrar la inspiracion de la teoria cubista, en la me-
dida en que superficies, bloques, capas y figuras se desplazan, proyectan y rotan en
un espacio musical multiperspectiva. En esos nuevos procedimientos compositivos
el sonido sigue adquiriendo forma musical. Los artistas que buscan llevar a cabo
una equivalencia estructural entre los medios [Medien], es decir, operan con los
mismos principios en distintos medios, fueran las caracteristicas del material que
no habria revelado por si mismo. La temporalizacién de la pintura o la espaciali-
zacion de la musica estuvieron ligadas a grandes innovaciones artisticas. Hasta hoy
la sintesis de las artes que, sin embargo, hace uso de formas especificas de los me-
dios, sigue siendo un importante principio de la produccion artistica. Podemos re-
cordar las pinturas de Jack Ox dedicadas a la Sinfonia n. 8 de Bruckner o a la Sonate
in Urlauten de Kurt Schwitters, las traducciones de serigrafias en sonido de Hanne
Darboven o la seguridad con la que Gerhard Rithm combina materiales en su

trabajo.

5 MUSICA CONGELADA

La musica y la arquitectura se han considerado desde hace siglos como opuestas y
también, no obstante, como analogas. El material pétreo y la resonancia inmaterial
confluyen en las salas de concierto, de las que se encargaron los arquitectos desde

el siglo XIX y que, que los arquitectos retomaron y que, bajo la impronta de Mo-
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zart, Beethoven y Wagner, dificilmente podian ser considerados como algo distinto
a templos que suenan o que, al menos como idea, evocaban la unidad de las artes
del modelo griego. También en el disefio de anfiteatro de la Philharmonie de Ber-
lin sigue vivo ese concepto. La caracterizacion de la arquitectura como “musica mu-
da” (Goethe) o “musica congelada” (Schopenhauer) ya establecen metaforas que
parecen dejar de lado la contradiccion de lo que solo se desarrolla en el tiempo en
el espacio. Cuanto mas desconfiaban del sistema de las artes mas enfaticamente
ganaban su sitio las ideas musicales en el pensamiento arquitectonico. Ademas, la
doctrina pitagérica de la armonia de las esferas adquirio un gran significado en la
teoria arquitectdnica al comienzo del siglo XX. Las sinfonias esféricas fascinaron a
aquellos arquitectos conocidos como “la cadena de cristal” [Gldsserne Kette], el gru-
po que fundo Bruno Taut tras la primera guerra mundial. Taut registrd sus visio-
nes de brillantes palacios de cristal. La mayoria son esbozos para salas de concierto.
La arquitectura musicalizada -sin olvidar la arquitectura antroposofica- desmate-
rializaba la piedra en ritmos y proporciones. La disposicion de las ventanas, los sa-
lientes y las hendiduras, estructuraban los edificios de tal manera, que hacian po-
sible las transformaciones motivicas y el tiempo parecia integrarse en el hormigon.
Una exposicion especial para la Exposiciéon Universal de Bruselas dio lugar al
Pabellon Philips (1958). Le Corbusier creo, para le interior, un disefio pictérico de
flujo temporal, que no se podria haber imaginado sin la musica. Varése cre6 con
medios electroacusticos una musica “espacial” que deambulaba por la sala. Que
resultase un caso modélico de integracion mutua de musica y arquitectura fue, sin
embargo, sobre todo gracias al compositor lannis Xenakis, que habia trabajado an-
teriormente como ingeniero en el despacho de Le Corbusier. Xenakis habia basado
su obra Metdstasis (1954) en cilculos arquitectonicos de superficies regladas que

luego uso para la audaz estructura del Pabellon de Philips.

6 ARTE DE ACCION

Las analogias entre estados de animo y las equivalencias estructurales ponen en du-
da el sistema clasicista de las artes. Ambas también afectaban al proceso de produc-
cién, pero sélo en lo que respecta a la forma de presentacién, no a los medios pro-
piamente dichos. Al principio del siglo XX, el nuevo principio compositivo del
collage se limito en sus inicios, a la combinacion de hechos perceptibles visualmen-

te (como en Picasso o Braque) o hechos acusticos (como Stravinsky o Pierre Schaef-
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fer). El montaje y el collage modificaron la relacion con la realidad. Sin embargo,
la obstinacion con la que se mantuvo la separacion de los medios de comunicacion
es sorprendente. Sélo con la difusion de una idea de arte que satisficiera la funcion
de icono se podrian cruzar los limites definidos por los medios de los géneros artis-
ticos.

