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Resumen / Arte y tecnologia

Esta publicaciéon retne investigaciones de autores que provienen de diversos quehaceres del campo del
arte: La composicion musical, la curaduria de arte y la gestion cultural. Sus ensayos estan atravesados por
una enunciacion de laimpronta tecnolégica en el arte de los Gltimos tiempos. A través de diversos recorridos
la publicacién en su conjunto condensa las problematicas y reflexiones que transitan los discursos del arte
y en especial de aquellos formatos, artistas y obras posicionados en las puntas experimentales. Este articulo
amodo de introduccion retoma aquellos conceptos claves expresados por los autores intentando producir
a partir de ellos un tejido conceptual de vinculaciones, en el marco de la intensa reflexién que en general
caracteriza a las practicas artisticas en la actualidad.

Palabras clave
Arte - curaduria - estética - gestion cultural - musica - net art - percepcion - sonido - tecnologia

Summary / Art and technology

This publication gathers the research of authors coming from different tasks within the field of art: Music
composition, art curator and cultural management. The enunciation of a technology imprint in art during
the last years goes through their essays. By traveling different routes, this publication condenses problems
and thoughts on the discourse of the arts, especially on those formats, artists and works placed on the
experimental edges. As an introduction, this article reintroduces those key concepts given by the authors
and tries to knit a conceptual net of connections, within the frame of deep reflection and critique which
generally characterizes the artistic practice nowadays.

Key words
Art - cultural management - curatorial work - esthetics - music - net art - perception - sound - technology

Resumo / Arte e tecnologia

Esta publicacdo agrupa pesquisas de autores provenientes de diferentes labores do campo da arte:
Composi¢do musical, curadoria de arte e gestéo cultural. Seus ensaios estéo atravessados por uma enunciacao
da estamparia tecnolégica da arte dos ultimos tempos. Através de diversos percursos a publicacéo toda
sintetiza as problematicas e reflexdes que transitam os discursos da arte e especialmente aqueles formatos,
artistas e obras posicionados nas pontas experimentais. Este artigo introdutdrio retoma aqueles conceitos
chave expressados pelos autores tentando produzir a partir deles um tecido conceitual de vinculagdes, no
marco da intensa reflexdo e critica que em geral caracteriza atualmente as praticas artisticas.

Palabras chave
Arte - curadoria - estética - gestao cultural - musica - net art - percepgao - som - tecnologia
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Creacion y reflexion

Este escrito a modo de introduccién propone una vi-
sion global, sin ser abarcativa, que pretende hilvanar
algunas puntas teoricas que se desprenden de las
reflexiones particulares de los autores del cuaderno.
Una primera mirada apuntard a pensar las alter-
nativas y vinculaciones entre el campo de los artistas
y sus practicas, y el de los curadores y criticos de arte.
Desde una perspectiva historico cultural la figura del
critico y la del artista aparecen situados en las
antipodas; el hacer vs. el reflexionar; la préactica vs. el
comentario, la creacion vs. la interpretacion entre
algunas otras series de opuestos. Por otro lado, la
imagen del curador no tiene aun en el seno de lo
social, por lo reciente de su consolidacién disciplinar,
una construccion estereotipada. Entonces, figuras
encasilladas como enemigas y cuestionadas
mutuamente en la discursividad social como “el que
hace sin pensar” y “que habla de lo que los otros
hacen” comienzan desde un tiempo a esta parte a
entremezclar sus roles.

Varios de los autores de esta publicacion desarrollan
una doble actividad: la de ser artistas y la de investigar
y reflexionar sobre el arte; cuestion esta muy ligada a
las préacticas artisticas actuales donde el alto grado
de conceptualizacién de las obras implica un arraigo
reflexivo inherente a la creacion.

Asistimos a un tiempo con un gran caudal de
deliberacién estética respecto de otras épocas en la
historia del arte, en donde la mayoria de las for-
mulaciones tedricas quedaban a cargo de aquellos
filésofos que se adentraban en las particularidades
de la Estética como campo disciplinar. También, como
cuestion relativamente reciente y que comienza a
cobrar fuerza a partir del siglo XX, surgen las figuras
del curador y el critico de arte. La critica de arte es
deudora en origen de la critica literaria y por tanto
aparece, como subyacente en ella la cuestién de lo
discursivo, de la postura analitica y de la her-
menéutica.

La curaduria se presenta como un campo de accion
mas reciente aun y cuyos alcances y dominios estan
todavia en formacion y discusién, pero lo que es
cierto es que sus acciones han ido cobrando
progresiva importancia. Curar implica un compro-
miso y grado de intervencion tal con la o las obras
que hasta a veces es dificil discernir el limite autoral,
qué del todo pertenece de origen a la obra y qué
cuestiones de ella misma devienen de su entorno en
la exposicién, circulacion y legitimacion. Esto es aln
mas evidente en tanto los contextos son caros a las
obras y hasta las definen, tema que ya puso en
discusién Marcel Duchamp a comienzos del siglo XX
con sus ready mades: piezas que son obras de arte o
no lo son segun el contexto en que circulan; o desde
las artes sonoras cuando John Cage convierte en pieza
musical el ambiente sonoro de una calle transitada.
Presenciamos, entonces, un interesante y rico juego
de roles: Artistas que crean arte, que realizan practicas
curatoriales sobre las obras de otros artistas y que
ademas indagan en formulaciones tedricas o en
ejercicios de critica de arte; y curadores-gestores
culturales, que ademas de desarrollar teoria, con sus
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acciones (ideas-arte) intervienen en la creaciéon de
espacios que trascienden la sala de exposiciones para
pensar en recorridos donde las obras o conjunto de
obras se significan.

Uno de los sentidos que subyacen en este Cuaderno
es, en parte, dar cuenta de esta multifacética actividad
de los autores y hacer dialogar las voces en la doble
dimensién de la creacion y la reflexion.

Arte y tecnologia: Tensiones

El arte y la tecnologia son t6picos que atraviesan las
formulaciones transitadas en los escritos y sobre
estos términos, largamente discutidos y teorizados
desde distintas posiciones, cabe plantear algunas
reflexiones. La cuestion de lo tecnolégico aparece en
torno a los debates dividido, a grandes rasgos, entre
quienes asumen una postura critica, cautelosa o
devastadora de lo tecnolégico y quienes la celebran,
alaban y la elevan a sobre altares casi religiosos.
Parafraseando a Umberto Eco estos discursos son
apocalipticos o integrados, en donde cabe una
traslacion de estas denominaciones que Eco aplica a
los discursos de critica o defensa de los mass media.
(Eco, 1993)

La tecnologia circula en los discursos sociales
demonizada o enaltecida; y estas calificaciones no
son casuales, sino que responden a un estado de
intereses: en ambitos vinculados al marketing, al
consumo, a la publicidad y para el campo econémico,
en general, lo tecnolégico es un agente benefactor
indiscutido. En este plano, la tecnologia ademas
funciona como factor de discriminacién social y su
I6gica es quintaesencia del consumismo; practica-
mente no hay objeto de consumo -salvando los
alimentos- con una pérdida de vigencia tan veloz
como una computadora. El “compre, use y tire”
encuentra en la carrera tecnoldgica a su mejor aliado.
La paradoja se revela al reconocer que la “dltima
tecnologia™ no siempre es mejor, por ejemplo en la
tecnologia del audio, el formato de compresion
“MP3”, bastante reciente y con un uso masivo, no
es un formato de alta definicion y existen soportes
anteriores con una calidad de audio superior. Claro
que la calidad y definicién de audio no es la Unica
variable que interviene en la adopcién masiva de una
tecnologia por los mercados; cuestiones como la
practicidad, el tamafio y conceptos simbélicos como
ese aurea de pureza otorgada a lo digital aparecen
como justificantes fuertes para su imposicion.

En el campo del arte, las obras y los artistas reflejan
en forma metaforica y con mayor o menor intencio-
nalidad este debate. Un aspecto del analisis estético
puede tomar como eje la posicion relativa del artificio
tecnolégico en las piezas, respondiendo a las pre-
guntas de ¢Revela u oculta el dispositivo tecno-
I6gico? ¢Es lo tecnolégico una herramienta para o
es constitutivamente nodal a la obra? ¢Es funcional
a una estética o define estética? entre otras.

En principio se puede enunciar que la relacion del
arte y la tecnologia devela una paradoja: Las obras
estan montadas desde el artificio tecnoldgico al que,
en muchos casos, al mismo tiempo cuestionan y
jaquean. Esta puesta en cuestién del artificio tecno-
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I6gico se manifiesta en las multiples relaciones que
se dan entre la obra y su soporte: critica y controver-
sial; ingeniosa o deslumbrante desde lo sensorial;
celebratoria y futuristica; inscripta en un soporte
tecnolégico o tecnolégicamente ornamentada, or-
génica o artificial; exhibiendo el artificio y hasta
tecnologicamente antitecnolégica; entre muchas y
tantas relaciones que se pueden producir.

Lo que es claro, mas alla del polo de relaciones en el
gue una obra se sitle, es que esta posicion no es
neutral. Algo siempre se dice cuando hay un
componente tecnoldgico respecto de él, consi-
derando que la negacién a la tecnologia es también
una forma de asumir una postura y de determinar
una estética.

Resumiendo en una comparacion histérica, como ya
tantas se han hecho entre las artes hasta el siglo XIX
y los convulsionados cambios producidos a partir
del XX, se puede asumir como diferencia que el arte
anterior al siglo XX no hablaba en forma ‘“‘auto-
rreferente” de sus herramientas tecnolégicas: Telas,
pinceles, 6leos, arcillas, marmoles, instrumentos
musicales, partituras, etc. eran sélo eso: Herramientas.
Quizas adoptando la forma de medios incuestio-
nables, de herramientas sublimadas, cargadas de
afectacion y sensibilidad; pero no como objeto de
controversia.

Desde distintas Opticas y diferenciaciones dis-
ciplinares los Ensayos de este Cuaderno reflejan esta
relacion de tension conceptual entre el Arte y la
Tecnologia.

Arte y tecnologia: Relatividades

El andlisis de la relacion entre Arte y Tecnologia excede
solamente al estudio de las obras, de las tendencias
o de los artistas. Esta relacion, presente en la
produccion de arte se complementa con la manera
en que las obras circulan socialmente y se recepcionan
por los espectadores de arte.” Y es también, un
estudio de su relacién con el campo econémico, en
tanto los artefactos tecnolégicos son artefactos de
consumo.

Una posibilidad de establecer una relacion de las
obras con la tecnologia es la de considerar la
incidencia de lo tecnolégico en los procesos de
produccioén, circulacién y recepciéon. Se podria,
entonces, establecer una diferenciacién entre obras,
estilos o géneros clasificandolos de acuerdo a una
tecnologia de produccién, una tecnologia de
circulacién y una tecnologia para su recepcion.
Cada obra plantea sus particularidades para este
intento de organizacion, y aqui queda abierta la
posibilidad de futuras investigaciones que profun-
dicen acerca de los comportamientos del arte y la
tecnologia en relacién con estas tres instancias; en
este escrito, sin pretender ser extensivo se citaran
algunos casos a modo de ejemplos.

Se puede situar una obra fotografica expuesta en
una galeria como construida tecnolégicamente en
su produccion, y con canales de circulacion y re-
cepcién no tecnoldgicos. Aunque, si esta misma obra
se encuentra en un sitio de la red, estariamos frente
a circulaciones y recepciones tecnoldgicas. Esta
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diferencia sobre la misma obra -con una misma
tecnologia en su produccién- provoca cambios no-
tables que hasta la modifican: tamafios, distancias
perceptivas, relacion tiempo-espacio, materialidad-
inmaterialidad, lo pablico y lo privado son algunas
de las variantes que afectan la obra y hasta la
redefinen. Un cambio de tecnologia en la manera de
circular condiciona a la obra y a sus cualidades de
recepcion.

Otro ejemplo que podemos citar es cuando un cuadro
construido en un soporte tradicional (tela, pintura,
etc.) es puesto a circular por medio de agentes
tecnolégicos, en un CD ROM o en la red, es habitual
gue los museos exhiban en “galerias virtuales™ sus
obras, tanto en la Internet como en paseos inte-
ractivos en CD ROMs. Aqui la tecnologia no cumple
un papel fundante en la obra si no que funciona
como canal de difusion, en un sistema parecido al
catélogo o libro de arte; que cabe recordar que
también es un instrumento tecnoldgico. La
reproductibilidad de Benjamin en este caso, no es
sobre las obras, que en el imaginario conservan el
aura, sino es una reproductibilidad de difusién, lo
tecnologico actiia en la multiplicidad circulatoria.
Otro caso interesante es el de la musica: La mayor
parte de la musica actual -sin hacer distinciones de
géneros ni valorativas- se constituye sobre soportes
tecnoldgicos en su produccion, circulacién y recep-
cién. Surge como interrogante, ademas, si el proceso
de grabacion musical pertenece a la instancia de
produccién o de circulacion, ya que varia de acuerdo
a circunstancias particulares: En el caso de una
orquesta grabando una obra del siglo XIX diriamos
gue lo tecnolégico es parte del proceso de
circulacion; si se trata de un musico electroacustico
cuya composicién es la musica grabada, esta
tecnologia de grabacion se constituye en produccion.
La escucha musical mediada por las “protesis
tecnoldgicas del oido™” (reproductores de audio,
parlantes, auriculares, etc.) se constituyé en una
estandarizacién masiva de la escucha musical; de
hecho, un gran porcentaje del comun de la gente no
recuerda haber escuchado una orquesta en directo y
sin amplificacion.

Por dltimo, en este breve planteo de ejemplos, es
interesante mencionar el caso del net-art. El net-art
es arte cuyo soporte tecnoldgico es la propia Internet;
no es que simplemente utiliza la red como canal de
circulacion, sino que su existencia esta inscripta en la
topologia de la red. La particularidad de este caso es
que un sistema tecnolégico, principalmente de cir-
culacién, es utilizado como soporte esencial en el
cual se inscriben las piezas. La produccion es a un
tiempo, metafora de un sistema de circulacion. El
net-art se construye como un artificio tecnoldgico
de circulacién que se convierte en ontologia y cuerpo
virtual de la obra, cuerpo que esta no sélo digitalizado
sino ademas diseminado en una topologia de cir-
culacién virtual. Parafrasea los recorridos y es el
recorrido mismo.

Sintetizando este panorama de ejemplos, que
aungue incompleto funciona como aproximacion,
se puede afirmar que la relacion entre arte y tecno-
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logia es compleja, que no es unidireccional sino que
se da en diversos planos y niveles, y que un estudio
significativo cobrard valor en tanto ahonde en el
analisis de las particularidades de las obras mas que
en establecer generalizaciones indiferenciadas que
tiendan, en forma maniquea, a lo apocaliptico o a lo
integrado.

Una aproximacioén a los ensayos

Un aspecto notable de este cuaderno es el de contar
con una extensiva participacién de ensayos que
desarrollan tematicas acerca de la musica y el sonido.
En general, la cuestion de lo sonoro aparece relegada
a un segundo plano o inexistente al hablar de arte,
cuando los usos sociales de esta palabra se asocian a
las artes visuales, quedando la musica como una
categoria por fuera del arte y ligada al entreteni-
miento en los contextos de las practicas y los dis-
cursos de la cultura de lo masivo. Esta presencia,
desde una perspectiva ecléctica y desde una busque-
da epistemoldgica de las artes del sonido es un mérito
y un aporte de este cuaderno a un corpus teoérico,
que en forma indirecta, pone en cuestion la supuesta
supremacia visual de la “civilizacién de la imagen”.
Otro concepto que atraviesa los escritos es la nocién
de lo expandido, que aparece explicitada en el titulo
del ensayo de Jorge Haro y que se filtra como concepto
en todos textos. Lo expandido remite al término
acufiado en la década del ‘60 para designar a aquellos
formatos que excedian la utilizacién de una sola
técnica, formato o soporte de realizaciéon, como asi
también para dar cuenta de una interseccion entre
las disciplinas artisticas tradicionales. El llamado
video-expandido, es un ejemplo de esto y relne bajo
esta denominacion las obras en las que el soporte
*“video” se combina con otros formatos, como en la
video-escultura, la video-instalacion, etc.

Lo expandido es aplicable a diversas dimensiones
del fenémeno artistico, y sobre todas estas
dimensiones, el big bang expansivo ha estallado.
Expansion en la percepcion y expectacion de arte,
devenida en supra-percepcion, o como lo denomina
Haro la escucha expandida y cuyo concepto puede
ser aplicable a una percepcion estética expandida.
Expansién en la multiplicidad y combinatoria de ideas-
arte. Expansién desde una mirada semioldgica y
hermenéutica, y por consiguiente expansion en las
variantes polisémicas de las obras. Expansion en la
utilizacion de herramientas tecnoldgicas y de
tecnologias que exceden el hecho utilitario de ser
s6lo medios o Gtiles para integrarse y constituirse en
cuerpo de la obra. El concepto de expansion expre-
sado entonces en una doble dimensién produccion
- recepcion: Expansion en el sentido de desborde de
los limites entre las artes tradicionales y expansion
como actitud de supra-percepcién demandada por
estas obras.

El ensayo de Francisco Ali-Brouchoud avanza sobre
un analisis, en perspectiva historica, del quiebre de
las estéticas modernistas y de la irrupcion convul-
sionadora de los movimientos, que en el siglo XX
subvierten en forma radical la manera de hacer y de
pensar el arte. Un concepto desarrollado es el del
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borramiento de fronteras entre las divisiones
tradicionales de las artes (plastica, musica, teatro,
etc.) cuestion tomada recelosamente por las
concepciones puristas de la estética moderna de
Adorno, quien denomina “desflecamiento” a este
fendmeno. Es en ese gen “impuro”, en la inter-
seccion de vertientes, en su mezcla, en el desborde
de categorias, donde residen los elementos sig-
nificativos; es el cruce, el entre medio lo que conforma
la materia sensible y la deliberacién estética. La
combinacién de disciplinas artisticas se da desde un
concepto diferente a la estética maximalista de la
Modernidad que llega a su apoteosis con “la obra
total” de la 6pera wagneriana; no es sumatoria de
recursos, sino relaciones atravesadas entre las
diversas herramientas de las hasta entonces
compartimentadas disciplinas artisticas; como
expresa Ali-Brouchoud “las artes” devenidas en Arte.
Ese Arte contemporaneo que sin exclusiones de
soportes, de canales perceptivos o de mezclas
transdisciplinares los museos deben incluir en sus
programaciones. Si el arte esta planteando, y ya desde
hace un buen tiempo, desde esta difuminacion de
fronteras pues, no le toca al museo intentar perpetuar
los estancos disciplinares sino incluir estos nuevos
materiales.

El texto de Rodrigo Alonso transita las vinculaciones
y apropiaciones de lo tecnoldgico y lo cientifico por
parte del arte, plasmando en una cronologia de
acontecimientos a los artistas y obras que brindan
una vision en clave histérica del relato de las artes, y
en especial de su anclaje en la Argentina. A través
del abordaje de hitos significativos, el texto teje una
trama de vertientes, momentos y corrientes, y de sus
correspondencias dialdgicas principalmente con los
movimientos artisticos de Europa, Estados Unidos,
Japon y Latinoamérica; como cuestién ineludible para
la comprension del panorama estético actual.

Es interesante destacar la presencia de rasgos que
Alonso define como corrientes ya diferenciadas en
la década del 60, como la vertiente sensorial y la
vertiente conceptual. La particularidad de esta linea
analitica es la de revelar el hecho de la consideracion
del espectador como parte de la obra, ya sea en el
goce estético de la inmersion sensorial o ya sea en el
goce estético del desciframiento intelectual. A priori,
la postura de una apreciacion estética desde la
sensacion, la emocion o el laissez faire en el aban-
dono conciente y, la postura de una apreciacién desde
la inteleccion, el andlisis o la conceptualizacién pare-
cieran opuestas.

Esta tendencia transcurre hasta la actualidad en
donde las “obras de los sentidos” y las “obras de
los conceptos™ tejen un juego dialéctico en el cual la
expectacion no es pasiva, y en donde las obras se
completan con las miradas-acciones del sujeto
estético (espectador). Esta es una de las condiciones
mediante la cual es pensado el arte a partir del siglo
XX, si bien esta posicién del espectador puede ser
aplicada desde “el hoy™ a la apreciacion del arte de
cualquier época.

La expectacion del arte no es una actividad “desde
afuera” hacia la obra, ni tampoco una cuestiéon de
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finalidad de la obra misma, ni un ofrecimiento hacia
el espectador solamente. Mirar — escuchar una obra
se constituye en parte de ella misma. La mirada, donde
mirada es considerada como expresion genérica que
denota practica de expectacion y que abarca los
canales sensoriales afectados cualesquiera sean
(vista, oido, tacto), completa la obra, la resignifica en
el acto de mirar, de la misma forma que el sujeto es
mirado por ella.

Es en este sentido, el punto de vista del sujeto como
sujeto en la percepcién que Jorge Haro construye su
texto. En la mdsica se puede afirmar que este giro
copernicano que va a subvertir las operaciones de la
escucha musical se da a partir de las teorizaciones de
Pierre Schaeffer.

Schaeffer cuestiona los criterios establecidos por los
pardmetros de la acustica tradicional en el estudio
de los sonidos para aventurar una tipologia de los
objetos sonoros (como objetos de estudio); tipologia
gue es construida desde lo perceptual, desde la
centralidad en el sujeto que escucha. Schaeffer intenta
despojarse del conocimiento cultural heredado para
aprehender al sonido con un oido ingenuo, que busca
escapar de las matrices perpetuadas. Es en esta linea
de pensamiento que el rol de la escucha entonces se
transforma en una actividad no pasiva sino creadora.
(Schaeffer, 1988)

Las construcciones de Haro retoman el hilo de la
escucha reducida schaefferiana, como actitud de
hiperescucha para comprometerla en el plano de la
interaccion con los nuevos formatos tecnolégicos
actuales. El texto revela la contradiccion en el seno
de las circulaciones culturales: formatos tecnoldgicos
y obras artisticas que exigen un alto compromiso en
la escucha y al mismo tiempo circulaciéon de “mdasi-
cas” también por medio de la difusién tecnolégica
en forma saturada en la vida cotidiana. El oido no
tiene “parpados”, la audicién es dada a las circuns-
tancias e inevitable en los entornos, el sonido pregna
en los estados perceptivos transitando de lo conciente
aloinconsciente y viceversa, cuestion por la que surge
como imprescindible en la actualidad el replanteo
de la relacién sonido-arte-tecnologia. Estas delibe-
raciones producen critica desde lo tedrico y se
corporizan en las obras de arte que engendran critica
desde lo estético.

Daniela Di Bella ensaya acerca de los cruces entre
arte y disefio en la actualidad atravesados por la
impronta tecnoldgica y mas especificamente por el
sesgo digital. El juego dialéctico entre arte y disefio
tiene su origen casi desde el momento en que el
disefio se define como disciplina, pongamos como
fecha tentativa a partir de Bauhaus, y esta relacién
ha atravesado por situaciones controversiales,
pugnas por las delimitaciones de los campos y
coqueteos estéticos. Pero lo que es facil de advertir
es que con la irrupcion de las medias tecnolégicas
digitales y la intangibilidad de las obras expresadas
en dispositivos -como sefiala Di Bella- este vinculo
arte—disefio se torna alin méas ambiguo, contra-
dictorio y también enriquecedor. No se trata s6lo de
dar cuenta de la disputa de campos y de esclarecer
definiciones, sino de bregar por la bisqueda de un ana-
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lisis que pueda exaltar justamente la ambigiiedad, el en-
trecrucey la tension como factores de la riqueza creativa.
El articulo de Jorge La Ferla expresa un aspecto
trascendente de la relacién entre arte y tecnologia;
hablar de tecnologia conlleva inevitablemente a
repensar una posicion tecnopolitica; es decir, a una
critica de las politicas tecnolégicas y sus vinculaciones
con el campo econdmico. Esta problematica, ademas,
cruza las instancias de la gestion cultural como accion
de politica cultural con las visiones tecnologicas, el
campo del poder y el campo econémico. El cambio
producido con el advenimiento de las tecnologias
digitales marca un punto de inflexion en la forma de
producir arte, y por consiguiente de las maneras en
gue se gestionan y se curan las obras. Si bien el
acceso cada vez mas masivo las tecnologias digitales
ha producido una democratizaciéon de los medios
tecnoldgicos de produccion, reservada hasta hace
un tiempo al ingreso en laboratorios o centros
especializados, y por consiguiente a las posibilidades
de financiacién; esta masificacién trajo como
consecuencia, en algunos estamentos, una homo-
genizacion de las propuestas. Es notable como en
muchos casos las piezas llevan inscripto tanto mas el
sello del software con el que fueron creadas que la
impronta del autor. Casi como el “cazador cazado™,
el dominio digital que se presenta como promisorio
en infinitas posibilidades aparece como victima de
un reduccionismo tal vez manierista, en donde las
ideas-arte, aparecen substituidas por rasgos
aparentes. En otras palabras, hay manierismo cuando
lo estético deviene en estetizado. Es el caso de la
utilizacion de aquellos rasgos que fueron ideas-arte
centrales en las vanguardias y aparecen a modo de
pastiche regurgitado en las imagenes de las mass
medias, o publicitario o la moda. Lo que fue contro-
versial de origen es fagocitado por la maquinaria
masiva para resultar funcional. Estas reflexiones de
ningun modo tienden a denostar lo digital, las
herramientas tecnolégicas son “amorales”, ni
“buenas” ni “malas”; son sus modos de uso y
circulacion los que las hacen funcionales a las
ideologias, y es el arte el que ha ocupado el rol de
cuestionar esta supuesta supremacia digital, a través
por ejemplo de movimientos que construyen discurso
sobre los “errores” o “fallas™ de los sistemas tec-
nolégicos. Asi como el video arte utilizaba los
soportes de las mass medias y lo reformulaba -casi
siempre desde una postura mas apocaliptica que
integrada; mas critica que celebratoria- mucho del
llamado arte digital también reformula las visiones
divinizadas que en los discursos sociales enaltecen
lo digital.

El ensayo de Juan Reyes realiza un cruce entre los
territorios de la musica y del arte sonoro, transitando
por cuestiones de herencias culturales y tradiciones
con gran peso especifico, como la musical y de
aventuraciones y movimientos adn en construccion
como el arte sonoro.

La definicion clasica de musica es la de “el arte de la
combinacion de los sonidos™ o simplemente un “arte
de sonidos™, ¢Porqué entonces surge la nominacion
diferenciadora de “arte sonoro? Esta claro que las
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dos expresiones significan lo mismo, al menos
semanticamente; pero el motivo es que mas alla de
la especificidad etimolégica, los musicos y artistas ne-
cesitan expresiones que diferencien préacticas distintas.
La mdsica es el arte que quizas transite por la mayor
cantidad de mediaciones: las partituras, los instru-
mentos musicales, los intérpretes, directores de
orquesta y hasta la acUstica de las salas se constituyen
en una serie de intermediarios entre la idea sonora
original del compositor y lo que reciben como im-
presion sonora los oyentes. A partir de los cambios
tecnoldgicos las musicas electroacusticas o concretas
saltean algunas de estas mediaciones materializando
sus ideas musicales directo a la cinta (en sus origenes)
y al disco duro luego. Claro que mucha de esta musica
es rechazada por las estructuras masivas de gusto, o
por los reaccionarios a las transformaciones y
subversiones en el campo musical con la demoledora
frase de “esto no es musica”. Por otro lado se llama
“musica” a expresiones que dudosamente encajen
en lo que se considera arte, como la cancion de
consumo, la musica envasada y todos aquellos
productos “disefiados™ por la industria discografica.
Muchos musicos — artistas se auto-denominaron
“artistas sonoros” y renunciaron a la palabra
“mausica” -que si significaba arte en su origen-,
regalando el término a los mercaderes; y a través de
las préacticas y de circuitos de exhibicion o presen-
tacion maés parecidos a los de las artes visuales que a
los de la sala de concierto tradicional permiten asistir
un incipiente proceso de diferenciacion que devendra
probablemente en la construccién de un nuevo campo.
El articulo de Jorge Sad consiste en un estudio sobre
el gesto musical y su contrapartida tecnoldgica,

Notas

Y Bl término “espectador” es insuficiente para denominar a las
personas puestas en contacto con la obra de arte, ya que la
expectacion alude a una actitud pasiva de contemplacién de arte,
en tanto que las tendencias actuales y desde hace unos cuantos
afios incluyen a ese “espectador” como participe activo de la obra;
ya sea interactuando de forma explicita o simbdlica. De igual forma
se prefiere este término al de “publico”, palabra que tiende a
denominar comportamientos colectivos de forma mas indiferenciada.
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dejando en cierta forma al descubierto la relacién
cuerpo-maquina y en donde la tecnologia es
dimensionada desde lo organico. Este vinculo entre
el masico y lo tecnolégico se plasma en una bus-
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casi incosificable que es el gesto. Es quizas en el
gesto musical, mas que en algun otro factor, la
cualidad distintiva del fendmeno musical frente a
cualquier otra organizaciéon sonora no artistica. El
gesto como materia de lo simbdlico, como pulsion
estética y como determinante de arte. ¢ Qué distingue
en origen y en esencia el sonido de una calle
transitada de la obra de John Cage? Casi nada, suena
lo mismo, de la misma manera que un mingitorio es
un mismo objeto en el museo o en el bafio; es el gesto
de arte, su carga de pulsidn estética lo que lo hace
devenir arte, se ha investido de significados-arte.

El gesto como discurso y como el lugar en donde se
instala ese intangible denominado “musicalidad™ y
se ubica en al menos dos instancias: en el gesto cor-
poral del intérprete y el gesto que se recontruye como
intencién en una escucha acusmatica. El gesto se
constituye como resultante de una combinacion de
tiempo y movimiento; del mismo modo que el tiempo
y el movimiento, remitiéndonos a Rudolf Arnheim
son variables del discurso musical.

El recorrido a través de los ensayos del Cuaderno
propone entonces una mirada mdaltiple a través de las
diversas instancias, alternativas y reflexiones estéticas
volcadas por los autores, como asi también una
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recen presentes en los discursos estéticos actuales.
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Resumen / Masica: Arte

A partir de las vanguardias artisticas surgidas en el siglo XX, las distintas artes, consideradas hasta entonces
como disciplinas diferenciadas, pasan a componer nuevos formatos surgidos de las hibridaciones, mezclas
e interacciones de diversos formatos que integran imagenesy sonidos, y que exceden la mera suma de sus
elementos para dar lugar a un campo de interrelaciones o intermedia. Este desborde de fronteras y la
propia condicion de audiovisual de muchas obras se constituye en un llamado al museo de arte como
institucion, a incluir en su quehacer a la musica y al arte sonoro como formatos pertinentes y de necesaria
insercion en sus programaciones.

¢Por qué razones un museo de arte contemporaneo deberia interesarse en incluir entre sus programas un
ciclo de musica actual? El texto recorre y fundamenta estas respuestas tomando como parametro la expe-
riencia realizada con el ciclo Otras Mdsicas realizado en el Museo de Arte Contemporaneo de laUNaM (MAC-UNaM)

Palabras clave
Arte - arte sonoro - cultura - curaduria - modernidad - museos - musica - tecnologia - vanguardias artisticas

Summary / Music: Art

From the moment when the artistic vanguards appeared in the 20" Century, different arts -considered until
then as different disciplines-, have become new formats emerging from hybridizations, blends and interac-
tion of diverse formats. These integrate images and sounds and thus exceed the sheer addition of their
elements to give place to a field of inter-relationships or intermedia. The outburst of limits and the own
audiovisual condition of some works constitute itself into an appeal to the art museum as an institution, and
to include within its task the music and the sound’s art as relevant formats and necessary inclusions in their
programming.

Why should a contemporary art museum be interested in including within its program a series of present
day music? The text goes through this and gives basis to answers taking as a parameter the experience
performed at the series Otras Musicas (Other Musics), at the Museo de Arte Contemporaneo de la UNaM
(MAC-UNaM)

Key words
Art - artistic vanguards - culture - curatorial work - modernity/ modern age - museums - music - sound art
technology

Resumo / Musica: Arte

A partir das vanguardas artisticas surgidas no século XX, as diferentes artes consideradas até o momento
como disciplinas diferenciadas, atingem novos formatos surgidos das hibrida¢8es, misturas e interacdes de
diversos formatos que integram imagens e som, e que excedem a mera suma dos seus elementos para dar
lugar a um campo de inter-rela¢des ou intermédia. Este transborde de fronteiras e a propria condicéo de
audiovisual de muitas obras se constitui em um chamado ao museu de arte como institui¢do, a incluir em
seu trabalho @ musica e & arte sonora como formatos pertinentes e de necessaria inser¢do em suas programagoes.
¢Por qué razdo um museu de arte contemporanea deveria se interessar em incluir entre seus programas um
ciclo de musica atual? O texto percorre e fundamenta estas respostas pegando como parametro a experiéncia
realizada com o ciclo Outras Musicas realizado no Museu de Arte Contemporanea da UNaM (MAC-UNaM).

Palabras chave
Arte - arte sonora - cultura - curadoria - modernidade - museus - musica - tecnologia - Vanguardas artisticas
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““La ‘musica’, como usted dice, no es mas que una palabra.”
John Cage, Para los pdjaros. (Cage,1981)

¢Por qué razones un museo de arte contemporaneo
0, si se quiere, un espacio dedicado centralmente a
las artes visuales del presente, deberia interesarse en
incluir entre sus programas un ciclo de musica actual?
Lo que sigue son una serie de notas que pretenden
comenzar a responder esta pregunta recuperando
ciertos topicos tedricos que pueden vincularse a la
orientacién que fue tomando el trabajo que estamos
realizando en el Museo de Arte Contemporaneo de
la UNaM (MAC-UNaM), donde, desde el principio
del proyecto, propiciamos un interés por la musica
contemporanea, que se manifiesta en el ciclo Otras
musicas, dedicado a brindar un panorama del arte
sonoro contemporaneo argentino e internacional, y
que en 2004 cumplié su segundo afio consecutivo.
Podrian, en otro sentido, servir asimismo para pensar
y poner en perspectiva algunas posiciones que el
proyecto ha asumido, en particular su condicién de
“museo critico”o “anti-museo”, focalizado en la
puesta en cuestion de la idea de museo tradicional,
consagrado meramente al acopio y conservacion de
obras de arte y/o bienes culturales, en favor de
propiciar la existencia de un espacio de produccion
de significaciones, capaz de suscitar experiencias
culturales intensas, 0 como sostiene Andreas Huyssen,
de transformarse en un lugar “...de contestacion y
negociacion cultural” (1995:74) -en el que la
coleccién esta constituida en realidad no por un
conjunto de objetos ordenados y stockeados en un
espacio especifico, sino por una trayectoria de
acciones y estrategias desplegada en el tiempo.