A principios del siglo XX, una tormenta futurista arrollo la devocion del “mun-
do para si distanciado”, que la forma de una obra de arte le exigia a su espectador.
Las acciones, que Filippo T. Marinetti invocd, como precursor, en 1909, no se de-
tuvieron ante las barreras del medio. El pintor italiano Luigi Russolo, que creia
que el sonido podia ser utilizado para hacer mas palpable la dinamica y la energia
del fascinante y amenazador mundo de la tecnologia, se hizo especialmente famoso
por su entusiasmo por los nuevos materiales. Sus Intonarumori, grandes cajas ruido-
sas con bocinas, proclamaban con fuerza que el sonido y el ruido ya no eran mate-
riales que pertenecieran exclusivamente al género de la musica. Combiné su arte
del ruido (L'arte dei rumori), que estaba destinado a capturar el ruido de los moto-
res, con un nuevo concepto de arte. Esos ruidos no se entendian meramente como
ampliacion del sonido (aun cuando ellos, de facto, tuvieran ese rendimiento) pare-
cia representar la vida. La antigua devocion del arte ya no era necesaria. La idea del
mundo cerrado quedaba, asi, en cuestidn a través de las acciones futuristas.

El dadaismo, en particular, fue una importante fuente de inspiracién para el
acercamiento entre el arte y la vida. A pesar de la mordaz e ironica protesta de los
dadaistas, que fue desencadenada por la primera guerra mundial, consideraban la
vida una aventura artistica. Se llevaron a cabo acciones que fueron precursoras
directas de los Happenings posteriores. Arthur Caven ya probo, hacia 1910, accio-
nes artisticas con su cuerpo que solo se podran volver a encontrar de nuevo en Pie-
ro Manzoni e Yves Klein a finales de la década de 1940. Invitado a una conferencia
por Francois Picabia y Marcel Duchamp, se desnudo ante el publico en 1917 y
dejo que le llevase la policia. La provocacion dadaista del publico estaba estrecha-
mente vinculada a lo que Hans Richter admiraba en Kurt Schwitters (Richert, 1964:
155), “el ininterrumpido desdibujamiento de las fronteras y la integracion de las
artes”. En una descripcién impresionante, dice sobre Schwitters: “y asi pegaba, cla-
vaba, poetizaba, tipografiaba, compraba, imprimia, componia, hacia collages, decla-
maba, silbaba, apretaba y amaba, gritando, sin importarle la gente, el publico, cual-
quier tipo de técnica o el arte convencional o ¢l mismo. Lo hacia todo y, la mayor

parte de las veces, todo a la vez”.
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El dadaismo se convirtié en una fuente de inspiracion importante para el arte de
accion, que se desarrollé desde la década de 1950 en América. De todos modos, el
dadaismo parisino ya habia comenzado en Nueva York (con el colectivo artistico
en torno a Marcel Duchamp). La antologia The Dada Painters and Poets, editada en
1951 por Robert Motherwell y la exposicion “Art of Assemblage” en el MOMA de
Nueva York operaron, de alguna forma, como un renovado punto de partida. Para
las nuevas formas de experiencia que apelan a todos los sentidos, el evento inau-
gural fue el “Untitled Event”, de 1952, en el Black Mountain College. John Cage
leyo, entonces, textos del Maestro Eckhardt, David Tudor tocé un piano prepara-
do, se escucharon instrumentos musicales exoticos, se pudieron ver pinturas de
Robert Rauschenberg, se pincharon viejos discos de gramofono. El concepto de
“Happening” fue acunado, unos ainos mas tarde, por Allan Kaprow. Con los happe-
nings multimediales emergieron acciones que hicieron visible la interseccion entre
pintura, musica y teatro. Las artes hacian un collage con fenoémenos cotidianos.
Los fragmentos de la realidad, Los fragmentos que eran extraidos de la realidad y
llevados a nuevos contextos, dieron la impresion de un teatro absurdo. La traduc-
ciéon de las obras de Antonin Artaud (1958) ejercié una influencia inmediata. No
obstante, los sonidos en el happening americano tuvieron un rol subordinado. El
lenguaje de los ruidos, los gritos, la pintura de sonidos, que Artaud quiso desplegar
en el teatro como jeroglifico de la realidad, no propicié en realidad ninguna accion
musical directa. En América mantuvo la musica una destacada funcion ejemplari-
zante a diferente de Europa, donde tuvieron lugar impresionantes manifestaciones
como las escenas musicales al estilo del happening de Karlheinz Stockhausen (Ori-
ginale, 1961). La funcion ejemplarizante de la musica se reflejo, en Krapow, en las
notaciones similares a las partituras de sus happenings. Las nociones vagas de musi-
ca a veces parecian haber servido para reestructurar las pricticas cotidianas que se
consideraban fuera de la logica normal y que solo podian experimentarse en un
proceso temporal. Esta “consagraciéon de la vida” (Wolf Vostell) ya no participaba
en un concepto tradicional de la belleza, pero si en la idea de “convertirse en
musica”. Lo interesante es que muy pronto, en la discusion teorica, los gestos pro-
vocativos del Happening, que sacuden los limites del arte, no fueron vistos desde la
perspectiva de una disolucion de los limites entre los géneros, sino que fueron tra-
tados como si hubiera surgido un medio propio, una practica artistica diferente. Ya
en 1973, una vez sobrepasado el apogeo del Happening, se reconocié que tenia “la

calidad de un género duradero” (Wick, 1965: 603). Que el movimiento Fluxus se
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desarrollase casi paralelamente al happening ciertamente contribuyd a que se recla-
mara tal independencia. Cage también fue la figura fundacional para los artistas de
Fluxus. Las ideas de musicalizacion, en Fluxus, son mas pronunciadas que en el
happening. El grupo italo-espaiol “Zaj”, incluso, llamaba a todas sus acciones “con-
ciertos”. La musica mds nueva, la anti-musica, de la que hablaban los artistas de
Fluxus, no significaba musica en el sentido habitual, sino a menudo era simple-
mente un “evento’ no limitado por el medio. La entrevista ficticia que Emmett
Williams (1962) realizé al musico americano Ben Patterson sobre sus Variaciones
para contrabajo apunta acertadamente a la poesia musical imaginativa de tales acti-
vidades de Fluxus: «Se saca del interior del instrumento un cordel preparado que
se pasa a través de las cuerdas y se aprieta lo mas rapido posible... ;Es musica? ...
Por supuesto que es musica. La pieza se toca en un instrumento musical en una
sala de concierto» (Williams, 1983: 82). Se cuela en esta entrevista la respuesta a la
pregunta “;Consideraria usted a esto una experiencia para ver o para escuchar’
iExplicitamente ambas cosas!”. Esto sugiere la intencion de activar el ojo y el oido
en una accion al mismo tiempo. Los objetos cotidianos, como una soga, establecen
nuevas relaciones. Los nuevos significados, que no pueden descifrarse completa-
mente, intensifican la capacidad de percepcion. La forma poético-musical, que se
puede escuchar en los objetos, integra en su concepto de arte, que ya no estd atado
a las obras, la idea holistica que el romanticismo relacionaba con la “musica”. No
debemos pasar por alto que el artista Fluxus Higgins tradujo al inglés a Novalis.
Una innovacion decisiva estuvo vinculada con el auge americano. El publico se
redefinio. La disolucion de la tradicional funcion representativa del arte a través de
la accion tuvo que ver con el desmantelamiento de las formas de presentacion con-
vencionales. El Happnening ya tenia lugar, de todos modos, en entornos cotidianos.
Los “events” de los artistas fluxus, en su cercania al arte conceptual, no prevén, sin
embargo, la participacién inmediata del publico, aunque presuponen la idea de
Marcel Duchamp de que la percepcion del espectador es tan importante como la
actuacion de los artistas. La frase de Joseph Beuys, “Toda persona es un artista” sir-
ve para parafrasear tal nocién. La redefinicion del receptor estd intimamente vin-
culada con la nueva relacion del arte con la realidad. El caracter procesual abierto
permite encontrar elementos de la vida cotidiana en el arte. Las acciones o los
objetos de la jornada laboral pasada, fuera del ambito del arte, podian integrarse
de tal manera que se convirtieran en procesos artisticos en acciones ritualizadas

éstas retenian aun el caricter del fragmento de realidad. Por lo tanto, su potencial

- 444 -



5

CONSTELACIONES. REVISTA DE TEORIA CRITICA. Numero 11-1

ARTE SONORO - ;UN NUEVO GENERO?