I. Hacia 1965, Theodor Adorno trabajaba en su mo-
numental Teoria Estética, que iba a ser publicada,
inconclusa, en 1970, luego de su muerte, mientras
observaba con inevitable desconfianza las pro-
ducciones artisticas de su época que comenzaban a
alejarse del modernismo canonizado, contaminaban
la pureza de ““lo nuevo™, ponian a prueba sus pesimis-
tas previsiones acerca de la “pérdida de evidencia”
del arte, y marcaban la caducidad de su autonomia
radical.

Hacia la misma época, Clement Greenberg, el sumo
sacerdote de la critica modernista también se encon-
traba en pleno repliegue, desconcertado ante las
primeras estribaciones del pop, frente a las cuales el
discurso neokantiano que le habia prestado tan
buenos servicios desde los afios 40 debia rendirse
impotente, pues aquellas no podian sopesarse con
los viejos parametros de la “calidad” y la “experien-
cia”, ambos subsidiarios de la dimension artesanal-
manual en la que aun se basaba el arte inme-
diatamente anterior.

El proyecto emergente de las neovanguardias
intentaba entonces recuperar algunos hilos sin
desovillar del relato supuestamente “fallido” de las
vanguardias histéricas. Como hla hecho notar Arthur
Danto en numerosos articulos, desde la invencion
de los ready-mades por Duchamp ya no fue posible
distinguir entre objetos estéticos y objetos comunes,

Mdsica: Arte

pero la importancia de este borramiento de limites y
sobre todo, sus posibilidades como procedimiento
fueron comprendidas recién en todo su alcance en
el momento al que nos referimos, a mediados de los
afios sesenta, cuando por otra parte formay técnica
comenzaban a ser reemplazadas inexorablemente
por discurso e intenciones.

Un terremoto pues, estaba ocurriendo una vez mas
en el campo estético, pero no era registrado por todos
los sismografos, para muchos de los cuales, seguia
tratdndose de “arte moderno”, o de sus secuelas.
Sin embargo, el fildsofo aleméan, aldn con todas las
precauciones y el pesimismo de su distancia critica,
detectaba entonces un rasgo diferencial de aquel
momento histdrico, para el que desarrollé un
concepto especial: un persistente proceso de
convergencia entre los géneros o disciplinas artisticos,
que implica a la vez una pérdida de especificidad y
disolucién de fronteras entre ellos, y que denominé
desflecamiento (Verfransung). (Adorno,1983:336 y
2000:53)

Este desflecamiento no supone un retorno neo-
rromantico a la Gesamtkunstwerk wagneriana, la
obra de arte total, que buscaba la armoniay la pureza,
y en dltima instancia la consagracion de un universal
a partir de la cristalizacion de esa totalidad, sino,
para Adorno, una regresién aun mayor: tras haber
conquistado su autonomia, el arte, desde la aparicion
de los collages y montajes cubistas y dadaistas, se
coloca a si mismo en una posicién inestable e
imposible, sabotea ese logro, haciendo “...que salte
por los aires el engafio de la pura inmanencia”
(Adorno, 1983: 336), introduciendo en la obra
fragmentos “crudos™ de la realidad extraestética, y
se orienta al predominio de los medios por sobre los
fines, a lo que se afiade esta “permanente trasgresion
de fronteras™, ante la que “el plural ‘artes’ tiene ya
una resonancia a obsoleto™ (id, 2000: 53), porque
se trata ahora de “arte”, sin “s” final.

Lo que para Adorno es una preocupacion, e incluso
un riesgo, para los artistas de la época en cambio es
una aventura exploratoria, ya que en ese mismo
periodo, como constata complacido Dick Higgins,
uno de los méas destacados integrantes del grupo
Fluxus, “la mayoria de las mejores obras que estézm
siendo producidas hoy estan incluidas entre medios
(Higgins,1984:), formulando el concepto com-
plementario —en tanto afirmativo- de la nocién critica
adorniana del desflecamiento, en su caso desde la
esfera de la produccion: intermedia. Para Higgins, el
predominio de la condicion intermedial —que no
debe confundirse, aclara, con las convencionales
técnicas mixtas o mixed media, medios mezclados-
es una voluntad de adentrarse en los territorios no
mapeados existentes entre disciplinas, y se explica
porque la continuidad antes que la categorizacion
es la marca de nuestra nueva mentalidad. Se pregunta
también si la produccion hibrida entre medios
configura un gran movimiento, del cual las vanguar-
dias histéricas serian fases tempranas, o bien una
innovacién historica irreversible. La respuesta a este
interrogante la daria €l mismo en una revision de
1981 de su texto original sobre intermedia, negando am-
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bas alternativas, y considerando lo intermedial como
una posibilidad siempre disponible a las necesidades
de experimentacion de los artistas, y a la vez una
manera de reducir desde un discurso critico la
“opacidad” e “impenetrabilidad” de las nuevas obras
construidas a partir de la hibridacion de los géneros
artisticos tradicionales.

Dos posiciones, entonces, y dos conceptos, dando
cuenta de la amplificacion de un proceso de
contaminacion que contribuyé de manera decisiva a
conformar la situacién actual, en la que es posible
hablar de ““arte” sin la obligacion de especificar si se
trata de “artes visuales”, “mdusica” o “literatura”,
sino haciendo referencia, para utilizar una expresién
utilizada por Rosalind Krauss a fines de los 70, a un
campo expandido, que por otra parte sigue en
expansion, y que no sélo no puede ya ser reducido
exclusivamente a los antiguos moldes disciplinarios,
aptos para asegurar la separacion aséptica de las
diversas practicas artisticas y para garantizar el
adecuado control de los sentidos particulares que
ellas podian poner en juego, sino que tampoco
admite la divisién del trabajo cultural entre pro-
ductores y consumidores, autores y receptores.

Un laboratorio mévil capaz de procesar los reperto-
rios disponibles de pasados mediatos e inmediatos,
una voluntad de surfear en el arte y la cultura del
siglo XX, dondequiera que se considere que aquel
haya terminado, y de los afios subsiguientes, y de
recurrir, como sugiere el critico y curador francés
Nicolas Bourriaud, a un Wittgenstein revisitado: e/
sentido es el uso, también para la manipulacién y
operaciones con el capital simbdlico de que
disponemos, cuyo acumulado se convierte asi en una
gigantesca caja de herramientas aprovechables por
el artista, que debe aprender a servirse de las formas,
a reactivarlas, a subvertir los relatos establecidos y a
proponer otros, en los que sus signos se integren en
constelaciones diferentes, inventando protocolos de
uso para los modos de representacion y las
estructuras formales existentes. (Bourriaud, 2004)
Otro modo de ver la extension de las practicas inter-
mediales y la expansion del campo artistico por fuera
y mas alla de las categorias histéricas formales es el
que plantea el teérico estadounidense Hal Foster,
quien habla de la emergencia de un giro textualen el
arte occidental, es decir, de el arte como texto, a partir
de los afios setenta, emergencia impulsada por la
importancia adquirida por el lenguaje y el signo —la
perspectiva semiotica- en la cultura de la época asi
como por los descentramientos de la dualidad sujeto-
objeto que impulsaron las diversas versiones de la
teoria posestructuralista en la posmodernidad, a la
vez que por la necesidad de buscar salidas ante el
agotamiento del proyecto tardomoderno.

Segun este punto de vista, a la autonomia del signo
artistico obtenida por la modernidad, y su con-
secuente pureza alcanzada al poner entre paréntesis
al referente, se le opuso la arbitrariedad del signo
posmoderna, propiamente una ruptura de las dos
partes de este, que abre el libre juego de los
significantes, producida en el campo artistico cuando
figuras como John Cage, Jaspers Johns y Robert
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Rauschenberg, entre otros, se proponen retomar
practicas dadaistas, produciendo, entre otras
transformaciones, un socavamiento de los medios
artisticos tradicionales, ““irrupcion lingistica” con
la cual se alterd, al decir de Foster, el “orden visual de
la modernidad,” en favor de la textualidad pos-
moderna, (Foster, 2001:75-87) una amenaza de
disolucién que condujo a la reificacion y fragmen-
tacion semidticas verificada en el arte desde fines de
los ‘60.

En suma, el pasaje sefialado por Foster es aquel que
formulara Roland Barthes como deslizamiento
epistemoloégico que conduce de la obra (clasica) al
texto (vanguardista): Texto como campo metodolégi-
co, como una fuerza de subversién con respecto a
las antiguas clasificaciones, como lo que se sitda en
el limite de las reglas de la enunciacidn, es de por si
plural, multiple, irreductible, procedente de sustan-
cias y de planos heterogéneos, y que, ademas, “...se
lee sin la inscripcion del Padre™, esto es, poniendo
en cuestion la idea de autor, de la que la modernidad
es deudora. (Barthes,1974: 71)

Il. La musica, por lo tanto, como las demas “artes”,
también se vio afectada por esta pérdida del plural
sefialada por Adorno, y se convirtié en arte sin mas:
en la actualidad, y desde hace bastante tiempo,
muchos compositores, improvisadores, artistas —
todos aquellos, en suma, que operan con aconteci-
mientos sonoros y pretenden evitar encerrarse en
categorizaciones esencialistas-formalistas- prefieren
hablar de arte sonoro (sound art), y también de au-
dio art -resaltando en este Ultimo caso su caracter de
musica producida primordialmente a través de
medios tecnolégicos- en lugar de las determi-
naciones y marcas histdricas que suponen mdsica o
composicion, aludiendo asi a su pertenencia a un
campo de produccion abierto, plural y problematico,
como todo en el arte contemporaneo, y constituido
por cierto no sin resistencias ni regresiones.

La idea central de la musica avanzada de principios
del siglo XX, sobre todo desde Webern en adelante,
era concebir la creaciébn musical como una ob-
jetivacion del tiempo, es decir, su organizacion y
escansién mediante los acontecimientos musicales,
de lo cual derivaba el marcado formalismo propiciado
por la Escuela de Viena, que se expandi6é con el
multiserialismo de la segunda posguerra, hasta la
aparicion de las primeras experiencias de la musica
electrénica, a principios de los afios 50, en Paris y
Colonia. En estos nuevos procedimientos, Adorno
veia constatada su idea del desflecamiento, que en
musica significaba una espacializacién del tiempo,
es decir, la adquisicion por ésta de un rasgo propio
de las artes visuales, lo que conduciria, desde su
punto de vista, a una renuncia a la dimensién
articulatoria del discurso musical a cambio de la
operacion con sonidos individuales y a la cons-
truccion en capas densas o bloques no jerarquicos,
en abierta oposicion a la idea de linea, que podria
caracterizar al discurso musical anterior. Todo lo cual,
pensaba, liquidaria aspectos como el tema, el
desarrollo, y la idea misma de polifonia, para subsu-
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mirlos en un continum en el que la musica se ase-
mejaba a la pintura.

En un principio, sin embargo, los experimentos elec-
trénicos, y el nuevo material que implicaban,
parecieron poder liberar a la musica occidental de su
obsesion por la pureza y la racionalidad, que la
marcaron desde sus inicios, devolviéndole su
dimensién fisico-acUstica, y haciendo mas evidente
que bajo la etiqueta de “mdusica” subyace, en pa-
labras del semi6logo francés Jean Molino, una
realidad polimorfa, que implica al mismo tiempo,
produccion del objeto sonoro, objeto sonoro y
finalmente, recepcién de ese mismo objeto. (Molino,
1975 :37)

Las nuevas posibilidades tecnolégicas, pues, ter-
minaron de extraer a la musica del campo excluyente
de las convenciones y naturalizaciones estético-
culturales, incorporando en él las denominadas
vibraciones no periddicas (ruidos), los complejos
sonoros multipolares, y dejando al descubierto que
ya no es, pues, la verdad del procedimiento lo que
cuenta, sino la Unica verdad musical vélida: la de la
percepcion acustica, como proclamaba el composi-
tor aleman Karel Goeyvaerts en esos primeros tiempos
heroicos. (Goeyvaerts, 1985)

Sin embargo, esta transformacion en la manera de
entender el arte musical, que fue, en parte, el
equivalente del pasaje, en artes visuales, de lo
perceptivo-retiniano a lo conceptual, comenz6
bastante antes de que estuvieran plenamente
disponibles para los musicos las nuevas tecnologias
de almacenamiento, transmisién, reproduccién y
sintesis sonoras que dieron lugar a la musica
electrénica, en un proceso que tiene al compositor
estadounidense John Cage como figura central.
Cage fue a la musica del siglo XX lo que Marcel
Duchamp a las artes visuales del mismo periodo. En
efecto, su idea del silencio como ““totalidad de los
sonidos no queridos™, equiparando en un mismo
plano estructural sonidos y silencios, es una
operaciéon homologable, en cuanto ataque frontal a
la idea modernista del arte como expresion y
artesanato, al ready-made. En este sentido, su pieza
de 1952, 4’33”, en la que el intérprete no ejecuta
sonido alguno, es un momento canénico de este
deslizamiento, aun cuando todavia se atiene a una
situacion de concierto, y propone una secuencia tem-
poral ordenada, mensurada de acuerdo a la nocion
convencional de tiempo musical.

Cage, por lo tanto, logré arrancar a la musica del
formalismo al que la habia conducido el dode-
cafonismo, desarrollando su pensamiento musical
en una direccién contraria a la propuesta por Arnold
Schoenberg —con quien por otra parte estudio-,
nutriéndose de una serie de “eclécticos” outsiders
de la musica occidental como Erik Satie, Edgar Varése
y Henry Cowell, ademas de otras fuentes no musi-
cales, que lo llevaron a plantear la idea de lo experi-
mental en mdsica como una situacion “...en la que
nada es seleccionado de antemano, en la que no hay
obligaciones ni prohibiciones, en la que ni siquiera
hay algo previsible.”, (Cage, 1981:86) asi como su
concepto de indeterminacién, que supone un azar
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diferente al planteado por la fisica (chance opera-
tions vs. random operations). En un texto de 1937
(The Future of Music: Credo), Cage predijo ademas,
bastante antes de que comenzaran las investi-
gaciones concretas de Pierre Schaeffer, que la musica
se ampliaria hasta la utilizacion de ruidos y el control
de la estructura de los sonidos mediante tecnologias
electroacusticas.

Fue también el promotor de lo que constituy6 el
primer happening, que tuvo lugar en 1952, en el
Black Mountain College, una institucion progresista
de Carolina del Norte, Estados Unidos, y en el que
participaron Robert Rauschenberg, M. C. Richards,
David Tudor y Charles Olson, por lo que puede
considerarselo sin duda como una de las principales
fuerzas actuantes en el estallido de la idea de
“musica” tal como se la habia concebido hasta
entonces, y del interés de las neovanguardias por lo
intermedial y la interpenetracién de diferentes lengua-
jes semiéticos en un contexto de produccion artistica.
Mas alld de su propia obra, caracterizada por la
apertura y la basqueda constantes —transformé sus
partituras en objetos visuales, escribid textos poéticos,
poesia visual y compuso piezas sonoras que incluyen
teatro y danza- Cage fue un artista programatico,
cuyas posiciones, practicas y sugerencias tedricas
provocaron innumerables hibridaciones interme-
diales, tales como las instalaciones sonorasy la am-
bient music, que el compositor Max Neuhaus y el
artista Fluxus, Nam June Paik, entre otros, desarro-
llaron a partir de la reactivacién hecha por Cage de la
idea de la musique d’ameublement de Satie, en tanto
disefio sonoro destinado a un sitio especifico y
orientado a una escucha difusa o flotante. También
influyd notoriamente en la expansion de la idea de
obra abierta, como proceso y accién, al plantear en
muchas de sus composiciones una tension perma-
nente entre la notacion y la performance, y diluir la
separacion de roles entre intérpretes y audiencia.

A partir de los caminos abiertos por Cage, el territorio
comun —indiferenciado- entre mdsica y artes visuales
ha hecho que, en los ultimos 30 afios, destacados
artistas como Christian Boltanski, Joseph Beuys,
George Brecht, Wolf Vostell, John Armleder, Lawrence
Weiner, Martin Kippenberger, Richard Prince, Bruce
Naumann, Christian Marclay, Mike Kelley, Osvaldo
Macia y Jonathan Borofsky, por mencionar sélo
algunos nombres, hayan emprendido proyectos
sonoros, en los que el sonido/ruido/audio es un
material mas para construir una obra, tan legitimo
como cualquier otro objeto cotidiano o practica so-
cial susceptibles de ser utilizados en la constitucion
de un signo artistico.

Pero no es la intencién de este ensayo hacer aqui
una enumeracién exhaustiva de todos los aspectos a
través de los cuales se puede fundamentar la idea de
un campo expandido en musica y de su convergencia
con lo visual-lingliistico —no se ha hecho mencién
aqui, por ejemplo, a los ricos entrecruzamientos en-
tre vanguardia y cultura de masas en el terreno mu-
sical, que también han promovido el borramiento
de no pocas fronteras y estereotipos culturales- sino
poner en evidencia que no hay, en la actualidad y

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos] N° 20 (2006). pp 15-20 ISSN 1668-0227



Francisco Ali-Brouchoud

luego de toda una historia de erosiones categoriales,
univocidad alguna en la manera de entender la
produccién sonora, ni un sélo campo musical.

Por otra parte, podria arriesgarse la idea de que,
dentro de esta zona ampliada, y justamente a partir
de su caracter intermedial-convergente en relacion a
lo visual y a lo textual, lo sonoro/musical preserva no
su especificidad en términos disciplinarios, sino lo
gque Barthes denomina su grano, su significancia,
gracias a ““...la friccion misma de la musica y de otra
cosa.” (Barthes, 1974:159)

lll. De las multiples ramificaciones dentro del arte
sonoro actual, el ciclo Otras musicas se concentro en
dos: laimprovisacién libre y la produccion electronica
experimental, en particular la vinculada a la denomi-
nada noise music, ambas heterodoxas y comple-
tamente alejadas de la idea del compositor
“vanguardista” formal, preferida adn hoy por la
academia de la musica contemporanea, figura con-
tra la cual, ambas tendencias se recortan, y con la
que discuten.

La improvisacion libre aprovecha algunos desarrollos
de Cage y Karlheinz Stockhausen -la “musica
intuitiva” de este Ultimo en particular- pero a la vez
los lleva més alla, y se ha autonomizado y diferen-
ciado de estos antecedentes histdricos, definiendo
su practica como una creacion sonora en tiempo real,
sin plan previo, basada en la interaccion de los
improvisadores y retroalimentada por la calidad de
la escucha que reciben de la audiencia, asi como por
las caracteristicas site-specific del espacio donde tiene
lugar el concierto, otro aspecto en el que se acerca a
las artes visuales contemporaneas, en las que se
verifica un interés por la cuestion del espacio/cuerpo
como componentes indiciales de la obra.

Un destacado improvisador como el estadounidense
residente en Madrid Wade Matthews, quien participd
del ciclo Otras musicas en 2003 y 2004 junto a los
argentinos Leonel Kaplan y Diego Chamy, buscando
deslindar el campo particular de la improvisacion,
sostiene que “la palabra ‘compositor’ no se refiere a
la creacién musical, sino mas bien al método em-
pleado para crearla, es decir, la composiciéon™, que,
de hecho, no es el Gnico, y destaca que laimprovisacién
emprende una bisqueda diferente, considerando a
la notacién “irrelevante”, y a “la praxis instrumen-
tal... como vehiculo para el pensamiento musical.”
(Matthews 2002:25,30)

En tanto el percusionista francés Lé Quan Ninh, quien
cerrd, también junto a Kaplan y Chamy el ciclo de
conciertos del MAC-UNaM en 2003, en un brillante
texto denominado Abecedario (incompleto) sobre la
improvisacion, amplia este planteo diferencial:

“Si el arte ha sido confiscado por la escritura,
negando siglos de oralidad y si sélo se considera al
arte como productor de objetos, con toda la
saturacién que provocan tanto por el lugar que
ocupan, como por el peso de los discursos de los
gue se acompafan, comprendo, aunque deploro,
gue no se quiera incluir a la improvisacion libre en la
categoria de actividades artisticas. Y es dificil de-
fender lo contrario, porque eso no se escribe, eso no
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deja huellas, sino en las memorias por fuerza infieles,
y eso no necesita referencias. No se acepta, entonces,
la improvisacion, sino en relacion con lo escrito, como
si siempre le hiciera falta un soporte, o un pretexto,
para adquirir legitimidad, o bien se utiliza la
improvisacion como un borrador para escribir y
producir obra.” (Ninh, 2002:129-130)

Por su parte, la misica experimental electrénica en
su vertiente noise —aunque es posible convenir en
gue esta Ultima es apenas una etiqueta que puede
no remitir a rasgos estéticos pertinentes- también
desborda sus antecedentes historicos, y se propone
disponer libremente de la herencia recibida,
centrandose en la utilizacion del ruido generado de
manera digital (Zbigniew Karkowski, Polonia) u
obtenido de grabaciones ambientales (Francisco
Ldpez, Espafia), para producir una experiencia fisica,
corporal, una escucha de inmersion, que pretende
superar la escucha meramente auditiva a través de la
espacializacion y la improvisacion electroacustica en
tiempo real (Jorge Sad, Ensamble Gest(u)alt), la
saturacion y la invasién sonoras, promoviendo una
ampliacion efectiva y real de los umbrales perceptivos
de los oyentes, y en otros casos, la intgraccién
intermedia de imagen/sonido (Jorge Haro).
También estos creadores sonoros toman distancia
del mainstream de la musica contemporanea desde
una posicion critica. Para Zbigniew Karkowski, ““...la
composicion se ha convertido en un juego intelectual
con sistemas y la manipulacién formal de material
como su mas prominente cualidad.”(Karkowski,
1992). Karkowski, quien posee no obstante una
formacion académica, ha estudiado, entre otros, con
compositores como lannis Xenakis y trabaja en
colaboracion con artistas en la frontera de lo visual y
lo sonoro como John Duncan y Granular Synthesis,
cree que en la actualidad para ser aceptado como un
compositor innovador de musica contemporanea
seria, todo lo que hay que hacer es entender lo que
ocurre en el nivel formal y luego romper alguna de
las reglas.

Es como si la mayor parte del trabajo creativo hecho
por jévenes compositores no fuera nada mas que
una rebelion total contra sus maestros. El asi llamado
arte musical escrito hoy en dia debe ser considerado
en el gran escenario cultural como una revuelta con-
tra ciertas clases de tradicion, no posee ningin
sentido intrinseco y en consecuencia, para enten-
derlo, el oyente tiene que tener un extenso
conocimiento de la cultura occidental y parti-
cularmente de las tendencias en la musica de las
Gltimas décadas. (Karkowski, 1992) dice, para dejar
en claro que, para él, ese método de componer no
tiene ningln sentido en si mismo.

El sentido, sostiene, estd en cambio contenido dentro
del oyente con todo su saber preconcebido, que la
musica sirve Unicamente para disparar. A cambio,
Karkowski propone una experiencia que supone a la
vez un riesgo estético para el creador sonoro, y una
masiva, intensa confrontacion corporal no intelectual
para los oyentes.

Contra estos dislocamientos y rupturas de certezas
en los que se basa la diversidad de la produccién so-
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nora actual, se ve surgir hoy en dia en distintos
ambitos, pero sobre todo en aquellos en los que se
formay replica a si misma una “vanguardia” musical
académica, ciertas posiciones defensivas que preten-
den “poner claridad” en la “confusién” imperante,
a través de discursos dedicados a combatir todas las
impurezas que en los turbulentos y promiscuos afios
sesenta y setenta se han adherido a la Mdusica
provenientes de otros dominios. Un programa que
pareciera pretender reinstaurar el formalismo como
centro de la creacion musical, y con él la figura del
compositor como auteur, ménada portadora de una
vision personal y Gnica del mundo, que se “expresa”
a través de su musica, y es capaz de controlar todos
los pasos del proceso y el material —esto es
considerado una virtud-, asi como expurgar a este —
como si eso aln fuera posible- de toda cuestién “ex-
tra-musical.”

Como definié con precision el compositor britanico
Cornelius Cardew, uno de los fundadores de la
Scratch Orchestra:

*“...el producto terminado del trabajo de un artista,
la commodity utilizable en la produccién en la que
aquel desempefia un rol, es la influencia ideoldgica.
El artista es tan incapaz de producir esto por si mismo
como un herrero lo es de producir un avion Concorde.
La produccion de influencia ideoldgica esta
altamente socializada e involucra -en el caso de la
musica- a intérpretes, criticos, empresarios, agentes,
representantes, etcétera, y por sobre todo -y este es
el verdadero “medio de produccién” del artista- a

Notas

ter Danto, Arthur (1997). Después del fin del arte. Paid6s, Buenos
Aires, 2003.

. El resaltado es del autor.
Los nombres entre paréntesis en este parrafo hacen referencia a
algunos de los musicos que participaron del ciclo Otras musicas
del MAC-UNaM.
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una audiencia. (Cardew, 1974:5)

Se trata, en otras palabras, de un intento de la
institucion arte en el campo musical de recuperar,
precisamente, su influencia ideoldgica, y reintroducir
las categorias de una etapa histérica anterior para
sostener un sistema que cree poder sobrevivir
arrogandose para si el titulo de vanguardia.

Pero no es posible, afortunadamente, contener la
dispersién y la diversidad de usos, prever rumbos o
establecer preceptos e inquisiciones en el actual pan-
orama del arte auditivo/sonoro, porque, como en el
resto de la historia del arte, las viejas reglas kantianas
gue postulaban la “calidad”, el “oficio” y la “expe-
riencia” como requisitos ineludibles para obtener la
forma, ya no son vélidas ni universales, habida cuenta
de que la forma es apenas el resto que el juego de
esa praxis que —todavia, y a falta de otro término mas
preciso- llamamos “arte” produce.

Para el arte sonoro del presente, y el que vendra,
siguen siendo validas las observaciones de Molino,
quien poniendo en la escucha todas las expectativas
de lo que la “mdusica” futura —asi como su sentido-
pueda llegar a ser, augura que ““...habra seguramente
practicas no previstas —se reduce a lo que podemos
llamar un juego musical: Se ponen reglas, se produ-
cen sonidos (0 no...) y estos sonidos producen efectos
sobre los oyentes -reducidos, por qué no, al creador
solamente...-. Pero nada garantiza que el oyente
conozca, 0 reconozca, 0 quiera reconocer las reglas
de partida: Puede fabricarse otras”. (Molino, 1975:43)
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Resumen / Masica: Arte, ciencia y tecnologia. Vinculos y desarrollo en Argentina

Las relaciones entre arte, ciencia y tecnologia cuentan con una extensa historia.

Tras la Segunda Revolucién Industrial, esos ambitos se asocian con el progreso econémico y social. Pero en
el trabajo de artistas e intelectuales encarnaran igualmente ideales estéticos y utépicos. Las vanguardias
artisticas del siglo veinte vieron en la tecnologia tanto un instrumento para el cambio politico y social como
un medio para la transformacion total del arte y las personas.

Hacia la década de 1960, el arte tecnoldgico cobra un nuevo impulso. Su mirada ya no es utdpica, sino mas bien
analiticay conceptual. Los artistas buscan en él nuevas formas de aproximarse al mundo sin la necesidad de cambiarlo.
La aparicion del video y posteriormente de las computadoras incentiva enormemente la produccion,
generando circuitos propios. La imagen se expande hacia el espacio, las producciones audiovisuales exploran
nuevas narrativas. La digitalizacidon introduce posibilidades inéditas de creacién, manipulacion y
transformacion de realidades nuevas o preexistentes.

Palabras clave
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Summary / Arts, science and technology: Its links and development in Argentina

The relationship between arts, science and technology has a broad history.

After the Second Industrial Revolution, those fields were associated to economic and social progress, butin
the area of artists and intellectuals they would also embody aesthetic and utopian ideals. The artistic
vanguards of the 20" Century found in technology not only a tool for political and social change but also
ameans for acomplete transformation of art and people.

By the ‘60s, technological art was boosted. Its understanding is no longer utopian, but analytical and
conceptual. Artists are looking in it new ways to get near the world, without the need to change it.

The coming of video and -later on- computers boosts enormously the production, creating their own
circuits. Images expand towards the space, audiovisual productions explore new narratives. Digitalization
introduces novel possibilities for creation, manipulation and transformation of new or preexistent realities.

Key words
Art - art video - computers - conceptual - digital art - expanded cinema - installation - kinetic art - machine
science - sensorial - technology

Resumo / Arte, ciéncia e tecnologia. Vinculos e desenvolvimento na Argentina

As relacBes entre arte, ciéncia e tecnologia possuem uma extensa histdria.

Depois da Segunda Revolug¢ao Industrial, esses @mbitos se associam com o progresso econdmico e social.
Mas no trabalho de artistas e intelectuais encarnaram igualmente ideais estéticos e utépicos. As vanguardas
artisticas do século XX olharam na tecnologia um instrumento para a mudanca politica e social como um
meio para a transformagcéo total da arte e das pessoas.

Na década de 1960, a arte tecnoldgica incorpora uma nova impulsédo. J& ndo € utdpica a mirada, é analitica
e conceitual. Os artistas procuram nela novas formas de se aproximar ao mundo sem a necessidade de muda-lo.
O surgimento do video e posteriormente do computador promove a produgao, gerando circuitos proprios.
Aimagem se expande em dire¢do ao espaco, as producdes audiovisuais exploram novas narrativas. A digitalizacdo
introduz possibilidades inéditas de criagdo, manipulacao e transformagéo de realidades novas ou preexistentes.

Palabras chave

Arte - arte cinética - arte digital - ciéncia - cine expandido - computador - conceitual - instalagdo
maquinas - sensorial - tecnologia - video arte
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Cultura, ciencia y tecnologia: Una relacién con
historia

La divisién entre técnica y cultura tal como la perpetda
la historia del pensarpiento se construye en Grecia
hacia el siglo IV A.C.". En ese momento la filosofia
establece una diferencia fundamental entre las
técnicas productivas —manuales y materiales— y los
conocimientos y capacidades obtenidos por edu-
cacion y formacion (Platén, 1992), es decir, lo que se
caracterizara como cultura en sentido restringido.

En relacion con las técnicas manuales, Platon esta-
blecié una subdivisién de acuerdo a su aproximacion
al conocimiento (episteme): Las mas proximas a éste
fueron calificadas de puras, mientras las restantes
fueron consideradas impuras.

Para Platén, las técnicas artesanales, el comercio y
las ciudades no habian aportado ningun logro po-
sitivo a la cultura humana, sino que, por el contrario,
eran el origen de la mayoria de los males morales y
politicos. Otro tanto correspondia a la labor de los
poetas, que al decir del filésofo, desviaban la atencién
del conocimiento verdadero mediante reproduc-
ciones y artificios.

Aristoteles reelaboré la division fundamental entre
technéy episteme. (Aristoteles, 2000) Las capacidades
técnicas manuales, cuando no eran consideradas
mera empiria o saber primario de tipo inferior,
correspondian a un conocimiento contingente o
doxa. La episteme o conocimiento cientifico era un
conocimiento tedérico de orden superior, verdadero
e inmutable. Otra division fundamental en el sistema
aristotélico es la establecida entre praxis (técnicas
artesanales serviles) y poiesis (creacién libre). (Aris-
toteles, 1993)

También en el siglo IV A.C. se establece la division
entre physis (naturaleza) y nomos (cultura/ley). Las
circunstancias, normas y condiciones regidas por la
naturaleza son consideradas inalterables, mientras
las instituciones, formas de vida y costumbres regidas
por las leyes son convenciones humanas y pueden
cambiar. La filosofia aristotélica también separé
naturaleza (physis) de técnica (techné) al considerar
a la primera como poseedora de un principio de
movimiento y autogeneracion, mientras la segunda
correspondia a los objetos artificiales producidos por
técnicas artesanales.

En la era moderna, las divisiones categoriales se
mantuvieron practicamente inalterables. En el siglo
XX aparecen ramas de la filosofia que se especializan
en el estudio de la ciencia modernay posteriormente
de la tecnologia.

La filosofia de la tecnologia identifica a la tecnologia
moderna con el ambito de la produccién y uso de
artefactos materiales. Frente a ésta sitla a la cultura,
es decir, el campo de las actividades y realizaciones
humanas de caracter intelectual, filoséfico, artistico,
moral o religioso. Con la aparicién de la filosofia de
la ciencia se busca defender el desarrollo tecnolézqico
por considerarlo la clave del progreso humano . La
ciencia de la naturaleza o fisica pas6 a ser una ciencia
que teoriza los resultados de la experimentacién
técnica: Los dispositivos técnicos ponen de ma-
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nifiesto los principios naturales. Asi aparece una
vision tecno-mecanica de la naturaleza y el universo.
La separacion entre ciencia y sociedad/valores alcanzé
su formulacién moderna en el contexto de las
discusiones metodolégicas en torno a las ciencias
sociales. Max Weber considero la posibilidad de una
ciencia libre de todo tipo de valores y vinculos
ideologicos. En 1931, en el Il Congreso Internacional
de la Historia de la Ciencia de Londres, se manifiesta
un giro socioldgico que considera a la ciencia como
el resultado de interacciones sociales, con lo cual su
estudio pas6 a relacionarse con los contextos
socioldgicos y econémicos en los que se desarrollaba.
(Medina, 2000) Més adelante, Kuhn sostendra que
la ciencia es una empresa social basada en un
consenso organizado. (Kuhn, 2000)

La guerra de Vietnam y las crisis ecoldgicas propicia-
ron un nuevo cuestionamiento de la neutralidad
cientifica. Hacia finales del siglo XX se profundizé el
estudio sociolégico de la ciencia, que ahora considera
a ésta una creencia como cualquiera de las que existen
en la sociedad.

Pero lo que ha refutado mas fundamentalmente las
disociaciones tradicionales entre técnica, naturaleza
y cultura ha sido el propio desarrollo de la tecno-
ciencia, que produce continuamente lo que Bruno
Latour ha caracterizado como hibridos, complejos
entramados de ciencia, tecnologia, politica, econo-
mia, naturaleza, derecho. Asi, Latour ha sostenido:

“Nuestra cultura intelectual no sabe como categorizar
el entramado de los hibridos que nuestra ciencia
produce, pues para ello es preciso cruzar repetida-
mente la division filoséfica que separa la ciencia y la
sociedad, la naturaleza y la cultura. [Los limites] se
revelan, en la misma constitucién de los hibridos,
como fronteras inexistentes”. (Latour, 1993)

El acercamiento de los artistas a la ciencia y la tecno-
logia descubre, desde un ambito diferente, esa misma
ausencia de limites entre naturaleza, cultura, ciencia
y tecnologia. En este sentido, esa aproximacion debe
considerarse uno de los aspectos privilegiados en el
cuestionamiento general a las categorizaciones y
divisiones disciplinarias que haran eclosién en la
década del sesenta, con el desarrollo de toda una
serie de formas artisticas hibridas.

Sin embargo, la introduccion de la tecnologia en el
arte parece exceder el mero interés de los artistas
modernos. Su inclusién puede rastrearse en toda la
historia, y en particular, a través de la mediacion de
las maquinas.

Derrotero de las artes mecéanicas

Para nuestra sociedad, la maquina esta ligada a
propositos practicos y utilitarios. Sin embargo, este
concepto limitado de la maquina es relativamente
reciente . A lo largo de la historia, las maquinas han
sido empleadas frecuentemente como juguetes,
como vehiculos de magia, fantasias y maravillas.
Para los pensadores y filésofos, las maquinas fueron
simbolos y metaforas. Desde los comienzos de la era
mecénica y desde la Revolucién Industrial su actitud
frente a ellas fue ambivalente: Se consider6 que las
maquinas encarnaban la utopia, o por el contrario, que
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eran las enemigas de los valores humanisticos forja-
dos a lo largo de las generaciones.

Los griegos fueron los primeros en desarrollar
maquinas, a partir de la herencia de civilizaciones
mas antiguas. No obstante, nunca las adaptaron para
la produccién masiva. Sirvieron, en cambio, para
propiciar la reflexion y el pensamiento. Aristételes
escribié la Mecanica, el libro mas antiguo sobre
ingenieria. (Aristoteles, 1988) Mas tarde, De Arqui-
tectura de Vitruvio sera el Unico trabajo importante
de ingenieria civil conservado. (Vitruvio, 1978)

Los antiguos no s6lo formularon las leyes de la
mecanica, sino que idearon ingeniosas maquinas que
tenian por Unico fin servir como maravillas. En la
Edad de Oro, los griegos se valian de efectos meca-
nicos para sus representaciones teatrales, usaban
arneses y producian efectos especiales. Muchos de
los aparatos utilizados tenian un gran potencial
practico, como la rueda de agua, las veletas o
rudimentarias maquinas de vapor, pero los pasos que
convertirian a estos juguetes en maquinas poderosas
no fueron contemplados en la antigliedad.

Los automatas fueron mecanismos de trabajo y
divertimiento del mundo antiguo. Aparentemente,
su uso fue heredado de los bizantinos. Los arabes,
ademas de desarrollar el astrolabio, concentraron
gran parte de su interés cientifico en la construccion
de intrincados automatas.

La sintesis méas acabada de este doble espiritu cien-

Arte y tecnologia en el siglo XX

Desde el Renacimiento hasta fines del siglo XVIII, la
ciencia y el arte habian interactuado constantemente;
los grandes descubrimientos cientificos habian
tenido su contrapartida en el arte. Sin embargo, la
profesionalizacién de la ciencia hizo que ésta se
dirigiera hacia fines utilitarios y en el largo plazo se
desprendié de las humanidades. En el siglo XIX los
caminos de la ciencia y del arte se separan: la conexion
entre pensamiento y sentimiento se rompio,
derivando muchas veces en sentimentalismos. Will-
iam Morris, por ejemplo, creia que solo con la
renuncia a la Revolucién Industrial y el retorno al
sistema medieval de artesanatos podrian recobrarse
los valores humanos perdidos.

El siglo XX es testigo de una comunicacion renovada
entre arte y tecnologia, si bien la incorporacion real
de ésta en las obras artisticas es el resultado de un
proceso lento.

Para los futuristas, la tecnologia aportaba los medios
dindmicos por los que esperaban mover las
estancadas tradiciones de Italia. Antes que Marinetti
diera el nombre de futurismo al movimiento creado
en 1909, pens6 en los términos electricismo y
dinamismo. Sin embargo, a pesar del entusiasmo
por las maquinas y la esperanza de cambiar al mundo
a través de ellas, la vision futurista fue bastante su-
perficial. Heredaron de los impresionistas la
tendencia a mirar la apariencia de las cosas. En su
mayoria, nunca buscaron comprender profun-
damente el impacto de las maquinas en la vida de la
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tifico y artistico puede encontrarse en Leonardo da
Vinci, quien no fue sino un excelente producto de su
época, igualmente interesada por el desarrollo de
las ciencias y de las artes.

El desarrollo de la relojeria y de otros instrumentos
de precisién, sumados al reciente concepto del
universo como una gran maquina de tiempo creada
y puesta en movimiento por Dios, dio lugar a la
fabricacién de complejos autématas durante el siglo
XVIII, no ya como juguetes sino para dar respuesta a
las preocupaciones filos6ficas del momento. Las
amenazas al humanismo que suponia la Revolucion
Industrial, junto a la decepcion frente a las tiranias
que se habian restablecido tras la Revolucién
Francesa dieron vida a una serie de monstruos; entre
ellos, el mas popular fue Frankenstein, simbolo del
terror frente a la maquina que en lugar de ser
ayudante se convertia en duefia y destructora.

Sin embargo, las maquinas alimentaron sobre todo
la fe en el progreso de la humanidad. La literatura de
Julio Verne da cuenta de esa fe, al presentar héroes
que con la ayuda de invenciones milagrosas podian
transformar cualquier entorno en funcién de sus deseos.
Es curioso que estos cambios tecnolégicos fueran
ampliamente tratados por la literatura pero
practicamente negados por las artes plasticas. Las
pocas pinturas que tratan algun aspecto de este tema
antes del siglo XIX tienden a la ilustracién o a la
anécdota.

gente ni su rol en los cambios sociales del momento.
Por la misma época, en cambio, Marcel Duchamp
desarrollé una serie de meditaciones sobre el
movimiento y las maquinas que lo llevaron a expresar
ideas complejas que involucraban, entre otras cosas,
geometria ho euclidiana, quimica, fisica, matematicas
y alquimia . Tanto él como Picabia promovieron un
arte maquinico en el seno del dadaismo, que fue
retomado en Berlin por John Heartfield y Georg Grosz.
Pero el interés mas inmediato en la ciencia y la tec-
nologia surgid en los afios posteriores a la revolucion
rusa con el constructivismo. Vladimir Tatlin creia que
el futuro de la sociedad soviética dependia en gran
medida del desarrollo de la ciencia y de la industria.
Su obra fue de gran influencia, no sélo en el ambito
de las artes pléasticas, sino también en los del teatro,
el cine, la arquitectura y el disefio.

Los principales seguidores de Tatlin en Alemania
fueron El Lissitzky y Laszlo Moholy-Nagy, quienes
fundaron el grupo constructivista de Berlin en 1922.
Su influencia fue difundida a través de las ensefianzas
del dltimo en la Bauhaus, cuyo programa de estudio
se basaba ampliamente en las ideas de Tatlin. La
atmosfera de la Bauhaus impulsé una actitud
optimista en relacion a la tecnologia, actitud que se
trasunta en las producciones de los grupos concretos
argentinos que se irgspiraron en alguna medida en
la escuela alemana.

En los afios treinta, con la crisis econémica que siguio
al derrumbe de la Bolsa de New York y el desempleo
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generalizado, la disposicion ante la ciencia y la in-
dustria se hizo més reticente. La Segunda Guerra
Mundial y particularmente las bombas de Nagasaki
e Hiroshima terminaron con las visiones utépicas y
optimistas para dar paso a actitudes mas distanciadas.
Las obras de Munariy Tinguely se encuentran dentro
de esta vertiente. Pero en poco tiempo, algunos
artistas recuperan el uso de la tecnologia en el arte,
convencidos de que no es aquella la culpable de todos
los males, sino el hombre que no ha sabido explotar
su potencial.

La relacion arte-tecnologia retoma su vision humanis-
ta en la obra de los artistas cinéticos, principalmente
en la del Groupe de Recherche d’Art Visuel, compues-
to en su mayoria por artistas latinoamericanos. Las
experimentaciones de este y otros grupos coinciden
con el desarrollo de las neo-vanguardias y su nuevo
intento por fusionar el arte con la vida cotidiana.

A las investigaciones con la luz y el movimiento siguen
las basadas en los productos recientes de la
tecnologia, como el video y las computadoras. La
déca-da del sesenta sera particularmente prolifica
en este campo, iniciando una historia de experiencias
que se prolongaran hasta nuestros dias.

Arte y tecnologia en Argentina. Los primeros afios
A comienzos del siglo XX, la plastica argentina se
encontraba en medio de una serie de estimulos
particulares. Los mas potentes, sin dudas, provenian
del flujo migratorio, que permitia un contacto
constante principalmente con Europa.

Ese contacto se constituy6, rapidamente, en un
verdadero didlogo. A la cada vez mds importante
presencia de los pintores inmigrantes, que venian
con su oficio aprendido siguiendo las ensefianzas
europeas para encontrarse con los estimulos de una
nueva tierra, con sus personajes, escenas y costum-
bres diferentes, enmarcados en otra luz y otros
colores, se confronta la mirada sorprendida de los
artistas argentinos que van a completar sus estudios
a Europa, y que descubren en aquellas tierras todo
un ambito de planteos estéticos que se van per-
meando en sus obras, dotandolas de un interés
renovador forjado en el espiritu de las vanguardias.
Emilio Petorutti y Xul Solar conmocionan el ambiente
artistico portefio al mostrar en Buenos Aires los
resultados de sus estudios en Europa. El primero
habia incorporado a su pintura algunos elementos
del futurismo y del cubismo, estéticas con las que
habia estado en contacto méas o menos directo du-
rante su viaje . Si bien sus imagenes tienden a ser
estaticas y las referencias al mundo maquinico caras
al futurismo suelen estar ausentes, la composicion
se revela como el resultado de una mirada analitica,
propia de un acercamiento racional antes que
intuitivo al mundo. Las obras de Xul Solar, por el
contrario, prefieren la perspectiva lirica. Pero en su
caso, las arquitecturas, las maquinas voladoras o las
complejas estructuras mecanicas hablan de un
universo forjado al calor del avance tecnoldgico.
Estas referencias a los ambitos cientificos y técnicos
son ciertamente timidas en las obras de estos artistas.
En cambio, no lo seran tanto en el pensamiento del
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grupo de artistas concretos que hacen su 7aparicic’)n
hacia mediados de la década del cuarenta .

El Manifiesto Invencionista que firman en 1946
establece claramente: “La estética cientifica
reemplazard a la milenaria estética especulativa e
idealista. Las consideraciones en torno a la naturaleza
de lo Bello ya no tienen razén de ser. La metafisica de
lo Bello ha muerto por agcgstamiento. Se impone
ahora la fisica de la belleza™".

Las referencias a la ciencia y a la fisica en particular -
que se constituye en el modelo del acercamiento
cientifico a la realidad- en el programa del grupo, se
traducen formalmente en una exaltacion de las
estructuras geométricas y matematicas. Como en sus
pares europeos, el recurso a una estética cientifica
intentaba drenar de las obras toda marca individual,
en pos de una produccion de pretendida proyeccion
social. Esta base cientifica/matematica se mantiene
incluso en las agrupaciones que se generan como
desprendimiento de este nucleo original: el
perceptismo y el arte Madi . De este Ultimo surgiran
las primeras experiencias especificas de arte
tecnoldgico.

En el Manifiesto Madi se establece:

“Se reconocera por Arte Madi la organizacion de los
elementos propios de cada arte en su continuo. En
ello esta contenida la presencia, la ordenacion
dindmica y movil, el desarrollo del tema propio, la
ludicidad y la pluralidad como valores absolutos,
quedando por lo tanto abolida toda injerencia de
los fenémenolg de expresion, representaciéon y
significacién.”

Con estas palabras, se declara la intencién de
producir un arte de “ordenacién dindmica y movil”
independiente de la “expresién y representacion”, es
decir, un arte que incorpore el movimiento, no ya
como imagen sino como realidad concreta. Asi se
aclara en los parrafos siguientes del mismo
documento: “La escultura madi, tridimensional, no
color. Forma total y sélidos con ambito, con
movimiento de articulacién, rotacidn, traslacion, etc.
La arquitectura madi, ambiente y forma moviles,
desplazables”. Un ejemplo de estas premisas se
encuentra en la escultura articulable Royi (1945) de
Gyula Kosice, pieza que no sélo permitia una serie
de variaciones formales sino que, segin declara-
ciones del artista, propiciaba la participacion activa
de los espectadores en la construccion de la forma
final, siguiendo las directivas de un arte ladico
anticipadas en el manifiesto.

Para la presentacion del grupo, la artista Grete Stern
realiza un fotomontaje donde se exhibe a la ciudad
de Buenos Aires intervenida por un enorme cartel de
tipo publicitario con la palabra MADI armada con
letras metalicas rodeadas de neones. Segun Kosice,
esta imagen sera clave para la apariciéon de las
primeras esculturas de nedn que el artista realiza en
1946 y que han sido reconocidas internacionalmenltle
como las primeras en utilizar tal material industrial .
Con estas esculturas de neén, se inicia el didlogo
especifico del arte con la tecnologia en Argentina.
Ese mismo afio, Kosice realiza también una estructura
que incorpora tubos fluorescentes, si bien aparen-
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temente lo hace con fines utilitarios.

Poco tiempo después, Lucio Fontana realiza su
primera escultura de nedn, Concetto Spaziale,
presentada en la IX Trienal de Milan en 1951. Con
esta obra inicia una serie de investigaciones luminicas
que lo llevaran a trabajar también con pintura
fluorescente y luz negra. Al afio siguiente, redacta
junto a sus compafieros espacialistas el I\{Izaniﬁesto
del Movimiento Espacial para la Television =, que el
propio Fontana lee ante las camaras de la RAl y que
se constituye en uno de los antecedentes mas
importantes para el futuro desarrollo del video arte.
Entretanto, Kosice comienza a realizar sus primeras
hidroesculturas. Estas tienen por antecedentes una
escultura mévil realizada en 1948, Una Gota de Agua
Acunada a Toda Velocidad, y una serie de obras de
plexiglas que habian comenzado a incorporar el agua
como elemento escultérico. Las primeras hidroes-
culturas se presentan en la Galeria Denise René de
Paris en 1960 y son precedidas por un manifiesto, La
Arquitecturlaz3 del Agua en la Escultura, publicado un
afio antes.

En las hidroesculturas, Kosice comienza a utilizar
mecanismos cada vez mas complejos, que incluyen
motores, dispositivos a pila, palancas y otras fuentes
de movimiento y energia. Las obras se convierten en
verdaderas investigaciones tecnoldgicas, si bien el
resultado busca un efecto estético y no el co-
nocimiento cientifico. En todo momento, Kosice pone
la tecnologia al servicio de la creacion artistica y de
las concepciones utdpicas que alimentan su
pensamiento. En sus escritos se revelan sus preocu-
paciones en torno al futuro del hombre, que con el
tiempo daran lugar a propuestas concretas para las
cuales la tecnologia continuara siendo un instrumento
indispensable. Esta confianza en las posibilidades
de la técnica para transformar el destino del mundo
alimentaran sin cesar su espiritu experimental.
Paralelamente a su trabajo hidrocinético, Kosice
disefia un proyecto de Ciudad Hidroespacial que
presenta hacia finales de la década del sesenta. El
proyecto deriva en una serie de maquetas, planos,
descripciones técnicas y textos programaticos en los
gue se especula sobre la construccion de tal ciudad y
sus beneficios para la humanidad. En sus aspectos
globales, el conjunto combina conocimientos
cientificos, tecnoldgicos, arquitectdnicos y de
ingenieria en un trabajo donde el arte y el disefio
confluyen para impulsar una obra de arte total en la
que se verifique la disolucién de las fronteras entre
arte y vida cotidiana, uno de los objetivos basicos del
pensamiento de vanguardia.

El auge de la experimentacién tecnolégica en el
arte de los sesenta

La década del sesenta se caracteriza por una inusitada
expansion de los medios de produccién artistica que
tiene su correlato en una amplia profusion de pro-
puestas estéticas, formas hibridas y trabajos de
experimentacion. Esta efervescencia se da en el
contexto de un circuito artistico pujante, del que
participan galerias, museos y otras instituciones
artisticas, sustentando la visibilidad de la produccion
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local y extranjera, y propiciando un didlogo renovado
entre la Argentina y el mundo.

Los artistas argentinos participan de este dialogo
tanto desde nuestro pais como desde afuera de sus
fronteras. Siguiendo un camino construido sobre las
posibilidades de produccién efectiva, muchos emi-
gran para desarrollar sus ideas en contextos mas
propicios. Sin embargo, principalmente en Buenos
Aires, existen condiciones inmejorables para la
produccion de obras basadas en las innovaciones
técnicas o materiales, y las obras artisticas de la década
dan cuenta de este estado particular.

Como habia sucedido antes, el interés por la ciencia
y la tecnologia no derivd necesariamente en pro-
puestas tecnoldgicas. Incluso en el ambito de la
pintura, principalmente en el de la abstracta, se
encuentra un interés por dar cuenta de las profundas
influencias que el desarrollo industrial propicia a nivel
de la vida material.

Este interés se actualiza tanto en la produccién
artistica como en la escrita. En la primera vertiente
pueden ubicarse una serie de tendencias neo-
abstractas que se conocen con el nombre de op-art
(optical art), que en algunos casos hacen uso de
materiales industriales de actualidad, como el
plexiglas, connotando la innovacién tecnoldgica
desde la propia materialidad de las obras. En la
segunda vertiente pueden ubicarse algunos escritos
programéticos_, como el I\ﬁaniﬁesto del /_\(te
Generativo publicado en 1960 ", y otros de reflexion,
como el libro inédito de Luis Felipe Noé, £/ Arte entre
la Tecnologia y la Rebelion, escrito en 1968, donde
el artista medita sobre el impacto social de los medios
de comunicacién masiva y de la tecnologia industrial.
No obstante, existe una corriente importante de
artistas que investigan de lleno con las posibilidades
que le brindan las tecnologias mecanicas y
electrénicas, el uso de la luz, los mecanismos y los
nuevos materiales, las proyecciones fotogréaficas y
cinematogréficas, los sistemas sonoros, el video y las
computadoras, que irrumpen timidamente a
mediados de la década del sesenta.

Una de las corrientes mas importantes de la década,
por su produccién y por su proyeccion internacional,
fue sin dudas la del arte cinético. Su labor encarn6
en las investigaciones del Groupe de Recherche d’Art
Visuel (GRAV), que en 1960 formaron los artistas
argentinos Julio Le Parc y Horacio Garcia Rossi junto
al espafiol Francisco Sobrino y los franceses Francois
Molleret, Joél Stein e Yvaral -nombre artistico de Jean-
Pierre Vasarely, hijo de Victor Vasarely-, y de algunos
artistas argentinos independientes también
radicados en Paris, como Gregorio Vardanega, Martha
Boto y Hugo Demarco.

El Groupe de Recherche d’Art Visuel tomd su nombre
del Centre de Recherche d’Art Visuel, fundado en
Paris en 1960. Si bien fueron once los artistas que
firmaron el manifiesto que da origen al grupo, los
seis mencionados son quienes formaron el nicleo
de la agrupacion que desarroll6 sus actividades entre
1960y 1968, afio en que deciden disolverse frente a
la relevancia que estaban cobrando sus integrantes
de manera individual.

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos] N° 20 (2006). pp 21-34 ISSN 1668-0227



Rodrigo Alonso

El concepto general que unia al grupo sostenia la
necesidad de abolir la concepcion del artista como
genio individual en pos de una caracterizacion de la
creacion artistica como construccion colectiva, donde
la actividad del conjunto seria superior a la de la
suma de sus partes. Sostenian que “la colaboracién
de los artistas con la ayuda de las disciplinas cienti-
ficas y técnicas dara vida a los creadores del futuro™.
Adoptando la produccion de multiples en reemplazo
de la tradicional obra Gnica e individual, y embarcados
en la creacién colectiva y anénima, ingresaron en el
circuito de lo que en los sesenta se conocié como la
nouvelle tendance francesa, desarrollando con éxito
una variedad de eventos publicos que denominaron
Laberintos.

Como método de creacién, adoptaron el principio
de proponer las obras individuales a la consideracion
del grupo, quienes determinaban su posterior
desarrollo en funcién de los objetivos programaticos.
Hacia 1961 plantean que “la realidad plastica se
genera en la relacién constante entre el objeto
plastico y el ojo humano.”” Daban, de este modo, un
rol fundamental al contexto de exhibicion y prin-
cipalmente al lugar del espectador en la configuracién
de la experiencia final.

Esta conviccion los llevo a experimentar con un amplio
espectro de efectos Opticos y cinéticos, empleando
diferentes tipos de movimientos basados en
mecanismos o en la luz artificial, en vistas a producir
composiciones dinamicas fundadas en movimientos
Opticos 0 “virtuales™.

Con motivo de la Bienal de Paris de 1961, publican
el texto Assez de Mystifications! en el que conectan
sus esfuerzos por comprometer el “ojo humano”
con la denuncia al elitismo del arte tradicional, que
apela al “ojo cultivado, al ojo intelectual”. De esta
forma, expresan su confianza en las posibilidades de
democratizar la experiencia estética convocando al
ser humano en sus cualidades sensoriales, objetivo
que veian logrado mediante el recurso a produc-
ciones tecnoldgicas que apelaban a la cotidianidad
de las personas. Coincidiendo con el espiritu del
momento, los integrantes del Groupe de Recherche
d’Art Visuel encuentran en el uso de la tecnologia
reciente una de las vials6 hacia la erosion de los limites
entre el arte y la vida.

La imagen electrénica y el cine expandido

La penetracion alcanzada por los medios de comu-
nicacion masiva hacia mediados de la década del
sesenta, y en particular, su capacidad para integrarse
al entorno cotidiano, produjeron una redefinicion
en las relaciones de los observadores con las image-
nes. La generalizacion de la television en los hogares
hizo que la imagen plana y en movimiento, otrora
propiedad exclusiva del cine, ingresara en el &mbito
familiar, desritualizando la relaciéon del espectador
con la imagen filmica.

La desmitificacion de la situacion cinematogréafica
era aun bastante precaria. En realidad; el cine todavia
mantenia su encanto y la televisién habia comenzado
por instaurar su propio rito. En relacién al “ritual
televisivo” propio de aquella década, Vito Acconci
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habia sefialado -aludiendo a las dificultades para
exponer video arte en los museos- que, mientras el
televisor ocupaba en la casa el lugar de una escultura
—espacio central, privilegiado, al que todos dirigen
su mirada— un monitor en un museo remitia siempre
a la situacion televisiva hogarefia.(Acconci,1990)
La deconstruccién de la imagen filmica no se iba a
producir ni en las salas cinematogréficas ni en las
salas de estar familiares, sino en espacios donde
aquella continuaba siendo una extranjera: Museos y
galerias de arte.

Poco tiempo atras, los artistas pop habian comenzado
a mirar a la cultura popular, y en particular al cine,
con singular atencién. Desatentos a la funcionalidad
narrativa de la enunciacién filmica, su imagen fue
para ellos un signo que remitia a una determinada
realidad social y a sus valores. Los iconos de la cultura
popular apropiados en las obras del pop art,
informaban sobre la sociedad en lugar de representarla.
Casi contemporaneamente, los artistas minimalistas
habian comenzado a reformular la relacion de la obra
artistica con el observador. Sus monumentales piezas
escultéricas enfatizaron las relaciones del espectador
con la obra y el espacio circundante, antes que los
valores propios de su constitucion formal. Este
desplazamiento desde la materialidad objetual hacia
las propiedades del ambiente (environment), serian
decisivas en el paso hacia la instauracion de la
instalacion como forma de presentacién artistica.
La confluencia de estas tendencias en el ambito de la
pintura y la escultura, unida al interés de algunos
artistas jovenes por los medios de comunicacion
masiva, dio origen a las primeras experiencias que
integraron la imagen cinematogréfica al espacio, lo
gue -segun cierta terminologia mas 0 menos
establecida- se conoce como cine expandido ",y que
fueron los antecedentes mas importantes de las
instalaciones espaciales de imagenes que iban a
popularizar las video instalaciones.

Esas obras pioneras oscilaron entre dos polos neta-
mente diferenciados, derivados de las preocupaciones
particulares de sus autores. Por un lado, algunos
artistas exaltaron el aspecto sensorial de la relacion
entre la imagen y el espectador, generalmente
influenciados por la recuperacién de lo sensorial que
sigui6 al movimiento hippie. En el extremo opuesto,
artistas enrolados en la incipiente tendencia concep-
tual destacaron el aspecto informativo de la imagen, su
capacidad para constituirse en comentario sobre la rea-
lidad y su estatuto de intermediario entre ésta y el espectador.
Entre ambos polos existieron posiciones intermedias.
Pero el eje que va desde lo sensorial a lo conceptual,
desde lo inmediato a lo mediato, demostrara ser de
gran utilidad para acceder a estas obras, de otro modo
extremadamente diversas e incompatibles entre si.
Es interesante notar, por otra parte, cémo se elude,
en las obras de inspiracion conceptual, la utilizacion
de la imagen filmica como documentacion -un uso
bastante extendido en el conceptualismo- privile-
giando un acercamiento critico al medio, que sefiala
su funcionamiento o su mediacién en el proceso de
conocimiento, antes que su capacidad para registrar
y reproducir la realidad.
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La vertiente sensorial

El desplazamiento de la imagen filmica desde la sala
cinematografica hacia el espacio fisico produjo
necesariamente una modificacion en las relaciones
sensoriales entre el espectador y dicha imagen.
Efectivamente, fue el cuerpo del espectador quien
tuvo que acomodarse a la nueva situacién, esta-
bleciendo desde su propia psico-motricidad la
aproximacion y el grado de integracion deseados. Al
mismo tiempo, esa relacién espacial cambiante derivd
en una situacion perceptual igualmente indefinida
en términos absolutos. Algunos artistas buscaron
concientemente enfatizar las relaciones y reacciones
sensoriales entre el espectador y la obra. Entre ellos,
una de las artistas que persigui6 esa finalidad con
méas empefio fue, sin dudas, Marta Minujin.

Su tendencia a la exaltacion de la actividad motora
del espectador ya habia sido claramente establecida
en sus estructuras habitables blandas como La Casa
del Amor (1962), La Casa de Colchones (1963) o
Revuélquese y Viva (1964), o en ambientaciones como
La Menesunda (1965), realizada junto a Rubén
Santantonin, o £/ Batacazo (1965).

Pero en el afio 1966, tras haberse empapado de la
cultura hippiey de las teorias de Marshall McLuham
en los Estados Unidos, Minujin comienza una serie
de obras en las que busca exaltar la mediatizacion de
la experiencia cotidiana producida por los medios, a
través de ambientes de imagenes mediaticas cuyo
objetivo es sumergir al espectador en el universo
visual e hiper-fragmentado de los mass media.

La primera de estas obras, Simultaneidad en
Simultaneidad (1966), formaba parte del Three Coun-
try Happening que la artista habia planeado junto a
Allan Kaprow y Wolf Vostell, y que consistia en la
realizacion conjunta de tres happenings simultaneos
en tres paises diferentes. Para Simultaneidad en
Simultaneidad, Marta Minujin convoco a sesenta
invitados al auditorio del Instituto Di Tella, donde
fueron filmados, fotografiados y entrevistados an-
tes de ocupar el lugar que cada uno tenia reservado
frente a un televisor, que debian mirar al mismo
tiempo que escuchaban un receptor radial. Once dias
mas tarde, las mismas personas distribuidas en los
mismos lugares, vieron proyectadas en las paredes
las fotografias y films tomados el primer dia y
escucharon sus entrevistas en los altoparlantes de la
sala, al tiempo que los televisores les devolvian las
imagenes de la primera jornada y los receptores radia-
les transmitian un programa especial referido al suceso.
Los sesenta invitados habian sido elegidos entre
personalidades de los medios. Con esto, Minujin
buscaba enfatizar el caracter medial del evento,
utilizando figuras del &ambito popular como lo hacian
los artistas pop. Por otra parte, la invasion audiovi-
sual generaba una ambientacién extremadamente
sensorial, donde se privilegiaban los aspectos fisicos
de los medios antes que su contenido informativo, su
“pura presencia” antes que su valor comunicacional .
Un afio més tarde, Minujin realiza una experiencia
similar en la Expo ‘67 de Montreal, con el nombre de
Circuit - Super~Heterodyne, una ambientacion
extremadamente mas compleja pero en la que se
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siguen privilegiando los aspectos sensoriales de la
imagen y el sonido mediales en la creacion de espa-
cios que invaden audiovisualmente al espectador.
Sin embargo, Circuit - Super~Heterodyne introduce
algunas variaciones significativas. Los participantes
son elegidos por una computadora que selecciona
personas con caracteristicas afines, a partir de
encuestas publicadas en un periédico que los
interesados en participar debian completar y remitir
a la organizacion del evento. Entre las imagenes que
envuelven a los espectadores, algunas introducen
datos sobre los participantes, mientras circuitos
cerrados de television permiten a algunos grupos
observar el comportamiento de otros mientras
participan del evento.

En esta obra comienza a aparecer un interés por el
valor comunicativo e informacional de la imagen. Al
hacer que algunos grupos observen los compor-
tamientos de otros, Minujin introduce la posibilidad
de una participacion critica, basada, al mismo tiempo,
en una identificacion con el grupo observado -que
realiza las mismas acciones que el grupo observador
ha realizado o realizara- y un distanciamiento
producido por el medio.

El interés por el comportamiento de grupos sociales
se mantendrd en otras dos obras de la artista,
realizadas en los afios siguientes.

Para Minucode (New York, 1968), Marta Minujin
realiza tres cécteles en diferentes dias y con diferentes
grupos de personas -empresarios, personalidades de
los medios y artistas- que registra en cine con una
camara oculta. Los registros son proyectados luego
en las paredes de una sala a la que se invita a los
participantes a concurrir. En la situacion final, cada
participante interactia no sélo con las imagenes de
los diferentes grupos -entre las que se halla la del
suyo- sino también con los integrantes de los mismos,
generandose un intercambio de informacion que
actla tanto a nivel mediato como inmediato. Al
mismo tiempo, la disposicion de los proyectores
cinematograficos y de sus imagenes en la sala,
obligaba a los visitantes a introducirse dentro del
flujo audiovisual envolvente que inundaba el espacio,
integrandose a la situacién sensorial cuasi-psicodélicl%
gue era otro de los objetivos previstos por su autora.
En 1971, Minujin realiza una experiencia similar en
Argentina junto a Eduardo Pla, con el nhombre de
Buenos Aires Hoy Yay con participantes vernaculos.
En lugar de cocteles se realizan diferentes reuniones
en las casas de los artistas. La cAmara no permanece
oculta, sino que tiene un rol mas participativo en el
registro, pero la disposicion final de la obra tiene
muy pocas variaciones en relacion a la realizada tres
afos antes.

Esta voluntad por introducir al cuerpo dentro de la
imagen tenia algunos antecedentes en obras
teatrales y coreogréficas realizadas en el Instituto Di
Tella, donde los escenarios fueron reemplazados por
proyecciones de diapositivas que encuadraban los
cuerpos de los actores y bailarines. Pero esa
integracion iba a ser particularmente potenciada en
una obra que Oscar Araiz estrenaria en 1969,
Symphonia, donde los cuerpos de los bailarines eran
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utilizados como pantallas receptoras de proyecciones
cinematograficas que los transformaban en espectros
danzantes, produciendo una conmocion perceptual
en el espectador.

La vertiente conceptual

Con una orientacién marcadamente diferente, algunos
artistas que comenzaban a incursionar en el concep-
tualismo en nuestro pais, dirigieron su mirada hacia
la imagen cinematogréafica para indagar en sus
mecanismos de construccion de sentido y en el
conocimiento derivado de su particular traduccion
de la realidad.

Oscar Bony habia iniciado el camino con cuatro
cortometrajes realizados en 1965, que se presentaron
al afio siguiente en el auditorio del Instituto Di Eglla
con el nombre de Fuera de las Formas del Cine.

Si bien los cortometrajes fueron presentados en una
sala cinematogréafica, Bony intent6 superar la
recepcion filmica tradicional desplazando las
propiedades narrativas de la imagen. Cada corto-
metraje era, en realidad, el resultado de una
investigacion particular sobre el tiempo, que habia
encontrado en la imagen cinematogréafica su medio
mas adecuado de realizacion.

En 1967, Bony presenta en las Experiencias Visuales
de ese afio, Sesenta Metros Cuadrados de Alambre
Tejido y su Informacién, una instalacién donde la
imagen filmica se desprende claramente de la
situacién cinematogréfica. La obra, formada por la
cantidad de alambre tejido mencionada en el titulo
dispuesto sobre el piso de una sala y un proyector
que exhibe un fragmento del mismo alambre sobre
la pared, confrontaba la experiencia sensorial del
tejido metalico que el espectador debia pisar para
ingresar a la sala, con la imagen del alambre
transformado en informacién visual, como pasos
hacia la instauracion de un concepto, objetivo final
de la experiencia. La imagen ha sido despojada de
todos sus atributos estéticos y transformada en
simple representacién de la realidad, en una utili-
zacion del medio cercana al uso que posteriormente
los conceptualistas harian de la fotografia. Pero
ademas, la relacion de la imagen con la realidad (el
alambre) y su concepto es tautoldgica, en el sentido
mas pleno del conceptua-lismo ortodoxo que Joseph
Kosuth iba a consolidar dos afios més tarde en su
ensayo Art After Phylosophy. (Kosuth, 1969)

La relacion tautoldgica del objeto con su informacion
se desplaza hacia una relacién metonimica en la obra
de Leopoldo Maler: Silencio (Londres, 1971). Aqui,
la imagen de una anciana enferma reemplaza a la
enferma real, proyectada sobre la cama que una
enfermera vigila. La obra articula una performance
con lo que hoy considerariamos una video instalacién,
debido particularmente a la ubicacién horizontal de
la imagen, completamente ajena a la proyeccion
cinematografica habitual. Esta imagen reemplaza al
partener de la performance con su informacion,
extrafiando una situacién que de otro modo cons-
tituiria una performance en su sentido mas tradicional.
Lea Lublin utiliz6 la imagen filmica como fuente de
informacién en Dentro y Fuera del Museo (Santiago
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de Chile, 1971), una obra que intentaba producir un
flujo retroactivo de informacién entre los acon-
tecimientos politicos, sociales y culturales que afectan
a la sociedad, y el desarrollo artistico concomitante.
Para esto, Lublin instal6 pantallas cinematograficas
en las calles adyacentes al Museo de Bellas Artes de
Santiago de Chile -lugar donde se realiz6 la obra-
que proyectaban documentales sobre el arte, y llen6
las paredes del museo con cuadros sinépticos que
informaban sobre los acontecimientos histdricos mas
destacados del ultimo siglo y su relacién con las
modificaciones del ambito artistico en el mismo
periodo. Sin embargo, para Lublin el cine no es sélo
un medio informativo, sino que ademas es el medio
mas adecuado para llegar a un publico ajeno a lo
que sucede dentro del museo. La imagen
cinematografica le permite superar la barrera
institucional, en un intento por lograr una interaccion
mas fluida entre do;slespacios de escasa integracion
en la vida cotidiana .