[Pp. 434-448] HELGA DE LA MOTTE

sensorial tenia que preservarse. Solo si se viera lo que se escucha al mismo tiempo,
las cualidades cotidianas no se integrarian completamente en una nueva estructura
de relaciones y por lo tanto no se convertirian en un elemento abstracto. La divi-
sion de materiales convencional no tenia ya ninguna validez para los artistas de
accion. La disolucion de las fronteras entre géneros artisticos se tematizd, sorpren-
dentemente muy a menudo, a través de lo multimedia o lo intermedial. La musica,
la plastica, el baile, el teatro se fusionaron en una nueva unidad para abrir los lo-
gros de la vida al mundo de ilusion del arte.

Las esperanzas sobre el acercamiento entre el arte y la vida no se han cumplido
en la medida en que se pretendia en el auge de los afios 60. Pero ya no era posible
tampoco retornar al antiguo concepto de arte, por mas que muchos artistas lo
intentaron en las siguientes décadas. Se suavizaron sus fronteras, su sistema inter-
no se llend de agujeros. Las formas hibridas que fueron emergiendo continuaron
desafidndonos a trabajar en esa 4rea intermedia de las artes, especialmente porque
el Unico deseo que parecia realizable alli, tan tipico de nuestra cultura, es el de

crear algo nuevo.

7 UNA NUEVA ESTETICA

El arte sonoro no se refiere principalmente a las numerosas performances musicales
para las cuales, bajo el impulso de los sintetizadoras y ordenadores, los artistas desa-
rrollaron nuevos instrumentos que requieren formas individuales de tocar. La in-
terpretacion musical bien puede tener un lugar en los bordes borrosos del arte so-
noro, y también ha experimentado una expansion significativa bajo la estela del
arte de accion. Sin embargo, el arte sonoro, en sentido estricto, se define esencial-
mente por las nuevas implicaciones estéticas que han surgido en un largo proceso
historico. Entre ellas se encuentra, sobre todo, el abandono de una estricta distin-
cién entre las cualidades espaciales y temporales, que ya se habia puesto en tela de
juicio con la musicalizacion de la pintura y se eliminé con la procesualizacion del
arte. Pero esto significo, también, la disolucion del concepto purista de material
artistico, que se basaba en la separacién sensual del ojo y el oido. El resultado fue
un arte que queria ser escuchado y visto al mismo tiempo. La apropiacion de la
realidad sigui6 siendo un tema, aunque las ideas fuera de toda logica del surrea-
lismo y el absurdo de los afios 60 desaparecieron. Mostrar las condiciones previas

del arte sonoro en su desarrollo historico ayuda a explicar su nueva pretension esté-
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tica. La procesualizacion del arte no solo ha dado lugar a un nuevo concepto de
material y tecnologia, sino que también ha estimulado, desde el principio, el desa-
rrollo de nuevos géneros artisticos. El pintor futurista Fortunato Depero ya dise-
no, en 1916, esculturas que hacian posible experimentar, a través de sonidos, su
dindmica interna. De ellas solo existen hoy un par de fotos y bocetos. Desde los
afios 50, desde que Jean Tingley anadiera sonido a sus objetos, toman parte los
objetos espaciales en los procesos temporales. Independientemente de si los soni-
dos se anaden debido a cualidades intermodales o se extraen del proceso de crea-
cién, se liberan las cualidades del material tangible [stoffliche Qualitéten]. Los soni-
dos enfatizan el caracter espacial al expandir en el tiempo el trabajo escultorico. Al
principio, se afirmé que ello implicaria la manipulacién de material nuevo. En el
proceso de produccion de una escultura sonora se transforman componentes hete-
rogéneos en una mezcla sinestésica, que conducen a una sintesis que no se basa en
la adicion, en el collage ni se justifica por metdforas y analogias.