Asi como Lublin recurre a la imagen filmica para
aprehender conceptualmente el espacio institu-
cionalizado del museo, David Lamelas la utiliza para
analizar por igual el espacio de una galeria de arte y
el propio modelo narrativo cinematografico en Film
Script. (Londres, 1972) La obra consiste en un
cortometraje proyectado sobre una pared que
registra acciones de la asistente de la galeria, y tres
proyectores de diapositivas que varian la secuencia
narrativa del film: el primero, siguiendo la continui-
dad de la pelicula con fotos fijas seleccionadas; el
segundo, variando la continuidad de la secuencia al
modificar el orden de dos escenas; y el tercero, al
dejar s6lo los momentos mas importantes de las
acciones y eliminar completamente una de las escenas.
Lamelas basa la recepcion de su obra en una serie de
confrontaciones: por un lado, la que se establece
entre las acciones registradas en el film y las que la
asistente efectivamente realiza durante la exhibicién;
por otro, las que surgen de comparar la continuidad
narrativa del cortometraje con las series de
diapositivas que la manipulan. La confrontacion in-
duce a un analisis simultaneo de las relaciones de la
imagen con la realidad y de las normas narrativaszgue
traducen esa realidad, manipulando su sentido .

Los origenes del video arte en Argentina

En un manifiesto futurista de 1931, Filippo Tommaso
Marinetti imaginé la incorporaciéon de pantallas de
televisién a un espectaculo teatral aéreo, como parte
de un nuevo arte donde la tecnologia ocuparia un
lugar central. (Marinetti, 1995) Su vision optimista
de los incipientes medios de comunicacién masiva,
contrastaba notoriamente con la que un afio mas
tarde Bertolt Brecht forjaria en relacion a la radio,
considerada por este autor un aparato de mera distri-
bucién en lugar de un real medio de comunicacion.
(Brecht, 1984)

El desarrollo y auge de la teoria marxista hacia
mediados de los sesenta desalentd definitivamente
la fascinacion de los intelectuales por la television,
enfatizando —por el contrario— su caracter medular
en la propagacion de la ideologia dominante. Por
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otra parte, la imagen televisiva representaba para los
artistas de la época la perpetuacion de la imagen
figurativa transformada en objeto de consumo masivo.
Esta actitud critica hacia la television fue la que
determino el surgimiento del video arte a comienzos
de 1963. Tanto los Distorted TV Sets de Nam June
Paik como los 6 TV Dé-coll/ages de Wolf Vostell
presentados ese afio buscaban producir un ataque
frontal a la imagen televisiva, inspirados en las
propuestas del Grupo Fluxus, del cual ambos artistas
provenian. Tampoco fueron ajenas a esta época las
performances basadas en la destruccion de moni-
tores de TV, como las que realiz6 el propio Vostell ese
mismo afio o el colectivo Ant Farm poco tiempo
después. El fin de la década vio nacer los primeros
grupos de Guerrilla TV preocupados por generar un
discurso contracultural desde el propio medio que
atentara contra su légica unidireccional. (Alonso, 2005)
En el Instituto Di Tella de Buenos Aires, donde las
primeras manifestaciones de lo que hoy llamamos
video arte tuvieron lugar, las obras evidenciaron un
caracter claramente diferente: menos politicas y
agresivas que las extranjeras, apuntaron en cambio
a una indagacion sobre los elementos constitutivos
del medio, sus modos de produccion, su relacion
con el espectador, e incluso sobre sus condiciones
de posibilidad.

La historia del video arte en la Argentina comienza
en 1966 con el mencionado evento multimedia
Simultaneidad en Simultaneidad de Marta Minujin.
Existe, sin embargo, un importante antecedente en
el recorrido La Menesunda, que la misma artista y
Rubén Santantonin przgsentaron en el Instituto Di
Tella en mayo de 1965 . Esta obra incluy6 el primer
circuito cerrado de televisién de la historia del arte,
hecho para nada anecddtico si tenemos en cuenta
que el circuito cerrado de television serd una de las
principales estrategias artisticas del video arte desde
finales de la década del sesenta, haciéndose tan
comUn en los setenta que la critica norteamericana
Rosalind Krauss llegé a caracterizar al video como
una estética del narcisismo. (Krauss, 1990)

En el contexto de La Menesunda, el circuito cerrado
de television estaba dispuesto en un corredor con
una serie de monitores encendidos entre los cuales
algunos transmitian la programacion habitual y otros
la propia imagen del espectador. El visitante era
confrontado asi con su propia imagen mediada
formando parte del discurso fragmentado de la
television. Sin embargo, la fragmentacion del espec-
tador es anterior a su confrontacién con la imagen
televisiva: se establece en el mismo acto en que su
imagen es trasferida al monitor, al disociarse su nivel
de identificacion primaria —el punto de vista de la
camara— del nivel de identificacion secundaria —la
identificacién con su propia imagen- es decir, al verse
desde otro lugar al que ocupa en ese momento .
Ademas de incluir al espectador en la obra —no s6lo
a través de su participacién sino también con su
imagen como constituyente formal de la propuesta
estética— se lo hace conciente de su pertenencia al
universo que los medios masivos van configurando
por entonces, en una época donde todavia no se
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plantea la “des-realizacién™ del discurso televisivo,
sino por el contrario, donde la imagen de televisién
es todavia “registro de la realidad™.

No obstante la importancia de la incursién de la
imagen electronica en esta obra, no puede consi-
deréarsela la obra iniciadora del video arte en nuestro
pais. Su recorrido constaba de miltiples ambientes
entre los cuales el corredor de monitores era uno
mas, ni siquiera el mas importante. Es recién en
Simultaneidad en Simultaneidad que la imagen
electrénica va a cumplir un rol suficientemente impor-
tante como para ser considerada dentro del género.
En 1967, David Lamelas presenta en las Experiencias
Visuales del Instituto Di Tella de ese afio su obra
Situacion de Tiempo, una sala iluminada por
diecisiete televisores que transmiten ruido de sefial y
sonidos vagos e indeterminados. La situacién de
tiempo a la que alude el titulo esta claramente
fundada en la naturaleza temporal del medio
electronico que utiliza como soporte de la obra. Su
operacion es simple: De un medio productor de
imagen-tiempo sustrae la imagen -0 mejor, laimagen
figurativa- poniendo en evidencia la otra
componente. Esta intervencion, si bien recuerda a
los TV Dé-coll/ages de Vostell o a los Distorted TV
Sets de Paik, no incluye la componente agresiva de
aquéllos: aqui importa menos cuestionar a la imagen
televisiva en tanto foma de imposicion ideoldgica
gue crear una situacion estética donde el rol funda-
mental lo cumple el tiempo, un mecanismo fundante
del medio usado, una de sus condiciones de posibi-
lidad. Esa operacion estética liga esta obra a otra
presentada en Experiencias 1968, donde Lamelas
dispone en una sala dos proyectores de diapositivas
gue no proyectan imagenes sino simplemente la luz
gue emana desde sus interiores, condicion de
posibilidad de la imagen fotografica. (Rizzo, 1998)

No puede pasarse por alto tampoco que en ambos
casos hay una referencia a dos medios que repro-
ducen la realidad, que ofrecen lo que hoy llamariamos
un “simulacro” de aquella. Lamelas elimina la imagen
mediada pero a su vez pone en evidencia el ambito
de realidad que rodea al espectador, confrontando
la traduccién de la experiencia que los medios operan
con la experiencia in-mediata: la sala iluminada por
los televisores y éstos en tanto objetos, en el primer
caso; la pared iluminada por el haz de luz cinema-
togréfica en el segundo. Esta deconstruccién de los
medios se hace méas profunda en su obra posterior,
al tiempo que la recuperacion de lo in-mediato acerca
esta obra a las propuestas que en parte surgen como
reaccion a una sociedad cada vez mas mediatizada,
como el happening o la performance.

Situacion de Tiempo hace participe al espectador de
un tiempo particular, que no es el tiempo del
acontecimiento -tiempo de la televisién por
excelencia. En su captaciéon de un flujo audiovisual
invariante, la presencia del espectador deviene la
coordenada que funda la temporalidad particular de
la obra. “La idea misma de acontecimiento” -sefiala
Merleau Ponty- “no tiene cabida en el mundo ob-
jetivo... si considero al mundo en si mismo, no hay
méas que un solo ser indivisible que no cambia. El
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cambio supone cierto lugar desde donde me sitdo y
desde donde veo desfilar las cosas, no hay acon-
tecimientos sin un alguien a quien ocurren... el
tiempo supone una vision, un punto de vista sobre el
tiempo... no es un proceso real, una sucesion efectiva
gue yo me limitaria a registrar. Nace de mi relacion
con las cosas”. (Merleau Ponty, 1984)

Este aspecto relacional puesto en juego por la obra,
el recurso a una estructura de tipo repetitivo y la
preeminencia de una experiencia del todo por encima
de las partes acerca a Situacion de Tiempo ala estética
minimalista. Por su parte, su utilizacion de la luz
pareciera remitir a la obra de Dan Flavin; sin em-
bargo, la referencia al tiempo o a los medios esta cla-
ramente ausente en la obra de ese autor, para quien
son prioritarios la sefializacién espacial y las estruc-
turas matematicas que subyacen al conjunto.

En 1969, dos obras vuelven a poner al espectador en
el c%_ptro de la imagen: Especta, que el Grupo Fron-
tera presenta en las Experiencias | del Instituto Di Tella
y Fluvio Subtunal que Lea Lublin realiza en Santa Fe con
motivo de la inauguracion del Tanel Subfluvial. Ambas
se basan nuevamente en la participacion del espec-
tador aunque ésta difiere notoriamente en cada caso.
Especta era una experiencia comunicacional formada
por un mini-estudio de grabacién y un panel con 6
televisores a la salida del estudio. Los espectadores
eran invitados a contestar una pregunta mientras
eran registrados en video y al salir, podian ver su
propia respuesta en los monitores. Los televisores
estaban en un espacio que el publico recorria
permanentemente, con lo cual las opiniones eran
contempladas no so6lo por el participante sino
también por la eventual concurrencia que pasaba
por el lugar. De esta manera, el participante era
testigo tanto de su conducta al contestar la pregunta
como de la reaccion del pablico a su respuesta.

En este hacer publica la opinién personal y anénima
-por lo menos desde el lugar de los medios- hay en
esta obra un parentesco con lo que en Estados Unidos
realizaban los Grupos de Guerrilla TV que comenzaron
a formarse ese mismo afio. Si bien Especta sélo lo
conseguia en el &mbito limitado de una institucién
artistica, no deja de ser importante en el sentido en
que sefiala la posibilidad de una contracultura de
los medios nacida de su mismo seno. El aspecto cul-
tural -o contracultural- de la obra se hizo més evidente
cuando al afio siguiente se repitié en el Museo de
Arte Moderno de New York con el nombre de Infor-
macién y Cultura.

Fluvio Subtunal fue, en cambio, un recorrido en nue-
ve etapas o “zonas”, de las cuales una, la “zona
tecnoldgica”, incluia quince televisores en circuito
cerrado mostrando las imagenes de lo que ocurria
en las otras. El espectador es aqui conciente de la
magnitud de la obra y de su participacién en ella al
ver a otros realizar lo que él mismo ha ejecutado
minutos antes o lo que realizara momentos después.
La “zona tecnoldgica” completa la significacion de
las restantes ocho zonas, permite al espectador una
reflexién sobre su participacién y su caracter creador,
exigido repetidamente en las diferentes etapas: la
“zona de produccion” donde maquinarias similares
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a las usadas en la construccién del tinel y materiales
de construccion esperan la actividad constructiva del
espectador; la “zona de descarga” con formas de
polietileno inflado para que el visitante golpee, la
“zona del ocio y la participacion creadora” donde lo
esperan stands de tiro al cuadro -dardos contra
réplicas de cuadros y eschﬁllturas tradicionales- o un
concurso a la mejor idea

Lublin deposita en la “zona tecnoldgica” el elemento
que permite al espectador trascender la instancia
ltdica del recorrido a través de la reflexién sobre su
accionar, elemento central en las obras de su autora;
a su vez, reaparece la identificaciéon arte y vida que
habia llevado al extremo el afio anterior cuando
reprodujo el cuarto de su hijo recién nacido en el
Museo de Arte Moderno de la Ville de Paris y se fue
avivir alli con él durante el periodo de una exhibicién.
Sin embargo, Lublin exige ademaés la participacion in-
telectual del espectador, obligado de manera per-
manente a reflexionar sobre sus actos y el mundo que
lo rodea. En este mismo sentido vuelve a utilizar el
circuito cerrado de television en Dentro y Fuera del Museo.

Hacia la produccién digital

Como en la mayoria de los paises del mundo, la
historia del arte digital en la Argentina esta atravesada
por factores tanto estético-culturales como socio-
econdmicos. Las dificultades de acceso a la tecnologia
han determinado que el arte ligado al computador
tuviera que esperar hasta tiempos muy recientes para
cobrar el impulso definitivo que lo ha instalado entre
las opciones estéticas del arte contemporaneo argentino.
Por supuesto, existen antecedentes, pioneros, pre-
decesores. Como se menciond anteriormente, ya en
1967 Marta Minujin habia utilizado una computadora
de Gltima generaciéon para seleccionar a los
participantes de su obra Circuit / Super-Heterodyne,
que fueron agrupados por una flamante IBM segun
rasgos caracteristicos comunes. En el Instituto Di Tella
de Buenos Aires existid6 un laboratorio de sonido
dotado de tecnologia digital que produjo obras de
destacada importancia en el campo de la expe-
rimentaciéon sonora.

Pero es en 1969, cuando Jorge Glusberg organiza la
muestra Arte y Cibernética en la Galeria Bonino de
Buenos Aires, donde podemos ubicar los origenes
de la relacion arte/imagen digital en nuestro pais.
Para aquella oportunidad, seis artistas argentinos
(Luis Benedit, Antonio Berni, Ernesto Deira, Eduardo
Mac Entyre, Osvaldo Romberg y Miguel Angel Vidal)
expusieron obras realizadas en el Centro de Calculo
de la Escuela ORT, junto a artistas horteamericanos,
ingleses y japoneses. En la propuesta de la exhibicién,
existia la voluntad concreta de experimentar en el
terreno de la reciente imagen digital, aventurandose
en las posibilidades estéticas de una herramienta que
en aguel momento era considerada un mero sistema
de almacenamiento sofisticado. (Glusberg, 1985).
Esta tendencia experimental se contin(ia ese mismo
afio en el evento Argentina Intermedios, realizado
en el Teatro Opera de la Capital Federal, organizado
en adhesion al X Congreso Mundial de Arquitectos.
En su catalogo, Jorge Glusberg expresaba:
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“En Argentina Inter-medios el uso de la musica
electrénica. Films experimentales, poesia, pro-
yecciones, danza, esculturas neumaticas y cinéticas,
constituye un enviroment total donde los diferentes
estimulos, en un intercambio dindmico, ponen los
medios al servicio de la percepcién audiovisual. Con
espectaculos de este tipo, se intenta llamar la atencion
de especialistas y cientificos en disciplinas sociales y
al publico avisado, para plantear una integracion
interdisciplinaria que mejore y amplie el escen%rio
de las inquietudes humanas”. (Glusberg, 1985)
Los objetivos planteados se distancian, eviden-
temente, de los que impulsaron las actividades del
GRAV unos afios antes, ya que aqui se apela a los
especialistas y al “publico avisado” y no a la gente
comun. No obstante, persisten adn las intenciones
de impactar con la produccion artistica en el espacio
social en su conjunto.

Los inconvenientes para acceder a la tecnologia digi-
tal que se produce en los afios siguientes, sumados
al desinterés por laimagen pregonado por los artistas
de finales de los sesenta, desalientan la produccion
nacional por algunos afios. El fendmeno se produce
en el auge de las teorias de la informacion y de las
propuestas lingiisticas del conceptualismo estético,
gue ponen el énfasis en los aspectos comunicativos
e informativos de la actividad artistica, relegando la
produccién de imagenes a un momento secundario
de la creacién. A todo esto deberia agregarse la
siempre urticante relacion entre la obra de arte Gnica
y lareproducible. La incapacidad del mercado artistico
para absorber obras esencialmente repetibles ha sido,
y contindia siendo, una instancia para el desaliento
de la produccién digital.

El paradigma cientifico en el conceptualismo de
los setenta

En el programa de fundacion del Centro de Arte y
Comunicacion, su fundador, Jorge Glusberg, esta-
blecia que el centro habia sido concebido como una
institucién con vocacién interdisciplinaria, cuyo
objetivo seria promover toda clase de proyectos
donde “...el arte, los medios tecnolégicos y los
intereses de la comunidad se conjuguen en un
intercambio eficaz que ponga en evidencia la nueva
unidad del arte, la ciencia y el entorno social en que
vivimos”. (Glusberg, 1985) Desde entonces, las
actividades del centro apuntan tanto a la produccion
artistica como a la tedrica y a la comunicacion.

En sus origenes, el CAYC se habia inspirado en la
organizacion Experiments in Art and Technology
fundada por Robert Rauschenberg y Billy Kliver en
1966 con el objeto de propiciar las relaciones entre
arte y tecnologia a partir del trabajo conjunto de
artistas e ingenieros y técnicos de todo tipo. (Kluver,
1994). Sin embargo, esa influencia fue desdibu-
jandose en las actividades concretas del CAYC que
rapidamente se vuelca hacia el desarrollo y la
promocion de vertientes conceptuales de la
produccion local y latinoamericana.

De todas formas, no son pocas las experiencias inspi-
radas en la ciencia y la tecnologia que ven la luz bajo
la proteccién del centro. De hecho, el CAYC aus-
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piciaba particularmente la produccion de obras de
arte tecnolégico y disponia de algunos recursos de
produccién ausente en otras instituciones. Por
ejemplo, la presencia de equipamiento de video y de
sistemas de circuito cerrado de television permitid
que varios artistas del Grupo CAYC experimentaran
con la imagen electrdnica a la par de los desarrollos
gue se venian produciendo en otras partes del mundo.
El CAYC fue, asimismo, una institucién convocante
gue aglutiné a su alrededor a una gran cantidad de
artistas internacionales que hicieron presentaciones
en Buenos Aires y en otros eventos organizados por
el CAYC en el mundo. También mantuvo contactos
fluidos con artistas argentinos radicados en el exte-
rior, como Jaime Davidovich o Lea Lublin, incor-
porandolos a sus actividades. En estos eventos se
propicié el didlogo entre la produccion artistico-
tecnolégica de quienes se encontraban experi-
mentando en esa &rea. Asi, su mediacion fue
determinante como marco de contencién para los
artistas argentinos que continuaban las experi-
mentaciones en arte y tecnologia que se venian
dando desde la década del cuarenta.

Entre los artistas pertenecientes al Grupo CAYC,
algunos desarrollaron una labor constante de
reflexion sobre las mdltiples relaciones entre arte,
ciencia, tecnologia y vida. De particular importancia
en esta linea resultan las obras de Luis Benedit, Victor
Grippo y Leopoldo Maler, aun cuando las motiva-
ciones de estos artistas fueran de lo mas diversas:
desde los estudios del comportamiento animal a los
espectaculos performaticos, desde los procesos de
transformacion energética a la reflexion tecnoldgica.
Durante la década del setenta, Luis Benedit investiga
el comportamiento animal a través de la produccion
de ambientes artificiales. Su obra conjuga proyectos
arquitecténicos y de ingenieria con el pensamiento
cientifico, para generar instancias donde la pro-
duccion de informacién y conocimiento a partir deZIBa
observacion son las bases de la experiencia artistica™ .
Victor Grippo, por su parte, investiga sobre los
procesos de transformacion energética acudiendo a
recursos técnicos muy simples que enfatizan la
simplicidad de gguchos de los objetos sobre los que
decide trabajar . En contraposicion, las puestas en
escena de Leopoldo Maler suelen ser espectaculares
y recurren a una serie de dispositivos tecnolégicos
complejos.

Pero en la obra de los tres artistas, como en la de la
mayoria de los artistas de este periodo, el uso de la
tecnologia va adquiriendo un sentido diferente al
otorgado por los precursores de esta corriente. En
lineas generales, las connotaciones cientificas de las
obras ya no hablan del poder transformador de la
tecnologia para reformular la vida de las personas,
sino més bien de su articulacion como instrumento
de pensamiento. Las visiones utdpicas son reem-
plazadas por los estudios sistematicos que permiten
indagar la realidad desde una perspectiva distan-
ciada, enfatizando aspectos de la produccion artistica
desatendidos por las corrientes empaticas o vitalistas.
Con los instrumentos que provee la tecnologia, el
artista es ahora un escrutador de la realidad, un
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analista de los sistemas, medios y procesos que la
constituyen, un exégeta de construcciones discur-
sivas, materiales e ideoldgicas. Este nuevo rol traza el
punto final del arco en el que arte y tecnologia se
confrontan en los treinta afios que median entre las
producciones de los cuarenta y de los setenta.

Peripecias del video en la Argentina pre post
moderna

A pesar de haber ingresado a la historia del video
arte de manera muy temprana, Argentina expe-
rimenta una historia diferida respecto de los centros
mundiales de produccion artistica. Las camaras de
video no se hacen accesibles hasta la década del
ochenta y las primeras cintas aparecen con el adve-
nimiento de la democracia.

Desde mediados de los 80, el video arte vernaculo
recorre practicamente todas las etapas de la historia
del medio, que se inician con la emancipacion y el
cuestionamiento de la television para llegar a su ac-
tual categoria artistica, pasando por un periodo de
exploracién del propio lenguaje y otro de ajuste a las
problematicas del arte contemporéaneo.

En esa época, se perciben claramente dos tendencias.
Una esta compuesta por lo que Graciela Taquini
denomina la “generacion videasta”, ligada a la
produccién de video “en cinta”. La conforman los
realizadores independientes que se desprenden
progresivamente de la television y del cine portando
una mirada critica sobre el medio audiovisual. Su
labor es, al mismo tiempo, indagar en los aspectos
estéticos de la imagen electrénica y generar los
espacios de difusion para sus obras. En una época
en la que el video arte aun no estd de moda, estos
realizadores difusores legitiman su produccién
“imponiéndola” a un publico poco informado,
desde espacios alternativos. En su aceptacion artistica
son fundamentales los nombres de Carlos Trilnick,
Jorge La Ferla, Laura Buccellato, Jorge Glusberg, Di-
ego Lascano, e, institucionalmente, el Instituto de
Cooperacion Iberoamericana (ICI) que a través de la
muestra Buenos Aires Video difunde y promueve la
produccion del video de creacién local.

La segunda tendencia se gesta en el seno de las
instituciones artisticas y esta asociada, principal-
mente, a las “formas expandidas™ del video. Es
continuadora de las experiencias del Instituto Di Tella
y del CAYC, y aparece ligada a los artistas plasticos y
a una utilizacién primordialmente espacial y concep-
tual de la imagen videogréfica. Su legiti-macion es
externa al medio, ya que se produce desde el ambito
de las artes plasticas y se sustenta en la aceptacion
de las video obras a nivel internacional. Sus
principales promotores son Jorge Glusberg y Laura
Buccellato, desde el Museo Nacional de Bellas Artes
y desde el ICI y el Museo de Arte Moderno,
respectivamente. Su expansion en los '90 es
correlativa con la produccién mundial y se desarrolla
en un clima de informacién generalizada. (Alonso, 1998)
Durante la década de 1990 se produce un refrescante
didlogo entre ambas corrientes. La notoriedad alcan-
zada por el video arte en estos afios induce la creacion
de las primeras colecciones y fomenta una mirada

Arte, ciencia y tecnologia...

retrospectiva sobre su historia. Los espacios de exhi-
bicién se multiplican junto a los autores y el publico.
Criticos e historiadores conjugan ambas corrientes,
integrandolas al amplio circuito de la experimen-
tacion audiovisual.

Hacia mediados de los noventa, el video se populariza
rapidamente y comienza a contaminar al resto de las
artes, produciendo géneros hibridos de mayor o
menos continuidad. Artistas de la musica, la danzay
la performance incorporan el video a sus propuestas,
generando complejos multimediales en los que la
imagen electrdnica se desliza sin dificultad.

El aumento de la produccién va acompafiado de un
incremento concomitante de los espacios de difusion,
reflexion y teoria. Hacia mediados de la década,
Buenos Aires alberga importantes eventos de caracter
internacional. En todos los casos, las exhibiciones de
material nacional y extranjero van acompafiadas por
conferencias, cursos, seminarios y mesas redondas,
de las que participan realizadores, criticos y tedricos,
locales y foraneos.

A pesar de las cifras, las video instalaciones de esta
época germinan en un terreno precario. La razén
fundamental es de orden préactico. Como las institu-
ciones no cuentan con la infraestructura necesaria
para llevarlas a cabo, y el alquiler de los equipos es
oneroso, los artistas deben hacerse cargo de produ-
cirlas. Ese inconveniente serd endémico a la
produccién de video espacios en nuestro pais.
Hasta 1994, las video instalaciones se basan en vid-
eos emitidos por monitores de television. A partir de
esa fecha comienzan a advertirse las primeras obras
con imagenes proyectadas. Desde el ICI, Laura
Buccellato promueve abiertamente a los artistas que
se vuelcan a la experimentacion audiovisual en el
espacio. Cuando Buccellato asume la direccion del
Museo de Arte Moderno en 1997, una de sus
primeras tareas es dotar a la institucién de una
infraestructura adecuada para la produccién de este
tipo de obras. En los afios siguientes, las video
instalaciones seran una constante en la progra-
macion del museo portefio. Alternadas con las obras
de renombrados artistas internacionales, se presen-
tan algunas producciones locales de excepcional calidad.
La generalizacién del video hace que los jovenes
artistas consideren la posibilidad de internarse en su
estética. Al igual que la fotografia, el video arte atrae
a creadores noveles provenientes de los medios
tradicionales, que sienten agotadas o limitadas las
posibilidades que éstos les brindan a la hora de la
creacion. El fin de la década asiste al surgimiento de
una camada de realizadores formados en las
numerosas escuelas de cine y video que se instalan
en Buenos Aires. Desde estéticas muy diversas, sus
obras aluden a un universo hibrido y fragmentario,
incompleto e inaprensible, en el que las citas
audiovisuales, histéricas y biograficas se entrecruzan
con particularismos discursivos y con los interro-
gantes que asaltan el pensamiento contemporaneo:
la identidad, la errancia, las contaminaciones esté-
ticas, la mutacion de los afectos y las relaciones
personales, las nuevas estrategias politicas y
econdmicas, la globalizacién, las modificaciones del
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espacio publico. (Alonso, 2005) Sumados al brio que
cobra la creacién digital en esos mismos afios,
continGian escribiendo las paginas de una historia,
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Resumen / El tercer dominio

La incorporacion de la electrénica y de la informatica en el campo de la comunicacién y del arte, en lo que
se denominé en el ‘60, computer arty luego la incursidn de las medias digitales seglin un uso diferenciado
o fusionado, la posibilidad interactivo-gestual y el tratamiento de la idea de arte como una categoria de la
informacion, hace surgir una obra que puede entenderse como —un dispositivo- dispuesto a generar y/o
desplegar una instancia de arte —una instalacion, intervencién o simulacro ludico, mediético e interactivo-
situacién que ha cambiado el concepto de la obray su registro fenomenolégico, la expande al universo de
la transmisién y circulaciéon masiva, la aleja de los conceptos romanticos que guiaron y guian atn gran
parte de los &mbitos ideolégicos del arte, y la extiende hacia el campo de la experimentacion y la
multiplicidad. La generacion conceptual, poética y/o irénica, de estas obras propone un escenario critico,
creativo y experimental que lejos de ser estatico deviene en un universo relativo como variable fija del
sistema.

Palabras clave
Arte - arte digital - comunicacion - cultura - dispositivo de arte - estética - experimentacion - tecnologia

Summary / The third field

The incorporation of electronics and informatics in the field of communication and art -known in the ‘60s
“computer art” and later the foray of digital medias according to a merged or differentiated use, the inter-
active-gesture possibility and the treatment of the idea of art as an information category- makes a work
come up, which can be understood as a device ready to generate or deploy a resort of art, an installation,
intervention or playful, media and interactive put on. This situation has changed the concept of the work
and its phenomenological record, and expands it into the universe of transmission and massive circulation,
moves it away from the romantic concept that guided and still guides most of the ideological areas of art,
and extends it into the field of experimentation and multiplicity.

The conceptual, poetic and ironic generation of these work proposes a critic, creative and experimental
scenery, which not being static at all, becomes a relative universe as fixed variable of the system.

Key words
Art - communication - culture - digital art - dispositive of art - esthetics - experimentation - technology

Resumo / O terceiro dominio

Aincorporacéo da eletrbnica e da informatica no campo da comunicagéo e da arte, no chamado computer
artnos anos ‘60, e depois a incursdo do meio digital segundo um uso diferencial ou de fuséo, a possibilidade
interativa-gesticular e o tratamento da idéia de arte como uma categoria de informacéo, faz surgir uma
obra que poderia se entender como —um dispositivo- preparado para gerar e/ou desenrolar uma instancia
de arte —-uma instalacéao, intervencgéo ou simulacro ladico, mediatico e interativo- situa¢do que tem mudado
o conceito da obra e o seu registro fenomenolégico, expande-a ao universo da transmisséo e circulagao de
massas, afasta-a dos conceitos romanticos que orientaram e orientam ainda grande parte dos &mbitos
ideoldgicos da arte, e esticam-na em diregdo ao campo da experimentac¢do e da multiplicidade. A geragéo
conceitual, poética e/ou irdnica dessas obras propde um cenario critico, criativo e experimental que longe
de ser estético se converte em um universo relativo como variavel fixa do sistema.

Palabras chave
Arte - arte digital - Comunicagao - cultura - dispositivo de arte - estética - experimentacao - tecnologia
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Cuando hablamos de la obra como dispositivo o
intervencion ejecutable e interactiva que puede estar
en estado ON/OFF, cabe preguntarse acerca de la
identidad y singularidad de la obra. La ejecucion de
la obra, su caracter eventual (evento de arte)
presupone lo que se denomina el sujeto del eterno
retorno, o que segun su repeticion en tiempo y
espacio no se estaria hablando de la misma obra.
(Deleuze, 2002). Al respecto “...el sujeto del eterno
retorno no es lo mismo sino lo diferente, ni lo
semejante sino lo disimil, ni el uno sino lo mdltiple,
ni la necesidad sino el azar...” (Deleuze, 2002:195)
desde aqui podriamos decir que el sistema de estas
obras es de tipo ficcional y narrativo, donde las
ficciones estan soportadas por el eterno retorno o la
repeticién, y que la identidad esta basada en la
diferencia de la diferencia de las sucesivas narraciones
espacio temporales como soporte del simulacro, en
si mismas ilusiones.

La obra en cuanto identidad -si se la analiza en el
sentido tradicional- se dird que se ha degradado o
devaluado producto de las sucesivas repeticiones o
reproducciones, pero segln el sentido contempo-
raneo se infiere que resulte fortalecida y enriquecida
por la transformacién del dispositivo -que engendra
nuevas redes de relaciones con el medio- cada vez
que se ejecuta.

La singularidad de la obra de arte es un postulado
histérico basado en la imposibilidad de la reproduc-
tibilidad técnica, unida a las condiciones del soporte
y a aquellas propias del genio del artista -vinculo
indisoluble obra-autor-; la obra de arte de soporte
tecnologico-digital ingresa al territorio de la
informacion, transforma su histérica singularidad en
una categoria binaria, que la iguala en condicién y
reproductibilidad a las otras categorias de la infor-
macion aniquilando su singularidad, y por ende
desplaza y diluye el lugar del autor y su unién
referencial con la obra.

Esta nueva situacién ha cambiado el registro de la
obra de arte, por ende su fenomenologia histérica,
su nueva condicién la expande al universo de la
transmisién y circulacion masiva, la aleja del concepto
romantico donde la obra era creada por un individuo
elegido y era dirigida a un individuo culturalmente
selecto, un “alma bella y sensible”. Segin Baudrillard
la “...obra de arte ha perdido su aura de objeto
sagrado, ha perdido su autenticidad (...) la historia
del arte quiza se detuvo con Duchamp...” (1998:58)
El término dispositivo estd tomado de los escritos de
Michel Foucault (Focault, 1991) en funcién de la red
de relaciones que despliega y motiva una obra
ejecutable, de tipo compleja, cuyas imagenes ya no
serén estaticas ni bidimensionales, ni su goce sera
en el sentido de la contemplacion tradicional. La
mencién de la palabra dispositivo puede acusar ideas
asociables con un mecanismo que reducirian el
concepto que se pretende expresar, ya que con él se
intenta hacer referencia a un medio de transmision
de arte o al tratamiento y significacién de las inter-
faces expresivas de la obra.

En cuanto a la manera de nombrar al arte que surge
del empleo de soporte tecnolégico-digital, la termi-
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nologia encontrada en los ambitos de uso y ejercicio
es la de New Media Art, Media Art, Variable Media
Network, Arte de soporte multimedia, de medias
tecnolégicas y/o digitales, Novamedia, Arte digital,
Arte electronico, etc. siendo una de las mas utilizadas
en el medio internacional la de New Media Arty en
el medio local la de Arte digital. Se mencionara New
Media Art en aquellos casos en que las fuentes de
consulta asi lo expresen, y en el tratamiento habitual,
arte de soporte tecnolégico-digital, de medias digitales
o simplemente arte y media.

Se define que el arte y su ejercicio -es uno solo- (no
hay muchas artes) y los soportes de la obra variados
y heterogéneos, por lo que se considera a las medias
tecnoldgico-digitales como uno mas de los soportes
disponibles, aunque, se advierte una circunstancia
cultural que ain no ha propuesto una denominacion
para distinguir a este tipo de obras mas alla de la
mencion del soporte. Acerca de las denominaciones
antes citadas, hay autores que opinan que decir New
Media Art conlleva en la palabra new un resabio
neopositivista proveniente de la herencia de la
modernidad al relacionar aquellas préacticas de arte
con la palabra “nuevo” como sinénimo de progreso;
para los que asi piensan, esa herencia del término
aportaria a esta denominacion cierto tinte peyorativo.
Acerca de la definicion del arte de medias tecno-
I6gicas es aquel que “...utiliza como soporte a las
medias surgidas de las telecomunicaciones, la
comunicacion de masas (mass media), y los modos
digitales de distribucion del arte, en relacién con las
précticas del artelconceptual, arte virtual, perfomance
e instalacion...” obra que se inscribe en un hecho
de arte conceptual, sobre esta manifestacion la artista
conceptual Sol Lewitt expresa:

“In conceptual art the idea or concept is the most
important aspect of the work. When an artist uses a
conceptual form of art, it means that all of the plan-
ning and decisions are made beforehand and the
execution is a perfunctory affair.zThe idea becomes a
machine that makes the art...”

Una méaquina de hacer o que hace arte..., de este
modo el concepto obra de arte vira del concepto
tradicional al de dispositivo, lo que presupone planos
de vivencia y experimentacion, creacién de ambientes
conceptuales de instalacion o de intervencion real y/
o virtual, distintos niveles de inmersién espacio-tem-
poral del espectador y una fenomenologia diferente
de comprension y apropiacion. Se exploran nuevas
dimensiones de relacion, entre las imagenes estéticas,
la inmersién y vinculo del observador y sus cons-
tructos perceptuales, la concretizacion en un soporte
no convencional, el goce estético y la construccion
de una nueva espacialidad y temporalidad del hombre
unidos por la idea de arte.

Al respecto Deleuze afirma: “...Ariadna se ha ahor-
cado (...) la obra de arte abandona el reino de la
representacién para hacerse experiencia (o
experimento), empirismo tragcendental 0 ciencia de
lo sensible” (Deleuze, 2002)

Al ingresar en la obra-dispositivo de arte, hablamos
de imagen, ya no en referencia al espacio bidi-
mensional de un retrato, un cuadro, un dibujo o una
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foto, sino de una secuencia de acontecimientos cuya
variabilidad puede ser acustica, visual (y/o tactil,
olfativa, cinestésica, etc.) cuya materialidad es
guardada como informacion. Segun Weibel, esta
imagen se desarrollard mediante una serie de
comportamientos (behaviors) o viabilidad dentro de
un contexto determinado -en si mismo un sistema-
el que puede ser visual/sonoro, una maquina, un espacio,
una instalacion real, una intervencién, un acon-
tecimiento de realidad virtual, etc. (Weibel, 2001:23)
Cuando Magritte dibujo una pipa, y escribié debajo
“esto no es una pipa”, Picasso dijo al ver la foto de
una mujer de un conocido ‘“su esposa es muy
pequefia y chata”, o Matisse dijo “esta no es una
mujer sino un cuadro” sin duda apelaban a la
construccién hdptica de la imagen dibujada o
fotografiada de los objetos en cuestion. Lo haptico
definido por Riegl, es el aquel espacio dedicado a la
deconstruccién de la imagen, y a su reconstruccion
en algo nuevo, o la posibilidad de desplazar segtn
Deleuze “...lo que se dice de lo que se ve (forma de
contenido), o separar sensacién de representacién”
(Rajchman, 2004:125), circunstancia que hace posible
tanto la ironia como la poesia.

El soporte tecnoldgico-digital a primera vista no se
parece a un medio plastico asimilable al dleo o a la
arcilla, en si se revela como un soporte complejo
cuya manipulacion sensible también resulta ser
compleja, la apreciacion de la obra puede encontrar
resistencias en el observador relacionables con la falta
de experiencia previa y la asociacién que se haga del
soporte con contenidos que puede considerar
lejanos al concepto aprendido de arte. Desde este
punto de vista se entiende que resulta necesario
recurrir a un tipo de pensamiento espacial y poético
—mas bien haptico- como disparador de conceptos
de creacion de la obra, no solo para la sustentacion
de la idea y su significado, sino también para
desarticular aquellos presupuestos asociados al
soporte que segun los casos pueden tefiirlo de frio,
distante, maquinal o no empatico.

En estas obras el hecho de que la distancia sujeto-
objeto de apreciacién se haya acortado y bajo las
propiedades que le aporta el soporte, ambos estan
en un mismo plano de interaccion y fusiéon, no de
alteridad o de expectacion sino de juego, revela que
el contexto y la viabilidad serdn para el observador el
espacio significante de la obra.

Retomando la idea de laimagen compleja y dinamica
definida por Weibel, se acuerda con su postulado de
necesidad de revision del concepto histérico de
imagen y en consecuencia de los contenidos y modos
en que se ensefia-aprende sobre ella en las disciplinas
gue se encargan de su manipulacion estético conceptual.
Algunos aspectos que se infieren de esta afirmacion son:
a. Desplazar el contenido tradicional del concepto -
imagen- como elemento estatico, bidimensional y
visual hacia la integracién del producto de la
percepcion entendido como imagen o escena
psiquica sensorial compleja y dindmica. En relacion
con este aspecto la enunciacion de la teoria de la
Gestalt a comienzos del siglo XX constituyé un
avance y una explicacion del proceso de la percepcion
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y contribuy6 con el desarrollo de las disciplinas
visuales, pero sus postulados hoy pueden devenir
incompletos y requerirdn de una revision de su
aplicacion en el arte y el disefio en funcion de la
experimentacion con los soportes contemporaneos
y su integracion al contexto histdrico-cultural y
cientifico actuales.

b. Evitar la adscripcién perceptual a un tnico sentido
(salvo que pueda ser motivo o intencionalidad de la
obra), existe un rol histérico que ha propiciado cierta
preponderancia de la visualidad por sobre los demaés
sentidos.

c. Evitar la exclusién sensorial, un sentido u otro, un
sentido por sobre otro (salvo que pueda ser motivo
o intencionalidad de la obra) sino incentivar el estu-
dio exploratorio de la percepcién como integrada en
una construcciéon psiquica o imagen espacio-temporal.
d. Distinguir imagen 6ptica de héaptica segun los
conceptos enunciados por Riegl y hacerlos extensibles
al producto de la interaccién-integracion de todos
los sentidos, no del dominio Unico de la palabra o
de la imagen.

e. Explorar la construccién cinestésica surgida de la
interaccion perceptual y corporal del observador con
la obra de arte.

f. Vincular la obra de arte y las construcciones
perceptuales derivadas o provocadas en el observador
con su correlato en la interface.

Como parte del uso de las medias tecnoldgicas como
soporte de la obra de arte, se hace necesaria la
investigacion de sus implicancias. La endofisica
sostiene que nuestro sistema perceptual, puede ser
definido como una interfaz entre el individuo y la
realidad. Es una ciencia que investiga los sistemas
donde el observador se vuelve parte de él, intenta
definir hasta qué punto la realidad objetiva depende
necesariamente del observador y ofrece una aproxima-
cién a un modelo general de teoria de la simulacién.
Explica a través de la teoria de sistemas el cambio
transicional experimentado por el hombre de la
Modernidad hacia el de la Posmodernidad, etapas
en las que se pasa de ser parte de sistemas cerrados,
completos y absolutos a sistemas abiertos,
indefinidos e incompletos. (Weibel, 2001:23)

Peter Weibel define que la obra de arte de medias
digitales esta lejos de constituirse en acabada y
estatica, incorpora una vision dinamica, interactiva y
sistémica, donde la obra y su observador no pueden
ser mas vistos de manera separada, sino que

“... estan integrados en un mismo sistema donde el
rol tradicionalmente pasivo atribuido al observador
de arte estd absolutamente perimido.(...) El arte
electrénico desplaza el estado del arte centrado en
los objetos hacia un contexto de arte orientado a un
observador...” (Weibel, 2001:23)

Como consecuencia la relacion fenomenolégica que
guarde el observador con la obra de arte es parte de
la materialidad estética a estudiar, ese quantum o
constructo perceptual define y afianza que el compo-
nente sensible, corporal, dimensional y espacial es
esencial en la obra entendida como dispositivo de arte.
Al respecto Deleuze afirma: “...esa combinacién de
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sensaciones que es la obra de arte (o la obra en el
arte) no debe confundirse asi con su soporte mate-
rial -como ocurre con las ideas “minimalistas™ del
medio- ni con las técnicas -como ocurre con la idea
informatica del medio-. Es una cosa peculiar que pre-
cede a los soportes fisicos y medios tecnoldgicos sin
los cuales, empero, no existiria, y que puede incluso
sobrevivirlos...” (Deleuze, 2002)

Siendo que la electronica y la tecnologia digital ha
cruzado en estas Ultimas décadas todos los campos
del hacer humano, los recursos del soporte se vienen
utilizando como modelizadores visuales y expresivos
proyectuales en disciplinas de la comunicacion y el
disefio; herramientas que han reemplazado en gran
medida el trabajo manual del dibujo y la maque-
tizacion. Como parte de algunas de las iniciativas
estéticas, y citado como ejemplo de las ideas que
siguen, muchos artistas de arte y media, trasladan
atributos de imagen propios de los ambitos de las
soluciones de disefio y de informacion gréfica con
su correlato expresivo propio, al ambito de la obra
de arte. Estas traslaciones que descontextualizan
atributos del lenguaje especifico del disefio y de la
informacién gréafica, se nutren de las topologias
expresivas y las territorialidades del discurso visual
de estas disciplinas para generar en el arte sus propios
sistemas gréaficos. Asi, una obra de arte y media podra
—entre muchas otras cosas Yy si las intencionalidades
del autor lo requieren- valerse de elementos
morfolégicos y compositivos extraidos del lenguaje
visual del disefio como gréficas, sefiales, iconos,
menues web, planimetrias arquitectonicas, tipogra-
fias, banners, interfaces de videojuego, etc.;
reproducir interfaces de sistemas o lenguajes de
maquina caidos en desuso como la visualidad
histérica del sistema DOS, de los juegos ATARI®, de
la construccién de sprites, de juegos en cartdridge,
etc.; y/o utilizar softwares en desuso, maquinas
obsoletas, etc. para reutilizarlos resignificados y con
nuevos fines expresivos en la obra. Este ejemplo de
transposicién de significantes, con otros correlatos
de valor y significacion (entre otras consideraciones)
genera areas de ambigliedad y superposicion, que
admiten una reconsideracién conceptual no de
caracter clasificatorio sino aproximativo entre el dise-
fio y el arte.

Estas limitantes durante el movimiento moderno
definian a la funcién como una de las lineas divisorias
entre arte y disefio, y en virtud de los principios
romanticos definia a la obra de arte como Unica,
original, irreproducible y fuera de los pardmetros
facticos e industriales del mercado. En la actualidad
y como parte de los conceptos ya explicitados por
Walter Benjamin hace unas décadas y reforzados por
el estado actual de la cultura, la obra de arte es parte
de los circuitos de reproductibilidad, por ende no es
Unica ni atesorable en virtud de su objetualidad
preciosa, no necesita ser la obra original, y puede
recurrir al disefio para desarrollar su propio merchan-
dising de difusién y venta para hacerse accesible y
recirculable, segun su soporte multimediatico. Del
mismo modo se asiste a un estado del disefio, donde
un objeto con un plan de disefio objetivo, resultante
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de la complejidad de las premisas de una concepcion
que de respuesta a los requerimientos del mercado y
la cultura que lo genera puede en virtud de ciertas
cualidades -estéticas y no estéticas- rebasar sus
propios limites y convertirse en un objeto de arte.
Este ingresa resignificado, referente de status y
exclusividad, un representante objetual del arte-
disefio contemporaneo para ser exhibido y vendido
como tal, luego de haber sido inicialmente un objeto
de generacion industrial de disefio, con objetivos
precisos de produccién en serie.

Respecto de este temay en referencia a la Caja Brillo,
obra de Andy Warhol del afio 1964, Arthur Danto se
pregunta: “...qué habia hecho posible que algo se
convirtiera en obra de arte en determinado momento
historico sin que hasta entonces hubiera podido
aspirar a ese mismo estatus... qué aporta la situacién
histdrica al estatus artistico de un objeto...” (2005:16)
“...lo que desperté mi interés en la Caja Brillo no
sélo fue lo que la convertia en arte, sino como era
posible que, siendo una obra de arte, los objetos
exactamente iguales (o casi) a ella, esto es, el conjunto
de envases disefiados para contener esponjas Brillo,
no lo fueran...” (Danto, 2005:23)

Esta existencia de zonas grises de ambigiiedad con-
ceptual y expresiva puede ser considerada por
algunos como una consecuencia negativa del paso
de la Modernidad a la Posmodernidad que iguala y
degenera los quehaceres sin establecer distinciones
ni categorias, y es para otros una condicion positiva
que alienta la puesta en duda de los valores tradi-
cionales, que mueve hacia un espacio de resistencia
y consulta intelectual del hecho en si e irrumpe en
una busqueda creativa y experimental de respuestas.
Segun Bourdieu cada hacer del hombre tiene un
campo de accién determinado dentro de la actividad
social -en este caso podriamos hablar del campo del
arte y del campo del disefio-, en el que los individuos
0 agentes participantes del campo, definen las reglas
de juego de ese campo especifico y juegan entre
ellos un juego competitivo por la adquisicion de
beneficios, poder y dominacién. En el campo
definido, la aplicacién de las reglas de juego definiran
las actividades que los agentes desarrollen dentro
de él, constituyendo un habitusy aquellos que mejor
jueguen ese juego detentaran el habitus dominante
por sobre el resto de los participantes. El recono-
cimiento que la mayoria de los agentes defina hacia
los procedimientos del sector dominante y los bienes
adquiridos en su competencia definen el capital
simbdlico, que brindara los mecanismos de validez y
legitimacion de los haceres dentro del campo. (Bourdieu,
1988)

Segun esta concepcién podemos decir que el arte y
su actividad detentan una serie de procedimientos o
reglas relacionadas con la produccion de obras de arte,
gestion y curaduria, critica artistica, selecciéon fun-
damentada del material de exposicién en galerias y
museos, visita y explicacion guiada a exposiciones,
pensamiento sobre el arte y su ejercicio, qué y cémo
ensefiar arte, instalacién de comentarios acerca de
los artistas y su arte en medios masivos, soportes
tradicionales y no tradicionales, concepto de belleza,
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compra y venta de obras de arte, circuitos de valo-
racion y gusto, inclusién o exclusion de obras, etc.
Si se retoman las ideas de Bourdieu se podria decir
gue hay un estado propiciado por los ambitos
dominantes de ambos campos -arte y disefio-
tendientes a instalar haceres de juego y dominacion
en el limite de ambos campos (si es que los campos
en cuestién son limitantes...). No obstante algunos
pensadores hablan de disefiadores frustrados
ejerciendo ideas de arte a través de sus disefios, 0
viceversa...

“...Yo veo en esta fijacion del disefiador gréafico una
parte de nostalgia historica. El artista nunca se
pregunta si eso que esta haciendo sera disefio.
Tampoco los otros profesionales del disefio cuando
disefian una cafetera, un tractor o un frigorifico se
preguntan si acaso estan haciendo arte. Esto tampoco
se lo plantean Calvin Klein o Toni Miré. Y veo aqui
otro signo, un tanto freudiano, que revela la
frustracion de muchos disefiadores graficos, que
empezaron soflando con ser artistas y han acabado
siendo operadores. Pero siguen empefiados en meter
el arte en su trabajo como sea, y hablan de “arte
final” y de “direccion de arte”. ;Por esnobismo o
por consolarse?...”(Costa, 2005)

El movimiento moderno acufié postulados y
definiciones donde se definia a la funcién como una
de las lineas divisorias entre el arte y el disefio... “...La
eficacia es el objetivo del pragmatismo, no del arte.
El disefiador grafico busca la eficacia en la solucion
de un problema de comunicacion, igual como el
disefiador industrial busca la eficacia en un problema
de funciones...” (Costa, 2005)

En lo que refiere al marco conceptual se considera
que la primacia de la funcién como un postulado
gue hizo referencia a una instancia histérica pasada
(extremo racionalismo), donde fue necesario
imponer una restriccion y economia del material en
el producto del disefio de arquitectura y de los
objetos industriales, en si misma un desafio y que
como postulado histérico posee la validez propia
dentro de su tiempo y espacio propios, pero l6gi-
camente resulta incompleta si en la actualidad se
pretende establecer a la funcién como variable
excluyente para definir al disefio y limitante para
definir arte.

Esta demas decir que el disefio es una actividad en la
gue intervienen una cantidad de variables en las que
esta incluida la funcién, por lo que supera amplia-
mente la solucidon de una funcionalidad, y si bien se
habla de praxis del disefio no se entiende por esta a
una actividad exclusivamente pragmatica, tema en el
gue no nos detendremos por ser conceptos del
dominio de otro escrito.

Hay cuantiosos ejemplos de arte situado en el limite
con el disefio y del disefio con el arte, incluso objetos
con caracteristicas de ambivalencia conceptual.
Ademas las instituciones desde el comienzo de la
industrializacion, la incursion del arte pop y arte con-
ceptual en los circuitos de aceptacién, vienen
incluyendo en sus exposiciones posiblemente -para
establecer un referente institucional-comercial de lo
gue se entenderia o pretende exhibir por buen disefio
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(good design)-, espacios de exposicion destinados a
disefiadores selectos y sus productos del disefio. Para
citar un ejemplo, el Cesntro Pompidou establece una
clasificacion tipolégica™ de las obras a exhibir, y bajo
la categoria de obra, estan incluidas Pintura, Disefio,
Estampa, Fotografia, Escultura, Relieve, Obra en tres
dimensiones (se inscriben en ella las obras de as-
semblage, instalacion y ambientes), Objetos, Obra
textil, Nuevas medias (incluye obras de video, nova-
media interactiva, perfomance, poesia sonora y web),
Cine (films y films perfomance), Disefio gréafico,
Objetos de disefo, Interiores de Arquitectura o
espacio privado, Arquitectura, Publicaciones y un area
destinada a obras sin un dominio determinado. Asi,
el Pompidou exhibe productos fabricados por las
firmas Kartell® o Microsoft® disefiados por Phillip
Starck como adminiculos para bebés y biberones,
mouse para Microsoft®, modelos de sillas varias en
PVC transltcido, modelos de mochilas y tachos de
residuos, etc. con sus sellos de autor, 6 las maquetas
de estudio de obras de arquitectura de Frank Gehry
representante de una arquitectura con caracteristicas
escultoricas y expresionistas autor del Museo Vitra.
Del mismo modo para citar un ejemplo en sentido
contrario -del disefio hacia el arte- en el Museo Vitra,
un museo dedicado Unicamente a la exposicion de
obras de disefio contemporaneo se exponen bajo la
denominacion de -Disefio escultérico o egcultural-
luminarias disefiadas por Isamu Noguchi las que
poseen un alto nivel de ambivalencia conceptual y
expresiva por su fuerte contenido poético, atributos
gue les permite ser tanto un modelo contemporaneo
y organico de disefio de luminarias para un ambiente
de funcionalidad diversa con caracteristicas exclusivas
como una obra de arte.

Desde este escrito se intenta analizar y sostener una
postura abierta y exploratoria respecto del hacer del
hombre en su vinculo con el arte y el disefio, debido
a la prevalencia de un estado profundo de comple-
jidad e incertidumbre existente en estos Ultimos
tiempos y que puede estar planteando en el arte una
materia riquisima de accién y creacion, una cierta
cuota de pensamiento anarquico, sin reglas ni limites
precisos y en el disefio nuevas exigencias de
redefinicién conceptual de sus procesos y objetivos
dentro de la practica social y/o también la posibilidad
de la generacién de un abra intelectual y practica de
un tercer dominio dedicado a establecer conexiones y
superposiciones de interdisciplinariedad entre los haceres.
En la segunda exhibicién y simposio internacional
de New Media Art realizado en el Millenium Art
Museum (2004 y 2005, Beijing, China), que reunié a
las principales instituciones, museos relacionados con
la produccion de arte y media, Alex Adriaansens, Vice
Chairman del Advisory Academic Commitee expreso
dentro de la seccion del evento destinada al debate
y la discusién de los contenidos y metodologias de
una posible educacién en media art que: “... es
creciente el rol que las medias tecnoldgico-digitales
estan detentando, tanto que las universidades estan
comenzando a expandir y cruzar los bordes disci-
plinarios. Nos encontramos en medio de una explo-
sion de metodologias y modelos educativos ten-
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dientes a atender la situacion de la practica y teoria
electronica en relacién con los territorios del arte, el
disefio y la arquitectura a través de la formulacion de
nuevos departamentos y estructuras curriculares...”
El desarrollo de nuevos modelos de arte y media
estan en estado de experimentacion y demuestran
una gran diversidad de enfoques y aproximaciones
basadas en como y en qué aprender de estos intentos
iniciales y desde las caracteristicas interdisciplinarias...
(Alex Adriaansens, 2005)

Este escrito simplemente pretende plantear la
existencia de un tercer dominio y que la posible
elaboracién de un programa de contenidos para una
carrera de grado en arte y medias tecnoldgicas-
digitales tendra que tener en cuenta la lectura e
interpretacion del panorama actual en el que los cam-
pos de accion de las disciplinas del arte, del disefio y
de la ciencia entran en contacto y solapamiento con-
ceptual y practico, que lo por ensefiar debera convivir
y nutrirse de las dosis de ambigliedad propias de lo
contemporaneo y de la definicion que le aporta su
recorte de campo (areas de la superposiciéon) y
requerird de individuos preparados en un pensa-
miento critico y clinico del arte, su actividad y del uso
de las medias tecnoldgicas como soporte expresivo,
y su relacion con las otras disciplinas.

En otro pasaje de la documentacién del simposio,
Zhang Ga, Director artistico del evento define a la
practica de New Media Art

“...como un laboratorio global de experimentacion
artistica, y dice que la sociedad de la informacion
oscurece los limites entre lo virtual y lo real y alude a
la interoperabilidad entre sujeto-objeto.... que estas
son sefiales de una época que no es facil y que se
encuentra oscilante entre fuerzas multiples
iluminadas por el principio de incertidumbre como
la mas compleja interpretacion”. (Zhang Ga, 2005)
Para cerrar este escrito, y dejando en claro que lo

Notas
z Disponible en: http:/Avww.answers.com/new%620media%20art (2006).
Disponible en: http://en.wikipedia.org/wiki/Conceptual_art (2006).
Citado en Rajchman, John. (2004). Deleuze un mapa. Buenos
4Aires: Nueva Vision. pp. 124
Citado en Rajchman, John. (2004). Deleuze un mapa. Buenos
é—\ires: Nueva Vision. pp. 130
Informacién extraida del Centro Pompidou publicada en
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en un acto auto-poético para encontrar un espacio
experimental destinado a la metafora, el juego y la
ironia. Que la posicion de la tecnologia en el discurso
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" La escucha expandida

[sonido, tecnologia, arte y contexto]

evo 2008 Jorge Haro*

Resumen / La escucha expandida. [sonido, tecnologia, arte y contexto]

El texto aborda la situacion del sonido en la produccidn artistica contemporanea, tomando como punto de
inflexion la interacciéon entre los nuevos desafios para la percepcidn y la utilizacion de los medios digitales
de produccién. Para esto se indaga en la necesidad de una nueva forma de aproximacion perceptiva,
tomando como referencia los estudios morfoldgicos de Pierre Schaeffer y las recientes tendencias basadas
en la percepcion fisica del sonido. Se relacionan estas cuestiones referidas a la escucha con los nuevos
paradigmas tecnolégicos: los entornos de programacion por objetos, los sistemas generativos, el software
libre, gratuito y de codigo abierto, las composiciones basadas en el error digital y sus derivaciones en
procesos aleatorios o parcialmente definidos, etc.

También se hace referencia a los sistemas de colaboracién en tiempo real y diferido en Internety a las
implicancias de la red como medio de difusion, ventay distribucion de obray temas relativos a las nuevas
formas expresivas del sonido y sobre la funcidon del espacio en relacién con lo sonoro.

Palabras clave
arte - Disefio - escucha - espacio - experimentacion - internet - percepcion - sonido - tecnologia

Summary / The expanded listening

The text goes into the situation of sound in the contemporary artistic production, taking as a turning point
the interaction between the new challenges for the perception and utilization of digital media produc-
tion. To achieve this, the need of a new way of perceptive approximation is investigated, taking as a
referent the morphological studies by Peter Schaeffer and recent trends based on the physical perception
of sound. These issues concerning listening are related to the new technological paradigms: the program-
ming conditionings by objects, the generating systems, the free, open code software, the compositions
based on digital error and its derivations in random or partially defined processes, etc.

It also refers to the real time and deferred assistance systems in the Internet and the implications of the net
as a means of spreading, selling and distributing the work and issues concerning the new expressive forms
of sound are considered and the role of space as for sound.

Key words
Art - Design - experimentation - internet - listening - perception - sound - space - technology

Resumo / A escuta expandida [som, tecnologia, arte e contexto]

O texto aborda a situacéo do som na producéo artistica contemporanea, tomando como ponto de inflexao
a interagdo entre os novos desafios para a percepcéo e a utilizacdo dos meios digitais de producgao. Para isso
se procura na necessidade de uma nova forma de aproximacao perceptiva, se referenciando nos estudos
morfoldgicos de Pierre Schaeffer e as recentes tendéncias baseadas na percepgéo fisica do som. Se relacionam
essas questdes referidas a escuta com os novos paradigmas tecnoldgicos: os entornos de programagao por
objetos, os sistemas generativos, o software livre, gratuito e de cédigo aberto, as composi¢des baseadas no
erro digital e suas derivagbes em processos aleatérios ou parcialmente definidos, etc.

Também se faz referéncia aos sistemas de colaboragdo em tempo real e diferido, na internet e as implicancias
da rede como meio de difusdo, venda e distribuicdo de obra e se consideram temas relativos as novas
formas expressivas do som e sobre a fun¢do do espago em relagdo ao sonoro.

Palabras chave
arte - Design - escuta - espaco - experimentagao - Internet - percepgao - som - tecnologia

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicaciéon [Ensayos], N° 20 (2006). pp 41-48. ISSN 1668-0227

* Jorge Haro. Compositor, artista sonoro y audiovisual. Co-director del site Fin del Mundo y co-director de LIMbO (Laboratorio
de Investigaciones Multidisciplinarias buenos aires ). Docente de la Facultad de Disefio y Comunicacion UP.
infocedyc@palermo.edu

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos] N° 20 (2006). pp 41-48' ISSN 1668-0227



42

Jorge Haro

“Quizés la historia misma sea una lucha titanica por el
oido humano” (Sloterdijk, 2003:433)

1. Para la mayoria de los seres vivos el sonido es
funcional. Los animales lo utilizan para estar alerta
de sus depredadores o para saber cual es el momento
justo para atrapar a su presa. También puede ser un
medio de comunicacién o una brdjula, como en el
caso de los “cantos” de las ballenas y los “sonares”
de los murciélagos, muy buenos ejemplos de
comunicacion y orientacion espacial a través del
sonido. Estas funcionalidades del mundo animal
pueden extrapolarse a la vida humana. El mundo
moderno desborda de sefiales como bips y sonidos
tecnolégicos que nos informan sobre distintas
circunstancias: que alguien nos llama, que llega el
ascensor, que nos toca el turno, que habra un
anuncio, que nos abrochemos los cinturones de
seguridad, etc. Sonidos que ejercen el control social
y que muchas veces se manifiestan en forma violenta
(la bocina de un auto no s6lo nos advierte, también
nos acusa). Ademas de las sefiales el sonido aporta
significados mas complejos a través de la
construccion de cédigos que necesitan de un apren-
dizaje como la lengua, la musica o el morse, razén
por la cual el sistema de produccién de sentido que
generan se limita a un grupo que comparta la
asociacion sonido-sentido.

Asi como el sonido puede decirnos cosas sobre el
entorno o constituirse en un saber basado en signos
sonoros arbitrarios también puede ser un vehiculo
estético o una experiencia de conocimiento mas alla
de las causas y las significaciones.

Cuando intentamos hablar sobre sonido nos en-
contramos con una serie de dificultades relacionadas
con su esencia inmaterial y efimera. Por lo general lo
primero que se intenta es deducir las causas,
normalmente relacionadas con las fuentes, lo que
redunda en una necesidad de reconocimiento del
fendbmeno para posteriormente pasar a una etapa
de comprension en la que se intenta dilucidar un
mensaje. Paralelamente existe una secuencia sobre
un eje cultural que desarrolla el ser humano desde
su nacimiento de forma mas o menos conciente
segun cada etapa de la vida. En este eje cultural se
distinguen la identificalcic’m del entorno, la experiencia
auditiva especializada y el aprendizaje de lenguajes
arbitrarios que son las formas sonoras culturales. Lo
que no ingresa en este modelo de escucha, tan bien
descrito por Angel Rodriguez en su libro La dimension
sonora del lenguaje audiovisual (1998:205-207), es la
percepcion de las formas sonoras despojadas de toda
significacion y causa, ya sea desde una perspectiva
cientifica o netamente experimental.

El sonido es movimiento pero estd atado en su
esencia y existencia al tiempo. Si a esto le sumamos
el hecho que la mayoria de los sonidos acUsticos
evolucionan en formas complejas y que los sonidos
sintéticos pueden llegar a hacerlo de igual manera la
percepcion de las formas sonoras se hace mucho
mas interesante. Existe una analogia entre la
evolucion temporal de los sonidos y la secuencia de
movimiento en un film dada por la continuidad de
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fotogramas. En una pelicula la secuencia de
fotogramas se nos presenta como movimiento a partir
de lo que, se conoce como principio de persistencia
retiniana . Los sonidos, desde su inmaterialidad,
también evolucionan temporalmente, hecho que
puede corroborarse con distintos métodos de analisis
gréfico o informatico como oscilogramas, sono-gra-
mas, espectrogramas, etc. Con medios electrénicos
también es posible generar sonidos estaticos, es decir,
sonidos con estructugas internas estables cuya Unica
variable es el tiempo . Algo similar a una foto o una
imagen fija en una pelicula. De acuerdo a su
estructura interna los sonidos pueden despertar
distintos grados de interés en el que escucha pero,
en cualquier caso, se constituyen sobre el elemento
tiempo que es el vehiculo de todo fendmeno sonoro.
El estudio del sonido y su relacién con el tiempo
tiene dos facetas: Por un lado lo cuantificable, el
tiempo objetivo aquel que discurre, que puede ser
medido y para el que se han adoptado distintas
formas de medicion segln la disciplina de trabajo
(msica, audiovisual, etc.). Pero también existe un
tiempo subjetivo basado en sistemas de relacién
arbitrarios y en el contacto con el fenémeno en si,
con el sonar como experiencia. Este tipo de per-
cepcién del tiempo sonoro esta vinculado a la escucha
individual ya que oimos “lo que nosotros somos™ y
esto puede aplicarse no s6lo a la musica y a todo el
sonido involucrado en el arte en la actualidad
(audiovisuales, instalaciones, etc.) sino también a la
experiencia cotidiana, a nuestro entorno doméstico,
de trabajo, urbano, rural, etc.

Asi como Duchamp afirmaba que son los
espectadores los que hacen los cuadros podriamos
decir que son los que escuchan los que hacen los
sonidos o la musica. La escucha que esta por fuera
de lo cuantificable, es decir por fuera de la aproxi-
macion cientifica, esta cargada de subjetividad y es
por esa subjetividad que la discusién se hace dificil.
Ante la falta de conceptos o puntos de vista objetivos
se cae en la necesidad de ornamentar lo percibido
con todo tipo de adjetivos, onomatopeyas, imagenes
concretas y metafdricas que nos acerquen, de alguna
manera, a “‘eso” que intentamos describir. Entonces:
¢Coémo traducir en palabras lo indecible del sonido?
¢ Como construir un sistema que permita una minima
posibilidad de entendimiento? ¢Es necesario realizar
este esfuerzo?

El compositor francés Pierre Schaeffer realiz6 una
aproximacion importante hacia el estudio sistematico
de la percepcion de los sonidos estableciendo tres
tipos de escucha: Una relacionada con las causas
(escucha de los indicios), otra con el sentido (escucha
de los valores) y una tercera con la forma sonora en
si, a la que denominé escucha reducida: “Al rechazar
la polarizacion de la escucha entre acontecimiento y
sentido, nos dedicamos cada vez mas a percibir lo
que constituye la unidad original, es decir el objeto
sonoro, objeto de la actividacj1 que llamaremos aqui
escucha reducida™ (1988:89) . Michel Chion, com-
positor, ensayista y un continuador de las ideas de
Schaeffer, afirma: “La escucha reducida es una gestion
nueva y poco natural. Altera las costumbres y las
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perezas establecidas, y abre a quien la aborda un
mundo de preguntas que antes ni siquiera imaginaba
plantearse”. (1993:37) Ahora bien: ;Qué sentido
tiene una escucha de este tipo? Esta claro que es una
escucha analitica e interrogativa y que deviene en
método de estudio pero puede ser, ademas, una
escucha pléastica, sensible, de la que se pueda
aprehender del sonido desde lo indecible, es decir,
desde la experiencia misma, desligada de todo
concepto y de toda palabra.

En el parrafo de Schaeffer arriba citado aparece la
idea de objeto sonoro. Define esto como la
posibilidad de transformar al sonido en objeto de
estudio separado de cualquier referencia o
interpretacion. Esta idea no pasé desapercibida y fue
Roland Barthes quien dijo:

“El objeto sonoro todavia no es un producto estético
sino una practica significante, no es una estructura
sino una estructuracién, no es un objeto sino un
trabajo y un juego, no es un conjunto de signos
cerrados sino un volumen de trazos en movimiento,
no es el significado sino el significante, no es la vieja
obra musical sino el texto de la vida”. (1974:36-40)
La diferencia entre oir y escuchar esta dada por la
atencion. Es la escucha la que nos permitira que las
formas sonoras se nos presenten como organismos,
con sus ciclos de inicio, evolucion y desaparicion.
Estos ciclos suelen ser complejos y existe en la mayoria
de ellos un micro-mundo sumamente rico que
necesita del tiempo para ser develado.