El sonido permite adoptar una nueva perspectiva sobre el entorno cotidiano.
En algunas obras de Rolf Julius se hacen patentes elementos de una habitaciéon
(una pared, el cristal de una ventana) o de cosas (una piedra) a través de sonidos a
bajo volumen vy, al mismo tiempo, se transforman en una estructura temporal
transparente. En el trabajo de Ulrich Eller también se experimenta la subjetivacion
y al mismo tiempo la intensificacion del sonido de los objetos. Ya no queda claro,
donde estan instalados los sonidos, se modula la sensacion de distancia y la cerca-
nia en la audiencia. El tiempo ya no se piensa de manera linear. Se propaga obje-
tivamente en el espacio exterior. A diferencia de las formas multimediales, que la
época del video y los ordenadores ha parido como nueva forma artistica, la tecno-
logia se esconde, en gran medida, en las instalaciones sonoras. Incluso en el uso de
televisores en las escenas imaginarias de Hans Peter Kuhn, sélo son proyectores
invisibles para paredes que cambian de color. La tecnologia, aunque a menudo se
utiliza de forma sencilla es, sin embargo, un requisito importante, pues permite, a
través de la separacion del sonido de su lugar de emergencia, nuevas construccio-
nes del sonido, el ruido, la luz y el objeto. La tecnologia posibilita pensar en un
nuevo material. Ella esta individualizada como nunca antes. No esta disponible
como oficio que se puede aprender. Encontrar una tecnologia, hoy en dia, es como
inventarla. Christina Kubisch solo revela, en respuesta a peticiones especificas, co-
mo se disenan los cambios de sonido que nunca se repiten en sus misteriosos cuar-

tos iluminados con luz negra. La adopcion de una tecnologia se ha vuelto impo-
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sible en el arte sonoro en la medida en que se asocia automaticamente a ella la im-
presion de lo epigonal.

Lo que se ha desarrollado en los ultimos 15 o 20 afios bajo el término de arte
sonoro crea una historia que permite reconocer las interdependencias. Por lo tan-
to, el arte sonoro se encuentra entre los géneros tradicionales no solo por una nue-
va conciencia del espacio-tiempo. Ha comenzado a construir relaciones dentro de
su propio ambito que le dan el cardcter de una forma artistica independiente. Em-
pieza a diferenciarse. Aunque la escultura sonora toma posesién del espacio, se dis-
tingue, al menos parcialmente, de las instalaciones sonoras, en las que el visitante
puede pasear en torno a una arquitectura silenciosa, escuchando un rincén que
cecea, detrds del cual transcurren sonidos en movimiento o encontrar un espacio
de meditacion en los sonidos que se tejen suavemente. Las instalaciones sonoras
disuelven completamente la forma convencional de presentacion del arte: Ya no
hay un Vis-a-vis con el receptor, sino una relacién dialdgica. En ellas se ha conser-
vado la nueva definicion de la relacion entre el arte y el receptor que tuvo lugar en
el arte de accion. Se puede incluso decir que, en el arte sonoro, esta redefinicion
del lugar donde se encuentra el receptor se ha vuelto aun mas importante y tam-
bién determina el caracter estético de manera mas clara y sin ambigtiedades. Esto
se debe a que el sujeto artistico, que anteriormente estaba presente en las acciones,
se ha retirado. En su mayor parte, solo crea condiciones que deben ser estructura-
das y compuestas por la propia audiencia haciendo su propia experiencia de los
objetos y espacios sonoros mientras camina. En las arquitecturas de sonido de
Bernhard Leitner, la audiencia experimenta la variabilidad del espacio visible a tra-
vés de arcos ondulantes de sonidos o lineas dentadas de sonidos. El mundo parece
poderse pensar de otra manera a como es cuando, en las Sound sculptures via satélite
de Bill Fontana’, se establece un entorno acustico a gran distancia. No se crean
nuevas galaxias con las instalaciones de sonido. Y, sin embargo, la interioridad del
entorno y la conciencia de si mismo que exigen nos recuerda al comportamiento
en una realidad virtual. Pero a diferencia de los mundos simulados por los medios
electronicos, las instalaciones sonoras permiten al espectador realizar actividades
de estructuracion que le ayudan a determinar su propia posicion. Al tener que
determinar sus coordenadas en el nuevo entorno, experimenta su propio tiempo y
ubicacion subjetiva. El arte sonoro permite experimentos en la conciencia. Como

arte experimental, tiene un cardcter cerrado. Sin embargo, los cambios en el mate-

" El primer ejemplo de ello es Soundbridge Kéln/San Francisco, de 1987. [Nota de la traductoral.
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rial y la tecnologia lo han convertido en un 4rea estética genuinamente individual,
diferenciada en si misma. Se ha establecido, entre los géneros convencionales, co-

mo una forma de arte por derecho propio.

Traduccion del alemdn de Marina Hervds Murioz
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