El sonido puede establecer un centro o un equilibrio
para nuestra percepcion (un sonido formado, bien
equilibrado a decir de Schaeffer) pero también puede
operar en los extremos, ser radicalmente intenso o
casi imperceptible, extremadamente agudo o grave,
modificar su forma abruptamente o muy gradual-
mente, estimulagnos a través del oido o desde el
resto del cuerpo, imponer su presencia o denotar
su ausencia. John Cage relata con detalle su
experiencia con un sonido muy intenso:

“Hay gente que todavia se opone a los sonidos
fuertes. Temen dafiar sus oidos. Una vez tuve ocasién
de escuchar un sonido muy fuerte -la conclusion de
una performance de Zaj-. Habia estado en el auditorio
la tarde anterior por lo que sabia cuando el sonido
llegaria. Me acerqué al altavoz desde el que se oiria 'y
me senté alli durante una hora, girando hacia él
primero una oreja y después la otra. Cuando me
detuve mis oidos zumbaban. El zumbido continu6
durante el dia y la noche siguiente. Al otro dia
temprano le pedi hora a un especialista del oido. El
medico me hizo un examen concienzudo y me dijo
gue mis oidos estaban normales. La molestia habia
sido temporal. Mi actitud hacia los sonidos fuertes
no ha cambiado. Los escucharé siempre que tenga
oportunidad, manteniendo quizas una distancia
adecuada”. (1999:160)

“Desde hace veinticinco siglos el saber occidental
intenta ver el mundo. Todavia no ha comprendido
que el mundo no se mira, se oye. No se lee, se es-
cucha”. (Attali, 1995:11)

Ya dijimos que la escucha es oir con atencion, oir con
una actitud concreta que requiere concentracion. La
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concentracion tiene que ver con una capacidad y esa
capacidad es personal pero muchas veces depende
de un entorno. Puede ser dificil escuchar si nuestro
entorno no es el apropiado. Es en esta situacion
cuando aparece la palabra “ruido” como idea de
algo que dificulta un proceso, en este caso el de la
escucha, pero que paraddjicamente la invade y la
completa. Para resolver los problemas de entorno la
arquitectura, y dentro de ella la ciencia acuUstica,
desarrollan proyectos de espacios en lo que se
supone que los sonidos deberian circular sin
dificultad y facilitar nuestra atencion hacia ellos. Los
auditorios desde su disposicién espacial, de objetos,
mobiliario, iluminacién, etc. inducen a la escucha.
Asi y todo aunque las condiciones externas sean
ideales el estado de concentracién es muy inestable
y minimas situaciones pueden alejarnos por un
momento o definitivamente de nuestra condicion
de sujeto que escucha. Se trata de situaciones men-
tales o disparadores psiquicos que suelen distraer
nuestra atencién, aun cuando nuestro entorno esté
invadido de sonido, como sucede en muchas
situaciones cotidianas, como los viajes en metro por
ejemplo, o en ciertas performances de artistas sonoros
en las que el que escucha se encuentra sumergido
en sonido a través de complejos sistemas de
proyeccién multicanal y en ocasiones expuesto a
valores en decibeles cercanos al limite tolerable (120/
140 decibeles), Ic7> que transforma la escucha es un
experiencia fisica . En esas circunstancias se esta en
el epicentro del fenémeno por lo que nuestra
percepcion queda invadida. Sin embargo, aunque la
experiencia de inmersidn sea extrema, nuestra
atencion puede ser fragil y es por esto que muchos
artistas han pensado en el tiempo como un elemento
fundamental de su sintaxis, una forma de decir ligada
a las posibilidades de atenciéon de un individuo del
siglo XXI. Como lo afirma Enrique Belloc, uno de los
pioneros de la musica electroacustica en Argentina:
El tiempo fue estudiado por muchos cientificos, pero
en relacién a la musica y al sonido me parece que el
tiempo debe inscribirse, para un sujeto del siglo XXI
con las caracteristicas de absorcion de informacion
gue actualmente tiene, en aquel maravilloso espacio
temporal estadistico que nos permita estar en ese
tiempo que llamaria, parafraseando a Schaeffer, el
tiempo maximo éptimo, es decir, un tiempo en el
gque yo puedo llegar a decir algo con la suficiente
sintesis. (2002)

Estoy escribiendo sobre sonido y si bien no ignoro
sus caracteristicas fisicas escribo sobre psicoacUstica
porque considero imposible una acercamiento a las
expresiones artisticas ligadas al sonido en la
actualidad sin cambios en nuestra actitud ante la
percepcion, es decir: sin cambios en nuestra actitud
como escuchas. Como dice el compositor y teérico
Eliot Handelman:

“Alterar nuestra forma de percibir es alterarnos a
nosotros mismos, alterar la estructura de conoci-
miento y el mismo proceso cognitivo. De igual modo,
las alteraciones en el conocimiento y en el proceso
cognitivo no son factibles sin los cambios corres-
pondientes en la percepcién™. (1995)
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En este sentido la tecnologia electrénica se presenta
como un elemento dual, por una lado puede ser una
herramienta formidable para el cambio al mismo
tiempo que demandar ese cambio desde su propia
l6gica.

2. “Spengler veia en la decadencia de occidente la
promesa de una edad de oro de los ingenieros™
(Adorno, 1951)

Un gran aporte tecnolégico de fines del siglo XIX fue
la posibilidad de registrar sonido. El invento del
fonografo por Thomas Edison en 1878 se proyect6
sobre el siglo XX no solo como una forma de8
reproduccion mecanica, estratégica y mercantilista
sino también como un recurso que hizo posible
convertir al sonido en objeto de estudio. La grabacién
y reproduccion no solo abrieron las puertas al analisis
sistematico y a la profundizacion del conocimiento
de los valores fisicos del sonido sino también al
estudio de la percepciéon humana a partir de sus
efectos. Como ya hemos visto, hasta ese momento
la Ginica forma de fijar sonidos era a través de codigos
como la escritura de la lengua y la musical, es decir
signhos sonoros arbitrarios sujetos a procesos
culturales y dominados por la idea de significante y
significado definida por el estructuralismo clasico
de Saussure. La grabacién permitié entonces separar
el sonido de su fuente, transformarlo en objeto y
sentar las bases para su manipulacion.

En la actualidad la tecnologia nos permite manipu-
lar todo tipo de datos y estructuras. Desde la
informacion hasta los genes, pasando por formas,
colores, sonidos, etc. Las procesos sonoros en
dominio digital van desde las técnicas mas clasicas
(copiar, cortar, pegar, reproducir al revés, etc.) hasta
otras mas sofisticadas como la aproximacion
microscépica, esa que hace posible intervenir sobre
un bit, sobre una particula de sonido y modificar su
estructura, como asi también el acceso a distintas
posibilidades de sintesis, muestreo, re-sintesis, etc.
Todas estas técnicas mas las opciones de edicién en
una linea de tiempo hacen que la creacién en este
campo se presente como un mend sumamente rico
en posibilidades, casi infinito.

El desarrollo tecnolégico ha estado relacionado
histéricamente a las guerras y éstas a las necesidades
politicas y econémicas de los estados o de grupos de
poder. Es asi como muchas invenciones en el campo
de la tecnologia electrénica han sido posibles a partir
de intereses muy concretos y en ocasiones el
resultado de las investigaciones fueron subvertidas
por artistas, profesionales de la informacién etc. Estos
cambios en los objetivos iniciales de distintos
desarrollos tecnologicos en ocasiones han tenido
un efecto boomerang para volver a entrar en un
circulo de intereses a gran escala desde lo econémico,
lo politico, lo cientifico y lo estratégico. No somos
ingenuos: utilizamos medios que requieren de-
sarrollo y este desarrollo tiene distintos objetivos al
tiempo que alimenta un circuito econémico que
pocas veces ofrece resultados estables, porque para
los sistemas de produccion es imprescindible generar
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un interés sobre la novedad que satisfaga las ne-
cesidades capitalistas. Lo cierto es que en este estado
de cosas la actualidad permite un acceso mucho mas
amplio e irrestricto a los medios de produccion
electrénicos que unas décadas atras.

Los primeros espacios institucionales que estudiaron
la relacién sonido, sintaxis, musica y tecnologia
surgen a mediados del siglo XX y tienen como sedes
las radios y las universidades. Pierre Sachaffer” y Pierre
Henry realizaron sus primeros experimentos en la
Radio de Paris hacia fines de la década del cuarenta
y fundaron la llamada musique concrete (musica
concr%a) con la emision de sus Cinco Estudios de
Ruido™ . Unos pocos afios después Herbert Eimert y
Karlheinz Stockhausen trabajaron en el estudio de
musica electrénica de la N%rdwestdeutscher
Rundfunk en Colonia, Alemania ". En Latinoamérica
el primer antecedente fue el Estudio de Fonologia
Musical, inaugurado en el afio 1958 en la Facultad
de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires
por el compositor hingaro-argentino Francisco
Kropfl, que después de cambios institucionales y de
sedes se ubico en el Centro Cultural Recoleta de
Buenos Aires bajo el nombre de LIPM (Laboratorio
de Investigacion y Produccion Musical) lugar en el
que funciona hasta la actualidad. Este tipo de
laboratorios se fueron multiplicando en distintos
puntos del planeta y el acceso a ellos se restringia a
personas que pudieran exhibir una serie de
antecedentes técnicos (ingenieros, especialistas en
acustica, informatica, etc.) y musicales. Mas alla de
los requisitos que toda institucion reclama para
formar parte de ella habia un hecho concreto: Los
medios electrénicos eran sumamente costosos y
pocos tenian acceso a su utilizacion. Esta situacion
ha ido cambiando en la medida que la tecnologia ha
ido evolucionando y este cambio fue paralelo al
traspaso de la valvula de vacio al transistor, del tran-
sistor al circuito integrado y del circuito integrado al
microchip. En la medida que los sistemas de
grabacion, sintetizadores, ordenadores, etc. se han
hecho mas ricos en prestaciones sus costos han
experimentado una relaciéon inversamente propor-
cional, lo que hace posible que un mayor nimero de
compositores, disefiadores, artistas sonoros y
audiovisuales, técnicos, aficionados, etc. accedan mas
fluidamente a las técnicas de produccion, proceso y
edicion de sonido.

En la actualidad un ordenador puede ser una
estacion de trabajo completa, un sistema que permite
comenzar y culminar un proceso de produccion
pasando por todas sus fases y que, ademas, puede
ser portatil, hecho que facilita en mucho las acciones
de distintos proyectos. Grabar, editar, mezclar
sintetizar, procesar y controlar sonido de alta
definicion es absolutamente posible con un
ordenador, una serie de periféricos y un paquete de
software. Los distintos medios que fueron necesarios
no hace mucho tiempo para las acciones
anteriormente enumeradas tenian precios siderales
y ocupaban mucho espacio. Es cierto que los
grabadores, los sintetizadores y procesadores de
hardware y demas artilugios técnicos siguen exis-
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tiendo y que realizan las funciones para las que fueron
construidos con igual calidad, es solo que la tecno-
logia digital permite realizar una serie de operaciones
en una misma maquina a precios muy bajos en
relaciéon a otras épocas. Pero ¢cual es la ventaja por
encima de esta coyuntura técnica y econémica? Sin
dudas la posibilidad de acceso a estas tecnologias
por una mayor cantidad de usuarios, hecho que
repercute en mas produccién, mas propuestas y
deriva en una potencial exploracién sonora que a su
vez puede devenir en una fabulosa experiencia
estética y cognoscitiva. Esta es una época en la que la
tecnologia digital es un bien doméstico, solo
debemos definir, nada mas y nada menos, que
gueremos hacer con ella.

Si el siglo XX fue una época de atomizacion de la
produccion artistica en relacion a los lineamientos
generales que se habian establecido en siglos
anteriores (Barroco, Clasicismo, Romanticismo, etc.)
como consecuencia de la velocidad de aceleracion
de los procesos sociales, econémicos, politicos,
culturales y tecnoldgicos, el siglo XXI, siglo de la
tecnociencia y la sociedad numérica, puede ser un
tiempo de mayor diversificacion con libertad artistica
y creativa. De no mediar una catastrofe econémica a
gran escala o una profundizacion de las crisis sociales
como consecuencia de las notables diferencias de
recursos econémicos y calidad de vida que vemos
por ejemplo entre los hemisferios norte y sur, los
medios deberian hacerse cada vez mas accesibles y la
“desprofesionalizacion™ del arte -esto en un sentido
de igualdad de posibilidades de acceso no desde el
punto de vista del compromiso que toda actividad
artistica exige- podria redundar en una produccion
maés personal y menos institucionalizada. Este no es
un punto de vista necesariamente optimista sino una
posibilidad pero también algo que esta ocurriendo y
que puede ser corroborado. Viene dandose
fundamentalmente en circulos poco difundidos,
generalmente relacionados a la cultura underground,
pero que progresivamente han ido ganando espacio
en la produccién contemporanea a partir de la idea
de “hazlo tu mismo”.

Seguramente alguien estara pensando en las arbi-
trariedades de los constructores de hardwarey soft-
ware como un escollo frente a la situacion actual y
futura y eso es asi. Los cambios de procesadores y
sistemas operativos muchas veces dejan obsoletas
las aplicaciones en uso exigiéndonos una serie de
updates que en ocasiones responden mas a los
intereses de las empresas que a nuestras propias
necesidades. Esta claro que las posibilidades del hard-
ware evolucionan constantemente por lo que sera
necesario pasar a unidades de proceso mas rapidas
lo mismo que al uso de otro tipo de interfaces. Pero
también es cierto que existe a nivel global una red de
usuarios de sistemas operativos y software libre, que
en muchos casos ademas es gratuito, y que pueden
ser también de cddigo abierto. Este tipo de
programas se distribuyen libremente y estan en cons-
tante evolucién, ya que existen programadores que
no solo los desarrollan sino que ademas publican el
resultado de sus trabajos en Internet para quienes
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estén interesados en utilizarlos. Hay una cantidad
importante de este tipo de aplicaciones para sonido
y es asi como hoy por hoy, mas alla del hardware
elegido es posible trabajar, por citar solo un ejemplo,
con un sistema operativo libre y gratuito como Linux
y con un programa libre, gratuito y de cédigo abierto
como Pure Data (PD). Un sistema de este tipo es
sumamente potente y flexible para trabajar en el
campo del audio, el audiovisual, proyectos inter-
disciplinarios, etc.

Como las aplicaciones se han hecho mas complejas
muchas veces se necesitan conocimientos de
programacion, como en los entornos Max/MSP, PD o
CSoundy en algunos casos también el conocimiento
de lenguajes como C++. Ya no alcanza con ser solo
un usuario de una aplicacion, lo que deriva en la
necesidad de convertirse en un artista-programador
o conformar equipos de trabajo con artistas y técnicos
informaticos. Kit Clayton, musico y programador,
integrante del equipo de Cycling74 la empresa que
desarrolla Max/MSP, asegura que “...actualmente hay
un mucho software para musica que esta siendo
desarrollado por gente que poco tiene que ver con
instituciones académicas. Y habria que ver si este
software deriva o no del trabajo académico de hace
unos afios. Lo que estéa claro es que en un futuro va
a haber mas software hecho por individuos que por
corporaciones, y los individuos asumiran el papel de
la corporacion, tal como ya ha ocurrido en el marcado
musical”. (Loops, 2002:453)

Existen otras variantes en la relacion sonido, musica
y computadoras que me gustaria repasar brevemente.
Por un lado la basada en compositores algoritmicos
gue son programas capaces de “crear musica” en
base a una serie de especificaciones y variables que
se suceden en el tiempo. Este tipo de software derivd
en la llamada mdusica generativa, una idea que altera
los conceptos tradicionales de composiciéon e
interpretacion. Mucha de esta musica y las herra-
mientas para realizarla se distribuyen a través de
Internet, como es el caso de la obra Lexikon-Sonatey
la aBIicacic’Jn Flow del compositor aleman Karlheinz
Essl. Otro sistema para la composicion de musica
genera1t3iva es el Koan Interactive Music Software de
SSEYO *, un programa que ha sido bastante difundido
a partir de su utilizacion por parte de Brian Eno.
Por otra parte tenemos toda una produccion basada
en el error y esto se ha dado porque, como en todas
las cosas, hay acciones y reacciones. La posibilidad
gue brinda la tecnologia digital de tener un control
absoluto sobre todos los pardmetros del sonido abrié
el camino para que una serie de artistas buscaran en
los errores un escape a esa coyuntura. Trabajar con el
error no es algo nuevo pero en los ‘90 se sumoé el
error digital a la lista de recursos expresivos
(clicks’n’cuts, glitch, etc.) reactivo en algunos casos,
tedricamente fundamentado en otros. Uno de los
iniciadores de este tipo trabajo en la electroacustica
no-académica es el aleman Markus Popp (aka Oval)
un licenciado en estudios de teoria social que
relacion6 el sonido electrénico con las ideas post-
estructuralistas de Deleuze y Guattari. Popp expe-
riment6 con los errores de lectura producidos en el
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formato CD durante los ‘90 y después de varias
producciones en esta linea dirigié su interés a la
observacion de los procesos de creacion sonora a
partir de entornos informaticos. Para esto cre6 un
software al que llamé Ovalprocess con eluque ha
realizado discos, conciertos e instalaciones.
Control, sistema generativos, inteligencia artificial,
aleatoriedad, error... Opciones y oposiciones en un
marco artistico-tecnolégico que deviene en
exploracion de procesos que muchas veces va
bastante mas alla de los resultados.

2.2. En el contexto de la relacion sonido, muisica y
tecnologia Internet es una via de comunicacién y un
espacio de intercambio, no sélo para acceder a
programas, informacién, instructivos, etc. sino
también como una plataforma de colaboracion
artistica en linea. En lo Ultimos afios se ha ido
desarrollado una importante actividad de colabo-
raciones online entre musicos, artistas sonoros,
disefiadores de sonido etc. que en 1ryuchas ocasiones
no se conocen personalmente . Un excelente
ejemplo de esto es el proyecto realizado por del fisico
y musico catalan Sergi Jorda para La Fura del Baus en
base a_un software disefiado por él mismo llamado
FMOL . En el afio 1997 la Fura dels Baus comenz6 a
trabajar en la obra Faust 3.0 inspirada en el Fausto
de Goethe. El director del proyecto, Carlos Padrissa,
convoc6 a Jordd para componer una parte de la
musica de la pieza a través de Internet con la
colaboracién de “cyber-compositores” que
estuvieran en distintos lugares del mundo. Padrissa
y Jorda comenzaron a trabajar guiados por la idea
que no querian notas sino sonidos, es decir, una
musica hecha por escultores sonoros no por masicos
convencionales. Solo demandaban de estos
compositores que tuvieran una conexion a Internet y
una placa de audio. La musica seria compuesta a
partir del uso del mouse y otros compositores tenian
derecho de procesar o modificar los trabajos previos.
Sergi Jorda y un colaborador llamado Toni Aguilar
desarrollaron el FMOL, un software que posee un
motor de sintesis en tiempo real y una interface de
composicion. Un servidor contenia la aplicacion
creada para que cualquier usuario pudiese disponer
de ella en forma libre y gratuita. Se recibieron méas de
1200 aportaciones breves ya que por decisién de la
Fura las colaboraciones no podian ser de mas de 20
segundos. De todos esos trabajos se seleccionaron
50 que fueron los que finalmente pasaron a formar
parte de la musica de Faust 3.0.

Como hemos visto las colaboraciones en tiempo
diferido a través de Internet son un hecho, el proximo
paso consiste en la interaccién en tiempo real, la que
permitiria que artistas en distintos sitios puedan
intercambiar sus experiencias sonoras en forma de
concierto o performance. Para que esta interaccion
sea posible es necesario superar una serie de
dificultades tecnolégicas basadas en el hardware,
los sistemas operativos y la infraestructura de la red.
En este Gltimo punto se han experimentado
importantes cambios en el ancho de banda en un

La escucha expandida

periodo de tiempo relativamente corto, con la
consiguiente mejora en la capacidad de envio de
archivos de audio y video. Lo que era absolutamente
impensable en épocas del dial-up es por lo menos
posible con el ADSL o la fibra optica. El problema
radica en el nivel de latencia y la fluctuacion de datos
de lared. La latencia es el tiempo que existe entre un
dato en un extremo de la conexion y el momento en
que ese dato es reproducido en el otro extremo. La
fluctuacion se refiere entonces a la variacion de la
latencia. Si la latencia no es estable la interaccién en
tiempo real no es posible. Las dificultades que se
presentan no solamente conciernen a la transmision
del sonido sino también a la interpretacion, al gesto
instrumental y esto va mas alla de que los inls7trumen-
tos sean tradicionales, controladores MIDI ', super-
ficies de control, etc.

Los efectos de fluctuacion de la red fueron mini-
mizados con técnicas basadas en el almacenamiento
de datos y el retraso en el comienzo de la repro-
duccidn pero sus resultados han sido poco efectivos
para la interpretaciéon musical. La mayor dificultad
radica en las estructuras de los sistemas operativos y
de lared. Internet fue pensada en un principio como
un sistema de intercambio de informacién textual y
de archivos, no asi para transmitir grandes cantidades
de datos ni para trabajar con entornos multiples. Las
investigaciones en el campo de la transmision de
datos multimedia intenta mejorar esta situacion a
partir de la creacion de nuevos protocolos de
conexion de red y de un hardware que posibilite la
interaccion sonora entre dos puntos distantes del
planeta con valores aceptables de retraso entre ellos.
Cabe destacar que para algin tipo de expresion,
como la improvisacion libre por ejemplo, los retrasos
actuales de los sistemas a los que tiene acceso la
mayoria de usuarios pueden ser mucho menos
relevantes que en el caso de trabajos basados en
una métrica muy precisa o en las obras compuestas a
priori, es decir aquellas que dependen de un guién
0 una partitura.

3. La musica fue por mucho tiempo un medio
expresivo casi excluyente para los sonidos en el arte
occidental. Un medio que hasta el siglo XX estuvo
restringido a voces e instrumentos pero que,
tecnologia electrénica mediante, progresivamente se
ha ido liberando de ellos. No para abandonarlos
definitivamente pero si para establecer una nueva
plataforma en la que no deba recurrirse necesa-
riamente a estos dispositivos o a su légica de inter-
pretacion. Ya no dependemos de los instrumentos
para ser musicos, ni siquiera dependemos de la
musica para trabajar con sonido. Esta situacién,
forjada a lo largo de cien afios, ha sido muy resistida
por los sectores mas conservadores de la musica y
por la mayoria del publico en general, lo que implica
una negacion de una serie de hechos histéricos que
se han ido dando desde la segunda mitad del siglo
XIX'y que han impactado en la sociedad, la politica,
la economia, etc. con su consiguiente eco en el mundo
del arte. Esta claro que la presion de la industria
cultural y del entretenimiento es muy fuerte y resiste
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el cambio y que esa misma presion libera de violencia
a muchos individuos por lo que ademas, es
sumamente funcional al sistema, pero lo llamativo
es como ciertas ideas conservadoras sobre la funcion
de los sonidos en el mundo del arte se repiten en
sectores “especializados™, aquellos que aparente-
mente han seguido una secuencia de aconte-
cimientos y que trabajan por lo menos con cierta
conciencia de los resultados de ese devenir historico
del que ademas forman parte. Las ideas y las obras
de artistas como Luigi Russolo, Edgar Varése, John
Cage, Pierre Schaeffer y lannis Xenakis, por citar solo
un pufiado de ejemplos, no parecen haber hecho
impacto mas alld de sectores muy especificos. La
actividad artistica ligada a esas obras e ideas esta
restringida a festivales y expresiones minoritarias en
circuitos contraculturales.

En esta circunstancia el panorama dentro de la
produccién y difusion de musica es muy particular.
Paraddjicamente es el periodo de la historia de la
humanidad en el que mas musica hay pero menos
musica se escucha. La musica pasé a formar parte de
un entorno, de un ambiente y acompafia todo tipo
de situacién social como un mobiliario. Los bares,
los consultorios, las esperas telefénicas, los
mercados, los cyber-cafés, etc. emiten musica
permanentemente con fines funcionales y en muchos
casos con repertorios hechos a la medida de los
perfiles socio-econdmicos y culturales de sus clientes
lo que define espacios de pertenencia. Esta claro que
en este contexto no hay ninguna posibilidad de
expandir nuestra escucha, todo lo oido (no escu-
chado) se constituye en una pre-escucha, en algo
perfectamente conocido, mas alla de que se presente
como una novedad. Como muy bien lo sefialé Jacques
Attali se trata del establecimiento de una cultura de
la repeticion signada por la reelaboracion de un
repertorio, desde los clasicos sinfénicos hasta la
musica pop. Los estilos se reinventan todo el tiempo,
ya sea desde la orquestacion, los ritmos o por la
utilizacién de instrumentos digitales para la orga-
nizacion sonora o como potenciales medios de trans-
formacion de los aspectos timbricos de esas musicas.
Por otro lado, si bien la escucha tiene mucho mas
lugar de desarrollo en el campo de lo “artistico”
también alli hay dificultades. Se define otra paradoja:
la grabacién y reproduccion permitié a los artistas
trabajar directamente con el sonido, hecho que los
colocd en una situacién similar a la de los pintores y
escultores que tienen contacto directo con la mate-
ria de su obra. Esto fue toda una novedad ya que
hasta el momento en que se comenzé a manipular el
sonido mucha musica existia en un codigo, la
escritura, y sonaba solamente cuando era ejecutada
por instrumentistas, es decir cuando era interpre-
tada. La trilogia compositor-intérprete-oyente era
indispensable. La tecnologia electrénica permite tener
un resultado inmediato del sonar de las obras y
muchas veces, desde Schaeffer y Henry hasta nuestros
dias, se prescinde del intérprete sencillamente porque
no es necesario. Sin embargo, en ocasiones esas
piezas son de dificil escucha porque el proceso que
involucran, el que constituye un conocimiento en si
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mismo, es mucho mas interesante que el resultado
sonoro. Salvando esta situacion lo cierto es que una
buena parte de la produccién contemporanea se basa
en el sonar y, como ya lo hemos dicho, los medios
tecnolégicos para que estas obras suenen se han
multiplicado lo que resulta en una produccion muy
abundante.

Esos trabajos, una vez convertidos en soporte para
su reproduccién, no estan a disposicion en los mega-
stores de discos sino que tienen un circuito alter-
nativo formado por pequefias tiendas especializadas,
tiendas online o la venta en conciertos y festivales.
También existe un circuito inmaterial a través de net
labels que publican obras en la red para ser
compradas o distribuidas gratuitamente en formato
mp3. El sonido no solo se ha liberado de la musica
como Unica opcién expresiva sino que ademas, se ha
emancipado de los grandes sistemas de produccion
y comercializacién a través de sociedades autoges-
tionadas que muclrgas veces tienen ademas el sello
creative commons .

La gestion de la publicacion, difusion y distribucion
de las obras pasé a ser una actividad mas de los
artistas. Son los propios interesados los que se
ocupan de estos trabajos, prescindiendo muchas
veces de la figura del productor instalada en la in-
dustria cultural. La actividad entonces no solo se limita
a la obra sino también a la creacion de sellos, ciclos
de conciertos, conferencias, festivales, sitios en
Internet, etc. Como lo afirmé Jérome Noetinger, di-
rector de la productora Métamkine, en una
conferencia realizada en la Casa de la Imagen y del
Sonido de la Ciudad de Lyon, Francia, el 11 de octubre
de 1996:

“Me parece cada vez mas evidente y forzosamente
necesario, en el marco de las musicas experimentales,
gue el musico no sea solamente musico, sino que se
comprometa de una forma u otra en la promocion
(supervivencia) de estas musicas. La musica existe en
la escucha... entonces se organiza todo un mundo
paralelo con marcas, redes de distribucion, prensa,
radio... Un mundo underground...” (1996)

IV. Desde hace ya mucho tiempo el sonido pasé a
formar parte de distintos proyectos artisticos que
estan por fuera de la musica, por lo menos por fuera
de aquello que una mayoria define como tal. Del
cine sonoro en adelante abundan los trabajos en los
gue se articula sonido sin contar necesariamente con
la pesada tradicion musical, cargada de reglas y
estructuras historicas. Una historia que, como ya
hemos dicho, se fue transformando a lo largo del
siglo XX y que dej6 de lado la alta ingenieria de la
composicién para dejarle lugar al sonido y sus formas,
los célculos de probabilidades, la aleatoriedad, los
procesos generativos, etc. En esta nueva mezcla de
intereses surge la re-significacion del espacio como
un ingrediente muy importante. Si bien la dimension
del tiempo es la que domina, el sonido siempre se
ha relacionado con el espacio simbiéticamente. Si
consideramos la apariciéon de la estereofonia como
el inicio de un proyecto de espacializacion asistida
por la tecnologia podemos corroborar que ya existe
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una pequefia historia que en la actualidad investiga
en las posibilidades de espacializacion controlada,
aleatoria o parcialmente definida. El espacio dej6 de
ser solo un continente de circulacién para pasar a ser
también un elemento de la sintaxis y de la narracion.
Un super campo en el que el sonido puede moverse,
describir trayectorias o envolvernos a partir de la
implementacién de sistemas electroacusticos de
cuatro, ocho, dieciséis 0 mas canales operados en
tiempo real o automatizado con sistemas infor-
maticos. El espacio es entonces otro elemento que al
igual que el sonido se puede esculpir, disefiar, percibir
y habitar.

Esta nueva concepcién del espacio sonoro, tan
espectacularmente aprovechada por el cine con el
Dolby Stereo o el sistema THX, ya se ha trasladado a
lo domeéstico con la inclusion del sourround en los

Notas
*El afinador de pianos o el mecéanico de automoviles pueden ser un
ejemplo de esto.

La persistencia retiniana es un fenémeno visual que consiste en la
retencion en nuestra cerebro de una imagen durante un minimo
espacio de tiempo. La interpolacién entre esa imagen cerebral y la
percibida en tiempo real producen la illusion de movimiento en un
gillm, video, etc.

Las formas de onda sintéticas sinusoidal, triangular, cuadrada y
diente de sierra son ejemplos de sonidos de estructura fija.

Schaeffer toma el calificativo de reducida de la noci6n
fenomenoldgica de reduccién de Husserl.

Masami Akita (Merzbow): “En mi opinion, tras la explosién de la
musica techno la gente se ha interesado mas por la musica desde
el punto de vista fisico; es un interés mas por el sonido en si mismo
que por la musica. Creo que esta muy bien que la gente pueda
enfrentarse al lado mas fisico de la musica”. (s.f.)

Palabra de mdltiples acepciones, desde la estrictamente acUstica
hasta la utilizada en ciencias de la comunicaciéon pasando por
;erminologia técnica, de disefio, etc.

Las conciertos del japonés Masami Akita (Merzbow) o del polaco
Zbigniew Karkowski son un ejemplo de estos encuentros radicales
con el sonido.

Theodor Adorno lamenté la decadencia en la que habia caido el
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equipos audiovisuales hogarefios.

Esta nueva construccién sonoro-espacial sumada a
la convivencia del sonido con investigaciones ligadas
a las ciencias, los procesos biolégicos, el contexto
social, la arquitectura, los intereses antropologicos,
etc. en la produccion artistica contemporanea dan
como resultado un presente complejo y rico en
propuestas, realizaciones, acercamientos y puntos
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piezas interactivas o reactivas, los conciertos
audiovisuales, las intervenciones urbanas, los
soundscapes, las derivas, las performances en tiempo
real, los trabajos hipertextuales, la animacion, la
robética, etc. constituyen una realidad que exige una
nueva forma de aproximacion critica y perceptiva.

gcto de escuchar por culpa de la tecnologia moderna.

Ingeniero-musico que en el afio 1934 trabajaba para el servicio de
telecomunicaciones de Estrasburgo y que dos afios mas tarde fue
Easladado a la Radio de Parfs.

Piezas que contienen el maravilloso Estudio de los Ferrocarriles
gle Schaeffer.

Una de las diferencias entre la musica concreta y la electrénica
era la metodologia para la obtencion del sonido. Mientras Schaeffer
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Resumen / Las artes mediéticas interactivas corroen el alma

El ensayo revela las diversas alternativas y probleméaticas del arte en la actualidad, especialmente de las
tendencias de fuerte impronta tecnolégica, desde el video arte hasta las manifestaciones digitales. Desde la
perspectiva del andlisis de la circulacion y legitimacion de obras y artistas en reconocidos festivales, bienales
y concursos internacionales, se reflexiona acerca del campo de las politicas culturales como espacios en crisis
frente a los grandes cambios del denominado espacio publico. El texto plantea una mirada critica de los
factores econémicos y politicos dominantes y su relacién con lo tecnoldgico. Dentro de este contexto
vincula la produccion e insercion en el entramado cultural de las recientes manifestaciones del arte y
delibera acerca del campo del arte y el rol en el contexto social de la gestion cultural y la curaduria.
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Summary / Interactive media arts wear away the soul

This essay reveals the different alternatives and problems of art nowadays, especially as regards those trends
with a strong technological presence, from the video art to digital manifestations. From the perspective of
the analysis of circulation and legitimating of works and artists in well known festivals, biennial exhibitions
and international contests, reflections is made on the grounds of cultural policies as areas in crisis on behalf
of the big changes going on in the so called public space. The text proposes a critic view of the dominant
economic and political factors and their relationship with technological issues. Within this context, it
establishes a link between production and insertion of the most recent art manifestations into the cultural
framework and discusses on the fields of art and the role in the social context of the cultural administration
and curatorial work.

Key words
Art - art curatorial work - audiovisual - culture - cultural administration - cultural policies - digital art
experimental art - mass media - technology

Resumo / As artes mediaticas interativas corroem a alma

O ensaio revela as diversas alternativas e problematicas da arte na atualidade, especialmente das tendéncias
de forte estamparia tecnoldgica, desde o video- arte até as manifestacdes digitais. Desde a perspectiva da
anélise da circulacdo e legitimacédo de obras e artistas em reconhecidos festivais, bienais e concursos
internacionais, se reflexiona respeito do campo das politicas culturais como espagos em crise frente as
grandes mudancas do denominado espago publico. O texto planteia uma mirada critica dos fatores
econdmicos e politicos dominantes e sua relagdo com o tecnolégico. Dentro desse contexto vincula a
produgéo e inser¢ao no tecido cultural das recentes manifestagdes da arte e pondera respeito do campo da
arte e o rol no contexto social da gestao cultural e a curadoria.
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Considerando el ambito en el que se plantean estas
reflexiones, planteo el tema de la gestion cultural de
eventos audiovisuales, como un lugar de crisis frente
a los grandes cambios en la concepcion del
denominado espacio publico. Las funciones de Micky
Kwella son recordadas por la interesante combina-
cién de animador cultural de eventos y activo curador,
primero del VideoFest, y luego de su reconversion
en la Trasmediale. Frente al entretenimiento unifor-
me que propone el sistema, a la pseudo globalizacién
del mercado audiovisual, a la concentracion mafioso-
financiera de la economia, y la predominancia del
aparato digital en todos los procesos productivos es
sugestivo revisar esta conflictiva situacion.

Plantear esta tematica implica relacionar estos
trayectos de Kwella, con ciertas ideas de un pasado
que pudieron predominar en el Videofest, y otros
organismos de su tipo alrededor del mundo en que
el video fue en su momento el centro de la atencion.
Es interesante ver este proceso de escisién de las
buenas viejas ideas y utopias en este presente diverso.
Un caso diverso en América Latina lo conﬁtituye
actualmente la permanencia de VideoBgasil o las
actividades del Centro Cultural Banco Itad’, que man-
tienen una linea bastante diversa a la de sus pares
alemanes, o argentinos, por sélo establecer dos
comparaciones funcionales.

Asi fue como cada edicion de la Transmediale se
constituyd para algunos realizadores de América
Latina en uno de los eventos anuales a tener en
cuenta en el panorama del audiovisual indepen-
diente internacional. Esta manifestacion, asi como
el Festival Internacional de Cine de Berlin, fueron
fundados como foros y vidrieras de una busqueda
con el audiovisual independiente, experimental o
autoral. Es una tradiciéon que Alemania exhiba, en su
remozada capital unificada y globalizada, un pro-
grama internacional de obras y autores de todo el
mundo. Estas pantallas solian estar fuera del circuito
de los medios masivos. Gracias a estos eventos el
publico berlinés, una excepcién exigente en el chato
paisaje mediatico europeo y mundial, tenia acceso a
un panorama de la produccién audiovisual
independiente internacional.

Recuerdo mi emocion cuando en 1977 asisti en la
sala del Zoo, a una pelicula cubana que se exhibia en
Festival Internacional de Cine de Berlin. Pude ver lo
que en el festival de la muerte de la dictadura
argentina estaba prohibido ver en ese momento. Asi
fue como, también por primera vez, crucé el muro, y
expectante veia “otra pelicula” alrededor de la
socialista Berlin Alexander Platz. Eran otros tiempos.
Por un lado la socialdemocracia tutelada por los
aliados enfrentaba a Erich Honecker, jefe
todopoderoso de la Republica Democratica Alemana,
a su vez con sus propias tutelas soviéticas. Todos
convivian romanticamente en una Berlin, plagada
en sus bordes por No Man’s Land de check points
rusos, ingleses y americanos, de los que el joven cine
aleman y las representaciones de las obras de Brecht
trazaban un entusiasmado e ingenuo estado de
cosas. Numerosos exilados chilenos perseguidos por
el régimen pinochetista elegian tanto Berlin Este,
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como el Oeste, para exilarse. Nunca imaginaron que
el primer secretario de Alemania del Este terminaria
su existencia exilado en Chile y que hasta demolerian
“su” lugar, ““la casa de lamparas de Erich Honecker”.
Todos, en ambos lados, eran de izquierda, y no todos,
deseaban la caida del muro. Dulces afios 70. En la
Argentina, Chile, Brasil, Bolivia, Colombia, Ecuador,
Uruguay, Paraguay seguian las dictaduras militares;
y en Alemania, Baader Meinhof y sus amigos, deli-
raban por otro estado de cosas mientras nosotros,
latinoamericanos, éramos reivindicados como exo-
ticos trofeos de la lucha revolucionaria exhibidos en
la generosa tierra de asilo europea.

El primer dia que llegué a Berlin y a la sede de la
muestra, la Casa Internacional de las Culturas del
Mundo, mientras esperaba entrevistarme con Micky
Kwella y con Michel Thoss, caminé largamente
seducido a través del bosque animgdo Autopoiesis
la instalacién de Kenneth Rinaldo . La sugerente
escultura robdtica del artista americano formaba
parte de la Transmediale 2002 que acababa de
terminar. La Haus der Kulturen der Welt se habia
configurado en el espacio diverso, conflictivo y trans-
versal, entre dos eventos por los cuales habia pasado,
y estaba, Micky Kwella. Los tentaculos de la estructura
de Rinaldo -llena de sensores, ojos infrarrojos, hojas
de parra, y microprocesadores- amagaban rozarme,
mientras yo pensaba en la relacion de la sofisticada
escultura robdtica con los materiales low tech que
yo iba a mostrar durante esos dias.

El tema del audiovisual independiente y las relaciones
entre maquinas audiovisuales y la creacion artistica
sigue siendo el tema clave, en un espacio y tiempo
de conflicto, debido a los cambios en la materialidad
de los soportes tecnoldgicos, y a los movimientos
politicos y econémicos en el mundo. La predo-
minancia del aparato digital en todos los procesos
productivos — bélicos, espaciales, mediaticos y
medicinales- y la pseudo globalizaciéon de un mercado,
audiovisual incluido, han generado una dramatica
homogeneizacion de ciertos pardmetros en la
produccion y la curaduria artistica. Muchos no quie-
ren recordar las interesantes relaciones con la historia
del cine, la TV, y el video experimental, concep-
tualizando un nuevo universo a escribir, a través del
“Big Bang” de las llamadas nuevas tecnologias.
Mas alla de un soporte en vias de desaparicion, como
fue el electromagnético, la defensa nominativa del
video arte implico desde su momento de esplendor
hasta hoy, una clara posicién ideoldgica planteada
frente al sistema del arte audiovisual, mas alla del
soporte utilizado.

Al hablar de video experimental seguimos nomi-
nando lo alternativo y autoral, a partir de la bisqueda
experimental y una ruptura con las formas del
espectaculo. Esa idea conceptualiza aquellos logros
“admirables” en la creacion artistica con los medios
audiovisuales que en algunos pocos casos de la
historia de los medios se convierten en trascendente.
La formula: medios + obra + arte + experimental +
independiente sigue siendo una férmula subversiva
de importante valor en un mundo dominado por
unas pocas corporaciones que se mueven fuera del
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ambito, y de las leyes, de estados e instituciones
publicas y corporaciones privadas, en absoluta de-
cadencia. Esas entelequias poseen como Unico
modelo para el espectaculo audiovisual el beneficio
economico y la programacion chatarra. A través de
un flujo caracterizado por un paupérrimo flujo au-
diovisual liderado por la TV, el nuevo orgullo de un
hemisferio norte liderado por dudosos estadistas,
empresarios y actores, son las nuevas tecnologias.
Podemos mencionar algunas pocas instituciones y
festivales que pelean por una diversidad de calidad y
compromiso con el audiovisual. Hablamos de casos
aislados, y cada vez méas minoritarios, especialmente
en una Europa que viene de ser presidida “per il
cavaliere Berlusconi”, cuya coalicion de gobierno en
Italia se conforma con partidos de ultra derecha filo
fascistas. Los lugares independientes estan cada vez
mas amenazados por los cortes de presupuesto y
por funcionarios -de instituciones privadas, mixtas o
semiestatales- muy temerosos de perder su puesto,
que establecen la necesidad banal de promover un
discurso que propicie el lucro con los medios audio-
visuales o que logran vender como novedad la
actualizacién del discurso sobre los medios
audiovisuales a partir del uso del soporte digital. Asi
se fueron ubicando bajo el eufemismo de las nuevas
tecnologias interactivas, un vacio ideolégico dificil
de disimular.
En su momento surgieron instituciones en Europa
que suscitaron gran interés, como fue el caso del
Centre lnfernational de Création Video, en Montbéliard
(C.I.C.}_)/.) ; Zentrum fir Kunst und Medientechnologie
(ZKM)", en Karlsruhe, que plantearon durante la
década de los 90 una propuesta inédita de eventos y
festivales, de centros de produccion e investigacion
en las artes audio-visuales y con los medios elec-
tronicos y digitales.
Ambas instituciones referentes actualmente no estan
pasando por su mejor momento.
Destaco estos centros pues marcaron en Europa un
foro de praxis y diferencia ideoldgica frente a la
uniformidad en los usos y consumos de los medios
audiovisuales. ElI C.I.C.V., renombrado luego, sim-
bélicamente, Centre de Recherche Pierre Schaeffer,
tiene el mérito de haber producido o participado en
la creacion de ob(raas trascendentes que marcaron la
historia del video .
Curiosamente en su reciente apertura al tema digi-
tal, ya no se puede decir lo mismo, en cuanto a
establecer un parnaso de grandes obras. Mas bien
es lo contrario, un desierto total. De todas maneras
el C.I.C.V. se destaca, durante los afios 90, en la
historia del video experimental. Algo, sin dudas, dificil
de conseguir.
Un curioso testimonio de estos estados ambiguos
alterados, entre lo videografico experimental y el arte
digital interactivo, lo explicita el premio obtenido
. . . 7
por el video experimental Vacas de Gabriela Golder,
en la dltima convocatoria en ZKM d%I oneroso
Internationaler Medien Kunst Preis 2003 . Un video
simple, breve, de costo infimo se lleva el premio
otorgado por una institucion dedicada con obsesion
al audiovisual digital inmersivo e interactivo, a la ro-
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boética, al bioarte y a un pensamiento sofisticado
sobre el arte del silicio”. Paradéjico premio de no-
table valor agregado, si consideramos que Woody
Vasulka, padre y artista antologico del cine y el video
experimental del siglo XX, fue uno de los jurados de
este premio.

Estimo que el referido, y quiero creer bien
intencionado, homenaje a Micky Kwella permite
repensar la esencia, la existencia y el espiritu de
algunas de las instituciones y eventos que han
propiciado el audiovisual en sus diversas manifes-
taciones en Europa. Recordemos que la Union
Europea tiene actualmente una incoherente politica
de incentivar “las nuevas tecnologias™, algo que en
muchos casos se presenta separado de la esencia del
videoarte clasico pero que mantiene la coherencia
con sus desprolijos programas, Media | y Media Il
para cine, video y TV.

Por otra parte la situacion institucional y econémica
de Latinoamérica vuelve complicado el mante-
nimiento de cualquier centro, festival, acervo cultural
o artistico audiovisual. Esto es ain mas complejo
cuando se trata de material independiente. La gran
excepcion sigue siendo Videobrasil, un ejemplo de
supervivencia del que quizas sea actualmente el fes-
tival méas importante de video y artes electronicas del
mundo. Videobrasil es una de las pocas mani-
festaciones dedicadas al audiovisual que logra
continuidad en el tiempo en América Latina.
Videobrasil se destaca por mantener su esencia con-
ceptual, considerando el video como esencia de las
artes electronicas habiendo incorporado a lo largo
de estos afios, paulatina e inteligentemente, el tema
de las artes digitales interactivas. También el proyecto
de investigacion, muestra itinerante y de publicacion,
Made in Brazil (Machado, 2003), del Centro Cultural
Banco Itat se sitla en esta linea de mantener un
balance inteligente en algo que en Brasil es funda-
mental, como es considerar la historia del video arte
brasilefio antecedente trascendente del arte digital.
Made in Brazil es el resultado de una investigacion
comprensiva sobre la historia del video arte en Brasil.
Durante mucho tiempo, el VideoFest -luego la
Transmediale- asi como el Foro de Cine Joven del
Festival de Berlin, junto con otros festivales en el
hemisferio Norte fueron un lugar de referencia en
que la produccion audiovisual independiente de
América Latina aspiraba mostrarse. Los jovenes
realizadores de video, y cine, tuvieron en estos eventos
un lugar privilegiado para mostrar sus obras
producidas en la soledad, por la falta de apoyo y
presupuesto, pero que se destacaban por una no-
table libertad creativa. Esa mezcla de energias gener6
en Europa una interesante curaduria de obras
artisticas alternativas de América Latina.

El video experimental, encontraba en su esencia
tecnoldgica el marco para fragmentar todos los
pardmetros genéricos, particularmente el del docu-
mental, y profundizaba la hibridez de combinaciones
con la fotografia, el cine, las instalaciones y el aparato
digital produciendo discursos cada vez mas alejados
de la uniformidad del lenguaje cinematogréafico. El
video demostraba una vez mas en el campo de los
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medios que la singularidad nunca se llevé bien con
la busqueda de consenso (Bergala, 1985) fragmen-
tando la sistematica repeticion de férmulas de los
medios masivos, particularmente el cine y la TV.
modelo de emocidn del cine comercial caracterizado
por eliminar cualquier marca autoral a partir de
formulas y modelos seriales. Ese lugar de referencia
y busqueda de originalidad precisamente lo sigue
ocupando el video experimental, por los procesos
de trabajo, por su autonomia creativa e indepen-
dencia formal e ideoldgica.

En los afios 80 con la aparicion en el mercado de las
configuraciones digitales de manejo y control de los
equipos de video empezd un proceso irreversible de
innovacién tecnol6gica que fue el paso previo a la
uniformizacion digital de todos los soportes, casi
siempre a partir de las mismas marcas y programas.
Las maquinas electrénicas y digitales de manipulacién
y transferencia en los aparatos de montaje se
impondrian también en el cine, primero a través del
video, y luego con el computador. Pero fueron pocos
los que en ese momento se imaginaron un futuro
dominado por el procesamiento digital del audiovi-
sual, algo que convulsiond la historia de los medios.
Los realizadores de cine y video se encontraron de
manera compulsiva frente a la transferencia obligada
de los procesos de montaje, edicion y postproduccion
centralizada en el computador, pero sin utilizar esta
posibilidad como materia de ruptura e innovacion.
Sin embargo surgen algunas obras trascendentes
resultado de la imaginacién aplicada en ese proceso
de hibridez entre el cine, el V|deo y el procesamiento
digital, las Historia(s) del cine"” de Jean-Luc Godard
y Escrito en el cuerpo ! de Peter Greenaway son dos
ejemplos notables. Sin embargo los trabajos
pioneros, mas osados y trascendentes fueron
producidos por autores sntuados fuera de la maquina
filmica, Art of Memory de Woody Vasulka,
Planetopolls de Glannl Toti, los trabajos de Peter
Greenaway para v ytoda la obra de David Larcher™”
son buenos ejemplos, por sélo citar algunos.

El concepto del video experimental sigue vigente,
pues reivindica los procesos de trabajo, la autonomia
creativa, la independencia formal, y a veces, la
ideolégica, dentro de un sistema aburrido que ya no
produce resquicios en su uniformidad audiovisual.
El arte digital interactivo, por su parte, tiene ain un
largo camino por recorrer, y una intensa deuda por
saldar con aquel mundo utépico planteado por el
video arte y el cine experimental en toda la historia
de los medios audiovisuales.

Con la aparicion en el mercado de las configuraciones
digitales de manejo y control de los equipos de video
empezaria un proceso irreversible de reciclaje
tecnoldégico. Ese fue el paso previo a la uniformi-
zacion digital de todos los soportes, a partir de las
mismas marcas y programas. Las maquinas elec-
tronicas y digitales de manipulacion y transferencia
en los aparatos de montaje se impondrian también
en el cine, primero a través del video, y luego con el
computador. Pero fueron pocos los que en ese
momento se imaginaron un futuro dominado por el
procesamiento digital del audiovisual, algo que
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convulsiona la historia de los medios. Los realizadores
de cine y video se encontraron de manera compulsiva
frente a la transferencia obligada de los procesos de
montaje, edicién y postproduccion centralizada en
el computador. Pero son pocos los que utilizarian esa
posibilidad como materia de ruptura e innovacion.
Paulatinamente fue surgiendo un pensamiento
inteligente que partiendo del computador, en su
especificidad como aparato y en el procesamiento
digital de informacidn, fue definiendo a través de la
escritura brillantes opciones de creacién artistica que,
especulaciones mediante, renovarian el discurso au-
diovisual y la historia de los medios. Esa palabra
profética, y altamente seductora, hasta ahora ha
tenido un nivel mas interesante que su concrecién
en obras admirables. En algunos casos, partiendo
ambas, obra y palabra, del mismo autor

Asi se sefial6é todo un nuevo marco de posibilidades,
considerando no solo la maquina digital, en su
especificidad y diferencia, sino una nueva era para la
cultura de los medios y el arte, interactivo y digital.
Procesamiento, programacion, interface, interco-
nectividad, inmersion, bioarte, vidas artificiales eran
algunos de los nuevos parametros que pregonados
por los nuevos pastores y gurles en el campo de la
investigacion, la teoria y la critica que hicieron carne
en el pensamiento de los funcionarios, gestores
culturales, directores de muestras y festivales.

El cine, en sus casi 110 afios de historia, produjo
solo un pufiado de grandes pensadores, Gilles
Deleuze, Sergei Eisenstein, André Bazin, Jean-Louis
Comolli, segun los gustos, en este caso muy
francéfilos. Pero resulta claro que tendremos que
esperar aun bastante para ver la aparicion de
pensamientos ontolégicos cruciales sobre este tema
apasionante. Sin embargo, varios autores y artistas
ya vienen desarrollando una tarea pionera, que sin
duda es un punto de partida retérico para una praxis
de la creacion multimedia, y del arte mediatico digi-
tal aletargada en su concrecion material. El interés
predominante que siguen esas tendencias es buscar,
pensar y exhibir exclusivamente proyectos artisticos
con la maquina digital considerando el buen uso de
sus especificidades. La creacion de los premio soft-
ware art 'y a la interactividad de la Transmediale
apuntaban en esta direccién.

Sin embargo, es importante no olvidar los usos
corporativos, militares, comerciales financieros del
soporte digital por parte de un sistema que vende la
ilusion de democratizar su maquina financiera y de
guerra a través de un discurso propagandistico
centrado en las nuevas tecnologias. En una gira por
los méas destacados centros de |nvest|%a0|on y
experimentacion audiovisuales de Alemania” durante
el afio 2001, Nils Réller, profesor ligado a la Escuela
de Artes y Medios de Colonia, y a ZKM, en una
reunién informal con José Carlos Mariategui y con el
que suscribe, citaba un notable centro de inves-
tigaciones espaciales en las afueras de Colonia,
donde él consideraba que era posible observar reales
investigaciones artisticas de vanguardia con nuevas
tecnologias. Curiosamente Réller al dia siguiente
realizaba una brillante presentacién en el Archivo
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Flusser”” de la Escuela de Artes y Medios de Colonia.
La vigencia del pensamiento de Vilem Flusser es clave
para repasar algunas cuestiones sobre los medios
gue para muchos han quedado en una confusion
total. Cantidades de encuentros y exposiciones en
todo el mundo intentan mostrar las maravillas de los
usos artisticos, narrativos y expresivos del soporte
digital sin plantear un debate, cultural, cientifico y
politico profundo sobre los usos de la tecnologia
digital y las maquinas, en la historia de las guerras, la
codiciay la intolerancia del ser humano. Este reciclaje
ideoldgico se evidencia en la mayor parte de institu-
ciones, congresos y actividades ligadas al arte digital.
El estado aleméan siempre mostré coherencia cuando
a lo largo de la historia del siglo XX financia centros
de produccion de obras mediéticas y telematicas™.
Otro lugar sintomatico puede ser el Centre for Ad-
vanced Studies, que funciona casualmente en el seno
del M.I.T., otro lugar de referencia para muchos, que
testimonia en sus espacios las trayectorias del poder
de las tecnologias y de sus derivaciones militares y
medicinales. En este centro en el que se han logrado
notables modelos de la bomba Napalm, el cual con-
sigue prestigio dandole un trabajo alimenticio
consistente a Noam Chomsky y a Nicholas Negroponte,
produce incesantemente obras e investigaciones
artisticas y cientificas con un discurso alternativo que
no logra ocultar los aparatos ideolégicos de un lobby
financiero poderoso, y de un estado nacional en
desaparicion cohesionado por el discurso evangelista
presidencial y sus ineficientes juegos de guerra con-
tra el Islam. Podriamos, parafraseando y leyendo de
una manera un tanto elemental al maestro Flusser,
alegar que desde el punto de vista del bien puro, no
existe mas que una diferencia de grado entre la
creacion artistica, agradable al usuario, de una obra
interactiva y de una bala, una bomba o un misil: En
ambos se esconde el demonio: “Desde le punto de
vista del bien puro, no existe méas que una diferencia
entre de grado entre el disefio elegante, y agradable
al usuario, de una silla y un misil: en ambos se
esconde el demonio. Pues ambos son funcionales.”
(Flusser, 2002) No solamente ambos son funcionales
sino se han fabricado en los mismos espacios e
instituciones.

En nuestra pobre Argentina solo podemos men-
cionar como centros mediaticos, las recordadas
instituciones del estado que aplicaban la picana
eléctrica para hacer hablar a los prisioneros de la
dictadura militar. Este aparato de tortura, productor
de textos de delacion y dolor, fue mediaticamente
usado por los militares y policias argentinos. Por
cierto ellos siempre creyeron en el concepto de Mac
Luhan de considerar la electricidad como informacion
en estado puro.

El contexto de este nuevo milenio tras la guerra de
Irak Il recargada muestra que el eufemismo de la
globalizacion de los afios 90 se transformd en un
presente de miseria y violencia inéditos para muchos
de nuestros paises. Desde el hemisferio Norte hasta
paises como Argentina, el extremo tragico, en
diferentes grados se diluye la figura del estado-
nacién protector en sus funciones democraticas pri-
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mordiales de garantia de salud, justicia, educacion y
equidad econémica y social para sus ciudadanos. Es
en este panorama local y mundial que los medios
masivos predominan en su venta de consenso politico
y espectaculo barato, valga la redundancia. El cine
independiente de autor, el video experimental y el
arte digital como medio e ideologia de lo alternativo
e independiente han dejado de ser moda. Tomemos
como ejemplo la retrospectiva planteada para el 54°
Festival Internacional de Cine de Berlin de 2004,
dedicada a Hollywood, bajo el titulo Dificultades en
el pais de las maravillas. Los sweaters andinos, los
cigarros de canabis del aquel publico entusiasta de
los afios 70 del Festival de Berlin dejaron lugar a los
vestidos largos, a los smokings y al éxtasis. Un Win
Wenders maquillado y cansado aplaudia en el 2003
la pelicula de Wolfgang Becker, Good Bye, Lenin
elegida como mejor film por la Academia del Cine
Europeo.
Siguiendo esta moda pareceria ser que el Gnico para-
metro a tener en cuenta para los proximos festivales
de artes medidticas electronicas, serd la propuesta
interaccion / interface para las obras artisticas
centradas en el computador, como lo expresara publi-
camente una de las curadoras de la ngmsmediale en
el primer encuentro Emogao art.ficial , lamentando
lo poco interactivo de muchas obras electrénicas en
América Latina. Estos parametros no suelen con-
siderar otros aspectos ideolégicos y formales de la
historia y realidad del audiovisual. Particularmente
la basqueda de obras artisticas trascendentes y
rupturales.
Prueba de esto podria ser la interesante exposicion
Future Cinema, The Cinematic Imaginary After Film,
realizada entre los afios 2002 y 2003 en ZKM donde
hubo varias obras que testimoniaron de este estado
de cosas de las artes mediaticas, y de sus paradojas
inmersivas. La obra mas elocuente /lluminated Aver-
age # 1 Hitchcock Psycho, de Jim Campbell, era una
diapositiva proyectada, sin ninguna propuesta de
interactividad. Este icono que muestra el ADN de la
obra de Hitchcock, resulta en una imagen conden-
sada de todos los fotogramas de la pelicula, y en su
aparente simpleza era una de las propuestas
conceptualmente mas complejas de toda la
exposicién. La instalacién interactiva inmersiva S/
POTERIS NARRARE", LICET, de Jean-Michel Bruyere,
quizas era lo mas sofisticado, vanguardista y oneroso
en el &mbito tecnoldgico de la exposicion, obra que
no llegaba a tener la minima elocuencia narrativa,
interés, ni energia artistica si la comparamos con los
elocuerzwztes y simples videos del mismo autor y su
troupe . Asi queda la idea de que efectivamente no
pueden, o no saben, narrar y/o emocionar a través
de la maquina digital.
Uno de los pocos trabajos alemanes presentes en la
exposicion, de hecho uno de los mejores, era The
.. . 23
Invisible Shape of Things Past ~, el cual pone en la
escena digital posibles lecturas de la construccion
del espacio y el tiempo, entre la arquitectura y el
cine, donde lo virtual se convierte en el Unico lugar
posible para concretizar una propuesta Unica para
reconstruir una memoria urbana histérica audiovi-
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sual. Esta obra admirable, de las méas destacadas de
la muestra, tal vez necesitaba estar acompafiada por
otros trgpajos producidos por la misma productora,
ArtCom’ de Berlin. Me estoy refiriendo a los encargos
para la empresa Mercedes Benz que creo también
responden y se relacionan con el tema de la exposi-
cién, la imagineria cinematica después del cine.
Recordemos que esta marca, emblema y simbolo de
Alemania, esta ya disefiando para el mercado autos
provistos de pantallas de cristal liquido multifuncio-
nes, con conexion por antena on line, GPS, parabrisas
de cristal liquido.

Varios pensadores estan intentando dilucidar el
increible evento mediatico ocurrido alrededor del
caso de canibalismo juzgado en la ciudad de Kassel,
sede de Documenta, uno de los eventos artisticos
mas importantes de Europa. Este triste espectaculo
alrededor del impactante suceso protagonizado por
el técnico de computadoras Armin Meiwes y su accion
de muerte con el ingeniero Bernd Juergen Brandes
son el resultado de un sintomatico modelo patol6-
gico de las sociedades desarrolladas. Peligroso aviso
que pocos quieren asumir en todas sus implicancias.
El hecho en si mismo y los procesos mediaticos que
lo circundan ponen en una preocupante escena este
horroroso crimen, Unico en la historia europea, que
llevan a un paroxismo preocupante cualquier elu-
cubracién sobre un llamado de atencién sobre un
estado de cosas que nadie quieren ver en todas sus
dimensiones. Y por lo tanto, pocos pueden analizar,
en sus razones, simbolos y consecuencias.
“Alemania va hacia delante” declaraba euforico
Gerhard Schrdder a fines del afio 2003 cuando el
parlamento aleman aprueba los recortes de
presupuestos destinados a desempleo y bienestar
social, que explicitamente anuncian los préximos
recortes en educacion, arte y cultura.

“La politica como continuacion del arte con otros
medios” (Giinter,1989), decia como posible
respuesta el artista Ingo Giinther. Otros personajes,
ligados a instituciones de fomento audiovisual que
reciben financiamiento estatal, siguen la politica del
avestruz, temerosos de perder sus puestos y salarios.
Ahora bien, dentro de este contexto me pregunto,
¢donde estan los herederos de Joseph Beuys, Wolf
Vostell, Klaus vom Bruch y Michael Klier? ™ Es decir
aquellos misticos de la busqueda artistica, el in-
conformismo, la independencia del sistema y la
contundencia creativa.

Recordemos la paradoja de que dos obras cumbres
experimentales de los afios 90, admirables por sus

[\Iotas
, www.videobrasil.org.br
http://www.itaucultural.com.br
www.cgrg.ohio-state.edu/~rinaldo/westcoast. Recordamos que
Rinaldo participé junto a Lucia Santaela de la primera conferencia
de la serie “Interactividades” organizada por Rejane Cantoni y
Daniela Kutschat en el Centro Cultural Banco Itat en San Pablo en
§eptiembre del 2003. http:/Awww.itaucultural.org.br/interatividades2003/
www.cicv. fr
5
www.zkm.de
Podriamos mencionar a Parabolic People, Sandra Kogut; Planeto-
polis y Tupac Amauta, Gianni Toti y la participacién en la produccién,
reconstitucion y reformulacion de parte de la obra de Irit Basri,
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ontoldgicas y rupturales lecturas sobre Alemania,
Alemania 90 nueve cero y Berlin 1(2)6/90, fueron
proyectos de dos autores extranjeros.

Frente a una cuestién de fondo como es la perdida
de la singularidad en los medios, nos seguimos cues-
tionando, ¢Cémo plantear la defensa de la alteridad
y originalidad que resulten en obras admirables con
los medios audiovisuales? Este milenio sera apa-
sionante por los desafios que plantea la completa
digitalizacién del aparato audiovisual y la confusa
amalgama que se genera al fagocitarse el ordenador
los otros medios y maquinas tradicionales, dentro
un marco de hibridacién total de soportes.

Poco se podra esperar del poder politico y de las
corporaciones multimedia. Tampoco les corresponde
a ellos fomentar, producir y exhibir productos
audiovisuales de calidad con una marca de autor, de
caracter experimental, con fines y usos artisticos. Ellos
solo pueden producir lucro y consenso. Esto obvia-
mente es una cuestion politica que nunca sera
modificada por los gobernantes de turno, frente a lo
cual se nota una indefensién muy grande, por parte
de funcionarios, gestores y administradores culturales.
En Argentina, demas esta decirlo, el caso parece perdido.
Creemos que el gran desafio es intentar mantener el
espiritu conceptual, y radical, en la basqueda y pro-
mocién de autores y artistas notables en el audiovi-
sual, en todos sus soportes y combinaciones. Actitud
particularmente peligrosa, por no decir subversiva,
enfrentada al consenso del espectaculo y a la
insoportable banalidad de ciertos conceptos alrede-
dor de las nuevas tecnologias per se.

La defensa de esa alteridad es cada vez mas dificil, y
peligrosa, pero vale la pena mantenerla y sin temer
hacer explicito el disenso.

Quizas varios factores atentaron contra la presencia
de publico en el Gltimo evento, medio@arte latino,
organizado de manera casi solitaria por Micky Kwellza}
en febrero de 2002 poco tiempo antes de su muerte.
“- It was my biggest flop”’, me dijo Kwella, mientras
fumaba y tomaba un café doble en la Haus der
Kulturen der Welt.

Yo pensaba lo contrario. Mas alla del dato aleatorio
de la presencia masiva de publico, el evento defendia
un concepto y un criterio de curaduria. La buena
organizacion, el bajo presupuesto y sus consignas
mantenian una mistica y una ideologia, de la cual
muchos se olvidaron, o definitivamente perdieron,
en Alemania, en Europa y en el contexto mundial del
audiovisual.

Serd cuestion de recuperarlo.

Robert Cahen, Sandra Kogut, David Larcher, Marcello Mercado,
Francisco Ruiz de Infante, entre otros. El CICV en 1991 auspici6 y
produjo el Primer workshop de Video Creacion a cargo de Eder
Santos en Buenos Aires.
. Cows,Gabriela Golder, Argentina, 2002
www.medienkunstpreis.de o http:// swr.de/medienkunstpreis/
en/prizes.html
Me gusta el término definido por Santaela a arte do silicio, Lucia
Santaella. Publicado en la revista Cybercultura del Centro Cul
tural del Banco Itall, San Pablo, Brasil, 2003.
?Ottp://vwvw.itaucultural.org.brﬁndex.cfm?cd |_pagina=2014&cd_materia=458
Histoire(s) du Cinéma, Jean-Luc Godard, Francia, 1988/98
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" Pillow’s Book, Peter Greenaway, Inglaterra, 1996
- Art of Memory de Woody Vasulka, USA, 1987
Planet6polis de Gianni Toti, Francia/ltalia, 1993
5TV Dante, Peter Greenaway y Tom Philipps, Inglaterra, 1988.
Considero el mas notable Video Void. The Trailer, David Larcher,
lFsrancia, 1993
Los textos de Peter Weibel y Lev Manovich son notables en esta
linea de pensamiento sobre el aparato digital. Cologne; German
National Research Center for Information Technology (GMD), St.
Augustin; Art&Com, Berlin; Studio Babelsberg (digital studio center),
entre otros.
Los participantes de este seminario fueron: Catarina Campino (Por-
tugal), Stephanie Choo (Singapur), Sergio Edelsztein (Israel), Kathleen
Forde (USA), Erdds Ibolya (Hungria), Kovylina Elena Kuenstlerin
(Ucrania), Deborah Lawler-Dormer (Nueva Zelandia), Sonia Khurana
(India), Piotr Krajewski (Polonia), Carlos Carlos Mariategui (Peru) ,
Gilbertto Prado (Brasil), Natasa Radosavljevic (Serbia), Karin
Ohlenschlage (Alemania), Cleomar Rocha (Brasil), Margarita Schultz
(Chile). Todos artistas, profesores y curadores, algunos con un ni-
\1/Be| notablemente més alto que el de sus anfitriones teutones.
Flusser-Archiv, Kunsthochshule fur Medien Koln, www.khm.de
Waypointing Weibel's Karlsruhe: Peter Weibel, director de ZKM,
durante la visita que organizamos junto al Goethe Institute de Peter
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Resumen / Perpendicularidad entre el arte sonoro y la mdsica

Es importante entender el punto de interseccion o las diferencias entre la musica y el arte sonoro porque
aunque ambos “que-hacer-es” estén relacionados por el fendmeno acustico. La musica es un lenguaje que
evoluciona con la cultura y la sociedad, con caracteristicas propias y con un nivel alto de abstraccién
producto del desarrollo de una graméatica particular con pocos referentes fisicos o preconcebidos que han
sido generados por compositores, intérpretes y music6logos. La musica es abstracta y un medio que subsiste
por si solo. El arte sonoro, es un oficio que se expresa con la creacion artistica, con materia que no es visible
sino sonoray es fruto del fenémeno acustico y del sonido, como elementos basicos para su constitucion.
Mientras en la musica se habla de una seméantica de melodia, armonia, orquestacién y contrapunto, en el
arte sonoro se persigue el espectro de un sonido, la intervencion espacial con la dispersion de la onda, la
disposicion de fuentes sonoras ademas de muchas otras cualidades espectrales que se adjuntan formando
un trabajo de condiciones artisticas.

Palabras clave
Arte - arte sonoro - artes plasticas - cultura - interpretacién musical - musica - sonido - tecnologia - vanguardias

Summary / Perpendicularity between sound art and music

Itis fundamental to understand the intersection or the differences between music and sound art, because
though both “tasks™ are related by the acoustic phenomenon. Music is a language that evolves together
with culture and society; it has its own characteristics and a high level of abstraction, as a result of the
development of a particular grammar with a few preconceived or physical referents which have been
generated by composers, interpreters and musicologists. Music is abstract and a means which survives on its
own. Sound art is a trade expressed through the artistic creation, out of a matter which cannot be seen but
listened and which is the result of the acoustic phenomenon and of sound, as basic elements for its
constitution. While in music we talk about semantics of melody, harmony, orchestration and counterpoint,
in sound art the scope of a sound is pursued, the spatial intervention with the wave diffusion, the disposi-
tion of sound sources together with many other spectral qualities which are attached thus making an
artistic work.

Key words
Art - culture - music - music interpretation - plastic arts - sound - sound art - technology - vanguards

Resumo / Perpendicularidade entre a arte sonora e a musica

E importante entender o ponto de intersec¢do ou as diferencas entre a musica e a arte sonora porque
porém ambos “que-fazer-es” estejam relacionados pelo fendmeno acustico. A musica é uma linguagem
que evoluciona com a cultura e a sociedade, com caracteristicas proprias e com um nivel alto de abstragdo
produto do desenvolvimento de uma gramética particular com poucos referentes fisicos ou preconcebidos
que tém sido gerados por compositores, intérpretes e musicélogos. A musica é abstrata e um meio que
subsiste sozinho. A arte sonora, € um oficio que se expressa com a criagao artistica, com matéria que néo é
visivel sendo sonora e é fruto do fendmeno acustico e do som, como elementos béasicos para sua constituicéo.
Enquanto na musica se fala de uma semantica de melodia, harmonia, orquestragdo e contraponto, na arte
sonora se persegue o espectro de um som, a intervencao espacial com a dispersdo da onda, a disposi¢ao de
fontes sonoras além de muitas outras qualidades espectrais que se anexam formando um trabalho de
condicdes artisticas.

Palabras chave
Arte - arte sonora - artes plasticas - cultura - interpretagdo musical - muasica - som - tecnologia - vanguardas

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicaciéon [Ensayos], N° 20 (2006). pp 57-62. ISSN 1668-0227

* Juan Reyes. Musico y Compositor. Docente de la Facultad de Artes de la Universidad de Los Andes. Bogota. Colombia.
Posgrado en Computer Music. Stanford University. CCRMA, Stanford, CA, EE.UU. BM Music Theory, University of Tampa,
Department of Music. EE.UU.

infocedyc@palermo.edu

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos] N° 20 (2006). pp57-62ISSN 1668-0227



58

Juan Reyes

Muchos de los puntos expresados en este articulo
no son mas que una reflexién de este autor en su
calidad de compositor y como docente frente a alum-
nos de arte sonoro o plastica sonora en una escuela
de Bellas Artes, mas no en el conservatorio. También
es una justificacién sobre las diferencias que se
perciben entre el arte sonoro y la musica. Este articulo
es un manifiesto para evitar el traspaso a terrenos
prohibidos en ambos contextos ya que no se suman
peras con manzanas. Ademas, surge por la necesidad
de orientar al rigor académico sobre una claridad
aparente entre dos caminos que tan solo se inter-
ceptan en lo del ritual, en lo sonoro y el texto. El arte
sonoro no es musica realizada por artistas y menos
arte producido por pseudo-musicos que no han
logrado aptitud musical. Que musicos incurran en el
arte sonoro debe considerarse como un reto, un
problema de composicion y se debe asumir dentro
del contexto del género, mas no como una solucion
a un ejercicio musical. Que artistas utilicen el medio
musical debe pensarse en forma indirecta y partiendo
de un minimo entendimiento de la graméatica musi-
cal incluyendo al arte de la interpretacion de
instrumentos, estilo, géneros y mucho mas. Es
aconsejable una relacién indirecta entre el artista y la
musica con la asesoria y apoyo de un musico profe-
sional para evitar malos entendidos y para lograr la
integridad en una obra de arte que utiliza musica
cudl sea la forma o género. En este momento, este
autor considera que la musica puede ser parte del
arte sonoro al igual que la poesia, expresién verbal y
la expresion corporal. Sin embargo que exista arte so-
noro en la masica sigue siendo una incognita a resolver.

Entorno musical

Definir la masica como un arte de combinacion de
sonidos es restringir su existencia porque el marco
musical abarca un conjunto de elementos mucho
mayor que van desde la forma del gesto al pulsar
una cuerda en un instrumento hasta la percepcion
de una obra escuchada. La pieza musical al ser
percibida es autométicamente sometida a procesos
de reduccién en categorias que la encajan dentro de
estilos y géneros basados en normas pre-establecidas
que tienen que ver con la interpretacion de instru-
mentos, la asociacion o no a grupos o ensambles
con otros instrumentos y la adaptacion al pulso y
tiempos de un compas no solo por el musico sino
por el escucha mismo. En un sentido estructural la
reduccion de una obra también se hace partiendo
de formas musicales conocidas ademas de claras
definiciones sobre lo que es armonia, contrapunto y
orquestacion.

La definicion de musica puede ser mejor entendida
desde un punto de vista cultural y de tradiciones que
han pasado por la humanidad por generaciones.
Cada generacion hace su aporte y renueva o reforma
un factor musical anterior. La musica asi es un lenguaje
en constante renovacion desarrollado y mantenido
por cada cultura a través de los tiempos. Formas de
tocar o interpretar un instrumento musical son
funcién de este concepto al igual que su percepcion
y valoracién. Diferentes generaciones de personas

Perpendicularidad entre el arte sonoro y la musica

escuchan y perciben la musica de manera diferente.
El estudio de un instrumento es pasar los cono-
cimientos de persona a persona bis-a-bis. Las normas
para la ejecucién de una obra, son pasadas por cada
generacion de instrumentistas basados en su
referencia a un estilo de interpretacion ideal y similar
alas intenciones de un compositor o director de orquesta.
La musica es un lenguaje de tradicion dedicado
exclusivamente al gesto y a la expresion de un
intérprete por medio del instrumento musical. Por lo
tanto la masica también es funcion del instrumento
musical pero ante todo de su potencial gestual -cuanto
se puede expresar con el instrumento-. La mani-
pulacién del instrumento no s6lo depende de la
escucha sino también del tacto y de la respuesta a
los movimientos del masico en la interpretacion del
instrumento. Esto indica que la musica depende de
como se toca un instrumento y de como se puede
expresar con éste. Por esta razon la interpretacion
muy facilmente se convierte en una tradicion de la
sociedad si el instrumento perdura en la cultura.
Como se adapta el masico a su instrumento es un
problema. Pero también lo es el como adaptar un
concepto musical a un intérprete y al instrumento,
labor generalmente relegada al compositor. Esto
significa un reto por la necesidad de memorizacion,
representacion y de como se graba una idea musical
para no dejarla en el aire y sin realizacién. La solucion
a esto es la representacion de la musica en papel - la
partitura que también es parte del lenguaje y de una
tradicion. En la partitura se representa la intencion
musical y se almacena para futura referencia.
Aunque en su percepcion el escucha no esta obligado
a leer partitura, si esta obligado a conocer un minimo
de elementos que generan la sensacién musical. Cabe
reiterar que hay algunos de estos elementos estan
relacionados con el sonido pero también con la
interpretacion, con una posible narrativa a veces con
texto y desde luego con la gramatica y la semantica
musical. En la gramatica musical -factor que erro-
neamente se utiliza mas a menudo- hay que entender
parametros como género (pop, clasico, folclore), estilo
(Romantico, Jazz, Rock) ademas de la forma musical
(cancién, concierto, 6pera). También estructuras
(binaria, ternaria, rondo, etc), armonias (tonal, diat6-
nica, atonal) fuera del contrapunto y la orquestacion.
En sintesis, una definicion de musica debe estar
relacionada a la historia, a la cultura, a los pueblos y
civilizaciones. La musica es un lenguaje que comunica
expresion gestual que evoca sentimientos y
sensaciones. La musica se relaciona con la lirica, el
canto, el verso y el ritmo, pero también con la danza
y la expresion corporal. En algunos ambitos es
categorizada como una de las artes escénicas. Por su
caracter abstracto la musica es permeable con las
otras artes ya que no interfiere con ellas sino que
tiende a complementarlas. El fendmeno musical
implica preconcepcion y percepcion de elementos
agrupados en una gramatica musical, que consiste
en los signos y simbolos que se combinan para
generar o melodias, armonias, formas de interpretar
un instrumento o simplemente en el transporte de
un gesto codificado en informacién musical. La musi-
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ca es un ritual con una organizacién anti-anarquica,
transparente o instrumental de estiramientos,
batidos, modulacién y fraseo del tono. (Moten, 1998)
El instrumento no produce sonido sino genera musica
y es portador del gesto y de lo que se quiere expresar
con una mdsica.

Entorno del arte sonoro

El arte sonoro es una de la manifestaciones del arte
enmarcado dentro de su misma definicion de arte e
implica expresion y estética como cualquier otra arte.
Si bien es cierto que cada artista puede ajustar su
propia definicion de arte en este caso algunos artistas
consideran al arte sonoro como un medio de expre-
sion anélogo a lo visual pero con sonido -esta es una
mejor definicion de arte y preferible a pensar en que
el arte sonoro es musica hecha por artistas. Esta
analogia de lo sonoro con lo visual fue utilizada por
el mismo Duchamp a comienzos del siglo veinte al
refiriéndose al sonido de su obra de la rueda de
bicicleta: “En el movimiento de la rueda hay un
sonido, quizd mdasica. Pero también se aprecia un
espectro al sobreponer mas sonidos cada uno por
encima del otro.” (Khan, 1994)

Mas ampliamente y partiendo de una reflexion de
John Cage en la que el silencio es esencial para el
sonido se puede pensar en arte sonoro como
cualquier manifestacion donde esta presente el
fendmeno acustico. Esto extiende este arte a la
expresion verbal, arte radial ademas de esculturas
sonoras, instalaciones, proyeccion sonora, artefactos
sonoros, paisajes sonoros, incluyendo también al
performance y a la expresion corporal entre otros.
Gracias a los nuevos medios y a las artes electrénicas,
el lenguaje del arte sonoro ha evolucionado muy
rapido en los ultimos cinco afios debido a un
acercamiento entre artistas e ingenieros y a un mejor
entendimiento en torno a la tecnologia electrénica y
a herramientas informaéticas cada vez mas al alcance
de los artistas. También porque tanto para los
futuristas, modernistas como para el avant-garde, el
fenédmeno de la escucha tomé gran interés y
preocupacion por las nuevas y emergentes manifes-
taciones de arte de la época. Ademas porque el
sonido es una vibracién y al pasar por los cuerpos u
objetos de diferente materia los hace temblar
produciendo emociones denominadas sinestesia,
expresion introducida a finales del siglo diecinueve.
(Reyes, 2004) Un cuerpo temblando o en movimiento
€S un cuerpo que podria verse como animado o con
indicios de vida lo cual afiade otra dimensién a una obra.
El arte sonoro esta ahi, por si solo existe, no necesita
de una representacion con partituras y en la mayoria
de los casos también evade la interpretacién en vivo.
Las caracteristicas de impalpable y de traspasar gran-
des distancias por el aire invitan a la curiosidad e
inquietud creativa. Una obra puede ser transmitida
por ondas de radio a muchos sitios a la vez, a
cualquier lugar del planeta o del sistema solar si se
quisiera. Esto implica un atractivo gigante puesto
gue cubre dos requisitos esenciales para el artista: La
difusion para que llegue a mas publico y longevidad
dependiendo del medio. Mas recientemente no solo
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la obra puede ir por el aire sino también por redes de
gente en la Internet.

Asi mismo no es extrafio en la actualidad hablar de
instalaciones sonoras al estilo cliente-servidor en
varios puntos y en los diferentes continentes.
Tampoco de streaming en la red, lugar donde varias
personas se relinen para una performance que
igualmente se escucha en diferentes puntos
geograficos del mundo. En este par de ejemplos la
interaccion puede ser hombre-maquina pero
también hay interaccidn maquina-a-maquina, por
medio de la cual el sonido en el aire por cables o en
la red invita a ser manipulado gestualmente o como
el color con un esqueleto o estampado en medios
de soporte. El sonido es interesante porque expresa
y porque es parte del sistema auditivo que es uno de
los primeros sentidos en habilitarse en los humanos.
Nada ha podido estimular mas el desarrollo del arte
sonoro que la aparicion de las tecnologias del audio
comenzando por el fonégrafo y la capacidad de
grabacién. Si se acepta la grabacién como un acto
de memorizacién o como el potencial de inmortalizar
un momento con palabras y sonidos, el traspaso
tecnolégico permite por ejemplo que una obra se
escuche y re-escuche varias veces todas por igual y
en forma Optima. También la posibilidad de revivir
voces. Para varios artistas de la era del fonografo, la
grabacion significaba una posibilidad de ordenar los
sonidos creativamente pero para esto surgia la
inquietud de conocer mas sobre fuentes sonoras,
contenidos o si el sonido es generado por un proceso.
El significado del sonido grabado llegé al punto de
realizar tratados como E/ Arte de los Ruidos de Luigi
Russolo y la Liberacion del Sonido de Edgar Varése.
Varios trabajos de artistas y de escritores como la
poesia Dada o los cortes de cinta y empalmes de
William Borroughs utilizan un concepto poco musi-
cal del sonido grabado. Inclusive Piet Mondrian
investigd el tema partiendo del trabajo de Russolo.
(Khan, 1994) Otros artistas del modernismo y van-
guardismo también admiraban lo disyuntivo y la
simultaneidad del proceso auditivo con el que varios
sonidos independientes podrian escucharse o al
unisono o en grupo o simplemente ser procesos
independientes.

Las tecnologias del audio de ahora permiten ma-
nipular el sonido con una precisién quirGrgica al
alcance de muchos gracias a la revolucién informatica.
En consecuencia la inquietud del artista sobre el
contenido y significado de un sonido es facilmente
alcanzable, porque un sonido grabado en un archivo
de audio puede ser editado cambiando su velocidad,
revirtiendo el final al comienzo, invirtiendo sus
frecuencias y cambiando su duracién y altura. En
cierta forma con estos elementos el artista puede
crear su propio lenguaje fonético expresado por obje-
tos que ni siquiera hablan pero que se comportan
como onomatopeyas. (Morris, 1998) Los sistemas de
audio ofrecen una precision en el sonido menor a
mili-segundos al punto de poder des-componer el
sonido en granos o cuantas de energia. El sonido
granular se puede estirar, comprimir, voltear y ma-
nipular de una manera muy plastica permitiendo crear
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una imagen casi en forma escultérica, transforman-
dose como objetos sonoros en la mente del artista.
Si el sonido se define como una sucesion de granos
al igual que una linea es una sucesiéon de puntos,
conceptos de creacion en la plastica pueden ser fa-
cilmente aplicados al arte sonoro.

Relacionado al arte sonoro esté el sonido para medios
audiovisuales conocido como banda sonora. Mucho
del esfuerzo en la produccién de bandas sonoras en
el cine ha influido obras de artistas y compositores
como Michel Chion quién ha teorizado sobre la
unidad entre la creacion audiovisual y el sonido en la
pantalla. (Chion, 1994) Para Eisenstein la banda
sonora era algo crucial en la produccién de cine
porque en ésta confluyen el texto oral, musica
ambiental o incidental y efectos sonoros como Foleys
y Wallas. (Belton and Weis, 1985) En la pelicula el
elemento de armonia no solo existe con lo visual
sino con la intencién de una narrativa que por
obligacién tienen que estar en perfecto sincronismo
para que uno no sobresalga mas que el otro. En esta
forma la produccion de bandas sonoras ha evolu-
cionado hasta convertirse en una labor artistica e
inspiradora.

Lo lirico en lo sonoro

La lirica a través de los tiempos ha estado ligada a
formas como la cancién en un contexto netamente
musical. Sin embargo la poesia aunque es escrita y
leida mentalmente, igualmente puede ser leida en
voz alta afiadiendo gestos de expresion verbal. Esto
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significa que aunque la estructura de un poema esta
basada en rimas o normas de gramatica escrita,
también hace pensar en una semantica de la poesia
en donde el simbolo es sonoro y la articulacion de
estos sonidos o fonemas generan un tipo de ex-
presion verbal. Que tan cerca esta la poesia sonora
de la musica o del arte sonoro puede apreciarse en
forma similar a la relacion que existe entre el texto y
lo visual (el uno soporte del otro y su complemento).
Sin embargo existe una diferencia radical: En lo vi-
sual el texto esta congelado en el espacio, mientras
que en lo sonoro la palabras son fraseadas y arti-
culadas pudiendo pensar en que la palabra hablada
expresa mas que la escrita aunque esta no sea
memorizada. Algunos poetas piensan que la palabra
ha estado enfrascada por siglos en los libros y
entonces hay que hacerla vivir por medio del fono-
texto. (Morris, 1998) Entre estos poetas cabe men-
cionar a Joyce y Beckett.

La poesia sonora irrumpe con la linealidad del texto
volviéndose un poco atemporal y trascendiendo a
otros dominios como el espacio. En esta poesia hay
palabras ilegibles pero que suenan y hacen parte de
metalenguajes también invitados por el poeta.
Siendo asi la poesia sonora es independiente a las
convenciones y costumbrismos del idioma y hace
pensar en que la poesia contemporanea se encuentra
cobijada por los recursos del arte sonoro y otra arte
con fines relacionados a la percepcion acUstica. Por
ejemplo, una maquina o escultura que habla.

ARG S,

Figura 1: Interseccion entre musica y arte sonoro
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Comparacion entre lo sonoro y la musica

La musica es una manifestacion humana resultado
de una tradicién socio-cultural en los diferentes
pueblos y civilizaciones del planeta. La definicion de
musica depende de cada cultura al igual que la
valoracion de si una expresion es musical o no. El
arte sonoro en contraste es un proceso intelectual y
creativo en un contexto mas relacionado con la
plastica y con nuevos géneros y expresiones del arte.
Aungue ambas se relacionan por lo acUstico y el
fenémeno sonoro, la musica maneja un lenguaje en
el que el sonido musical o tono estd enmarcado
dentro de escalas, contrapunto, armonia y ritmo. En
el arte sonoro se utiliza el sonido o el ruido analizado
en micro-segundos al elaborar una obra. (ver cuadro-1)

MUSICA ARTE SONORO
Tradicién Expresion
Socio-Cultural Artistica

Depende de Creacion de
Instrumentos los artistas

e Intérpretes

Utiliza la partitura
como medio
de soporte

Posee diferentes
estilos

Diferentes géneros
establecidos por la
sociedad

Lenguaje abstracto y
pre-concebido

Utiliza la lirica

Se manifiesta por
medio del
fenémeno acustico

Relacionada a la
pléstica

Incluye: artefactos
sonoros, instalaciones,
esculturas, paisaje
sonoros

Estética de la
pléstica

Expresion Verbal

Cuadro 1: Divergencias entre musica y arte sonoro
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Mientras un ejemplo de arte sonoro es una escultura
sonora o un artefacto sonoro con sonido propio, la
musica utiliza el arte de la interpretacién de un
instrumento para transmitir un mensaje musical. Por
esto la interpretacion es primordial en la mdsica y
depende mucho del concepto de “tiempo real”,
porque es asi como se presenta el gesto de expresion
musical. El instrumento musical no produce sonido
sino genera musica, es portador del gesto del
intérprete y de lo que se quiere expresar con musica.
En la percepcion de obras sonoras, la obra mas su
componente acuUstico revelan su valor estético. La
musica no depende de la tecnologias del audio, el
arte sonoro si. Por lo tanto el arte sonoro es funcion
de descubrimientos en la relacion arte, ciencia y
tecnologia. Nuevas musicas pueden depender del
desarrollo en nuevas interfaces para controlar el gesto
pero siguen emparentadas a la interpretacion musical.
La musica, desde la tradicién, utiliza un sistema de
representaciéon o partitura que no solamente sirve
para memorizacion de las ideas de un compositor.
También es un lenguaje requerido para la comu-
nicacién entre musicos de diferentes lugares o
generacion. Para obras de arte sonoro, la re-
presentacion no es necesaria aunque en el caso de
una performance sonora, el guién puede ser
aconsejable. El estilo y las formas en mdusica son
asociadas al lenguaje musical. Por lo tanto la cancién
y la sinfonia solo existen en un contexto musical. Las
formas en el arte sonoro son objeto de su creador.
Finalmente es claro ver que tanto la muisica como el
arte sonoro son senderos diferentes no nece-
sariamente en paralelo porque en su punto de
interseccion, las une el fendmeno acustico a través
del sonido. Como el sonido es vibracién, ambas
pueden estimular o al objeto en equilibrio, a una
articulacion del texto o directamente al cuerpo
humano generando expresion corporal. Conse-
cuentemente y pensando en esta interseccion la idea
de ritual o espectaculo puede ser aplicada en ambos
contextos dependiendo de la manifestacion.
Sabemos que el concierto es un rito al igual que la
lectura de un poema o el performance de un artista.
(Lévi Strauss, 1969) El sonido o el tono en su defecto
son portadores de mensajes ya sean del compositor,
del intérprete o del artista creador. Esta definicién se
toma de la Teoria de la Informacion (Pierce, 1980) en
la que un sonido son ondas que transportan un
conjunto de coédigos que se ordenan para com-
prender un mensaje que se traduce en estimulo
cambiando la forma de pensar de un oyente o de un
vidente al afirmar o reformar la experiencia o el
descubrimiento en su propio conocimiento.
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Apuntes para una semiologia
del gesto y la interaccion musical
Jorge Sad*

Resumen / Apuntes para una semiologia del gesto y la interaccion musical

El ensayo analiza la probleméatica del gesto musical y su relativamente reciente relacion con el disefio de
nuevas interfaces para la performance musical. Una cuestion que surge de este analisis es la del juego entre
los gestos corporales y sus correlaciones en el plano de lo sonoro, en especial cuando esta relacion esta
mediada por dispositivos tecnolégicos o cuando el gesto esta ausente en las obras pensadas como acusmaticas;
compuestas por medios electronicos y sin la mediacién de intérpretes o escritura musical. Es en este punto
que el texto aborda el gesto musical bajo una doble acepcién, en tanto interpretante kinético/visual y
como huella inscripta en la materia sonora. Gestos corporales (sin una necesaria correspondencia en lo
sonoro) y gestos/huella (como rasgos del propio discurso sonoro) se entretejen en una dialéctica que
conjuga diversas lineas investigativas del campo semiol6gico musical, la composicidon y la interpretacion.

Palabras clave
Acusmatica - audicidn - composicién - gesto - interpretacidon - musica - performance - semiologia musical
sonido - tecnologia

Summary / Notes on a semiology of the musical gesture and interaction

This essay deals with the problems of the musical gesture and its relatively recent relation with the design
of new interfaces for the musical performance. One of the issues that crop up from this analysis is that of the
interaction between corporal gestures and its correlations on the sound level, especially when this action is
mediated by technological devices, or when the gesture is absent in those works known as acousmatics,
that is composed by electronic means and with no mediation of interpreters or musical writings. At this
point, the text starts dealing with the musical gesture under a double meaning: as kinetic/visual interpreter
and as a written print in the sound matter. Corporal gestures (with no necessary correspondence as regards
sound) and gestures/prints (as features from the own sound discourse) knit together into a dialectic that
marry different investigation lines from the musical semiology, composing and interpretation fields.

Key words
Acousmatics - audition - composition - gesture - interpretation - music - musical semiology - performance
sound - technology

Resumo / Perpendicularidade entre a arte sonora e a musica

O ensaio analisa a problematica do gesto musical e sua relativamente recente relagdo com o desenho de
novas interfaces para a performance musical. Uma questao que surge destas analises é a do jogo entre 0s
gestos corporais e suas correlacdes no plano do sonoro, especialmente quando esta relagdo é mediada por
dispositivos tecnolégicos ou quando o gesto esta ausente nas obras pensadas como acusmaticas, compostas
por meios eletronicos e sem a mediagdo de intérpretes ou escritura musical. E neste ponto que o texto
aborda o gesto musical baixo uma dobre acepg¢do, em tanto interpretante kinético/visual e como sinal
assentada na matéria sonora. Gestos corporais (sem uma necessaria correspondéncia no sonoro) e gestos/
sinal (como rasgos do proéprio discurso sonoro) se entrelacam em uma dialéctica que conjuga diversas linhas
pesquisadoras do campo semiol6gico musical, a composicdo e a interpretagao.

Palabras chave

Acusmatica - audi¢do - composicdo - gesto - interpretagdo - musica - performance - semiologia musical
som - tecnologia
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De la investigacién tecnolégica a la reflexién
semioldégica.

La aparicion de estudios sobre la problematica del
gesto musical es relativamente reciente y ha evo-
lucionado en estrecha relacién con el disefio de
nuevas interfaces para la performance musical.

Uno de los problemas que aparecen cuando se trata
de digitalizar el movimiento de un instrumentista es
la necesidad de distinguir sus meros movimientos
corporales de sus acciones intencionales de produc-
cién sonora, a fin de seleccionar aquello que servira
como input de la interface de control de la sintesis o
el procesamiento de audio.

Una distincion puramente morfoldgica, entre movi-
mientos intencionalmente musicales, de aquellos que
no lo son es casi imposible, ya que resulta necesario
recurrir a una encuesta externa que permita obtener
suficientes testimonios tanto de los misicos mismos
como de los oyentes acerca de la manera en que
experimentan la relacion entre movimiento y sonido,
ya que los gestos musicales no son obligadamente
causa necesaria de la produccion sonora -baste citar
los movimientos de acompafiamiento con la cabeza
de pianistas y guitarristas- y los actos de produccién
sonora no son necesariamente gestos musicales -el
movimiento de los dedos de un instrumentista no
es en si mismo un gesto musical.

Si bien cualquier movimiento o accion de un musico
podria convertirse en un input para un sistema de
sensores, para el espectador y para el intérprete solo
algunos de ellos seran significativos en la medida en
gue exista una relacién entre la accién corporal y el
material sonoro audible.

Por ejemplo, el “disparo” de un sonido largo y
extremadamente cambiante con una baqueta que
golpea sobre una superficie plana, a partir del uso
del radio batton -instrumento inventado por Max
Matthews- carece, al menos en primera audicion,
del poder anticipatorio que tendria por ejemplo el
toque de un platillo por un percusionista, aunque la
energia empleada, la actitud corporal y el resultado
sonoro sean semejantes. Si por el contrario, el sonido
electrénico del primer caso fuese el resultado de una
accion continua seria méas evidente para el oyente el
establecimiento de una relacion causal y por lo tanto
revelaria un hacer intencional, en el que el cuerpo
del musico pareceria enunciar: “Yo hago lo que
acontece.” (Ascombe, 2002:26)

El filosofo Arthur Danto, en La transfiguracion del
lugar comtn dedica un amplio espacio a analizar el
problema de la intencionalidad en el arte con el
objeto de distinguir “meros objetos’ de ““obras de arte”;
luego de analizar la singularidad y las diferencias de
cada uno de los 6 paneles realizados por Giotto en
el que Cristo aparece recurrentemente con el brazo
levantado, escribe: “en el brazo levantado, no sélo
subyacen las diferencias entre bendicién y amo-
nestacion, sino también entre una accion de cierto
tipo y, por otro lado un mero reflejo, tic o espasmo.”
(Danto, 2002: 25)

Posteriormente, Danto retoma la férmula de los
wittgensteinianos segun la cudl una accién seria un
movimiento corporal + x e infiere que una obra de
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arte serfa ““‘un objeto material + y.”” [Danto,2002:27]
Teniendo la letra el valor agregado de la inten-
cionalidad. ¢Podria colegirse de acuerdo a esta idea
gue un gesto musical es una ““accién de produccién
sonora + z” ?

¢{Cémo se podria verificar la existencia de inten-
cionalidad o no en una accion determinada
independientemente de su recepcién? Los arbitros
de fatbol conocen de cerca la dificultad de distinguir
una “mano” intencional de otra que no lo es.
Investigaciones en neurologia recientes plantean la
existencia de neuronas espejo en el cerebro humano,
dichas neuronas “se especializan en entender (...)
no solo las acciones de los demaés, sino sus inten-
ciones, el significado social de su compor-tamiento y
de sus emociones” y ““...se activan en respuesta a
cadenas de acciones asociadas a intenciones. Las
neuronas espejo parecen analizar escenas y leer
mentes.” (Blakeslee, 2006:34)

Dicha teoria daria por tierra con la célebre triparticion
semiologica postulada por Jean Molino, que sostiene
que las estrategias perceptivas no coinciden
necesariamente con las estrategias de produccion
del mensaje, es decir que las intenciones del produc-
tor del mensaje no necesariamente son reconstruidas
por el oyente.

Sin embargo, como es bastante dudoso que la ex-
perimentacién valida en el ambito de la inter-
comunicacion humana sea susceptible de aplicacion
directa en el marco inestable y cambiante de la muisica
occidental, cuyo camino estd sembrado de inten-
ciones no siempre “espejadas” por las intenciones
de escucha de los oyentes, permaneceremos en el
marco de la triparticién, a fin de subrayar todos
aguellos aspectos divergentes entre los polos
(nombrados estésico, poiético y neutro por dicho
autor), considerando la comunicacién musical, caso
de convergencia entre las estrategias poiéticas y
estésicas (Molino, 1975), como un momento par-
ticular, que es factible de darse en el marco de
comunidades simbdlicas relativamente estables, co-
mo por ejemplo en ciertos géneros populares como
el rock barrial, el punk, el heavy metal, la bailanta. etc.
Para estudiar el problema del gesto es necesario
pensar en el sonido.

Los limites de la perspectiva estructural

“La escritura no es méas que la representacion del
habla; es curioso que se otorgue mas atencion a
determinar la imagen que el objeto.” J.J. Rousseau.
En la medida en que los movimientos del musico
son recurrentes y parecen iluminar o glosar en cierta
medida el contenido de la performance -anticipando
o enfatizando aspectos del fraseo- del caracter del
material sonoro y haciendo mas asequible la
estructura de la obra, es posible reconocer el
funcionamiento de la dimensién gestual de la musica
en tanto conjunto de signos producidos sincroni-
camente a la produccién sonora.

Sin embargo, admitiendo el estatus de signo del
gesto musical en tanto el mismo es capaz de producir
una red infinita de reenvios, no nos parece posible
un estudio per se del mismo sino en relacion al estudio

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos] N° 23 (2006). pp 63-71 ISSN 1668-0227



Jorge Sad

del sonido y la musica.

La musicologia ha relegado el estudio del gesto
musical, ya que el analisis musical se apoya prio-
ritariamente en las variables discretizadas como la
altura y la duracién presentes en la partitura, y el
gesto es “continuo y compuesto por formas rela-
cionadas, en las que el significado de cada com-
ponente no puede ser registrado detalladamente en
un glosario de gestos™ (...) “ ya que sus entidades
son graduales como el sistema de los colores.”
(Magli, 2002:37)

La dificultad de conformar un léxico de gestos musi-
cales no obsta para que podamos sostener una
modalidad de interrogacion semiolégica que nos
acerque a la comprension de las condiciones a partir
de las cuales el gesto colabora en la produccion de la
significacion musical, mas alla del imperativo estruc-
turalista de analizar exclusivamente aquellas variables
discretas o discretizables que aparecen en el texto
creado por el compositor y relegando todos los
aspectos performaticos de la musica al polo de la
recepcion (estésico), olvidando que la performance
musical es basicamente un acto de produccién sonora:
Como lo enuncia claramente Lucrecia Escudero Chauvel,
los gestos “...leidos solo en referencia & /a langue'
a partir de un sistema de unidades discretas y
combinables, son el caso testigo de cémo la primera
semiologia de corte estructuralista puede constituirse
como tal expulsando precisamente a aquellos objetos
dificilmente modelizables.”” (Chauvel, 2002: 9)
Vastas porciones de lo musical, en especial las
nociones de timbre y gesto, no son consideradas al
mismo titulo que la estructura ritmica o tonal en el
analisis de una pieza, aunque la facilidad con que las
unidades ritmico melddicas pueden ser analizadas
se deba al hecho que el andlisis de nivel neutro tal
como el propuesto por Nattiez (y por la musicologia
tradicional) manipula las unidades emic predefinidas
por el compositor y no repara en las formas sonoras
concretas (etic) a las que da resultado, situacién que
resulta enormemente contrastante con una meto-
dologia que se propone tomar como modelo el
decurso de la fonologiaz, es decir obtener una
descripcion tan exhaustiva del material actistico como
sea posible, para luego “remontar” hacia los juegos
de oposiciones estructurantes de una lengua dada,
a partir de determinar los rasgos pertinentes de las
unidades sonoras (fonemas), discrimindndolos de
aquellos rasgos caracteristicos.

Lo que Nattiez evita plantear, evidentemente sin
ignorarlo, es que la fonética estudia sonidos de la
lengua y no la semia sustitutiva que constituye la
letra escrita, mismo si la analogia entre una partitura
y su realizacion sonora guardan una relacion de
analogia no existente entre la letra escrita y el sonido,
la dimensién timbrica y gestual de la musica es un
factor fundamental en la construccién de su
significacion. Como sostiene Frank Alvarez Pereyra,
citando a M. Kolinski “La estructura de la musica es
a menudo, no solamente mucho méas compleja que
la estructura del texto, sino que ademas contiene
caracteres especificos esenciales que no se
encuentran en el texto.” (Alvarez Pereyra, 1973:23)
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Para Bistrot y Calabretto es el sistema tonal mismo el
gue nace simultaneamente, a la distincion fisica en-
tre cualidades primarias y secundarias de la materia’,
punto a partir del cual se separan el andlisis de las
alturas del resto de las cualidades sonoras, por lo
cual, resulta interesante preguntarse si fuera del
estricto ambito delimitado por el periodo de la com-
mon practice (1600 - 1900), resulta necesario el
mantenimiento de dichas categorias, cuando en la
musica actual no resultan operativas por la com-
plejidad de la realidad sonora y el peso otorgado a
los espectros inarmdénicos por sobre los espectros
armonicos.

La exclusién del andlisis del fendmeno sonoro
implica la negacion de la existencia de una poiética
del sonido -tanto a nivel de la composicién como de
la interpretacién y la lutheria-, considerando el
fenémeno sonoro concreto redundante en relacién
a la estructura, “como el color de la tiza en relacion
con la figura que traza el geémetra4.”(Granger,
1988:112)

Herman Parret sostiene al respecto: “La fonologia
estructural, por motivos epistemolégicos, se niega a
tomar en consideracion a la voz en sus realizaciones
infinitas y su impacto estético. La sonoridad de la voz
es considerada como caracteristica, sustancial, ma-
terial, porque estamos ante la pura variabilidad.” Y
luego agregara: “‘La voz no es para el fonélogo, méas
gue un conjunto borroso, una silueta informe de
particularidades acustico articulatorias, simple resi-
duo de la forma fonematica.” (Parret, 2002:216)

Es interesante notar el movimiento pendular de
Nattiez respecto al problema: Si bien se refiere al
sonido como un dato irreductible de lo musical, y
afirma que lo musical es lo sonoro construido
organizado y pensado por una cultura (Nattiez,1987:95),
en un texto posterior, afirma: “La esencia profunda
de las obras reside no en sus sonoridades sino en
sus estructuras™ (Nattiez, 1998) como si lo sonoro
solamente tuviera lugar en la percepcion del oyente
(nivel estésico) y no previamente, en tanto sonoridad
construida y organizada, en la imaginacion y el hacer
del compositor, del intérprete, del luthier, como si el
componer y el tocar masica no implicara representar
previamente su resultado, en fin, como si el acto de
componer careciera de alguna intencionalidad en
relacién al resultado sonoro.

Gesto y sonido

El acto de produccion de las formas sonoras implica
una gestualidad especifica -inclusive en el caso de la
musica electroacUstica en el que el compositor acude
a tecnologias que pueden prescindir de acciones
corporales para generarlos. El gesto musical es
ensefiado y transmitido oralmente de generacion en
generaciéon entre profesores y discipulos de un
instrumento dado, entre directores de orquesta y
musicos, y solo se hizo evidente como objeto tedrico
a partir de la ausencia del intérprete y el instrumento
en el concierto acusmatico y, de manera general, por
la utilizacion del disco y la radio como manera fun-
damental de consumir masica en la sociedad actual.
Debe notarse que, mas recientemente, tanto con la
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aparicion del protocolo MIDI, con la disociacién en-
tre sonido y gesto que implica, como con el desarrollo
de instrumentos virtuales e hiperinstrumentos y los
procesamientos en tiempo real que requieren el
disefio de nuevas interfaces de control, se ha
renovado el interés por la relacién entre formas so-
noras, causa, instrumentista e instrumento, relacion
que la teoria acusmatica habia puesto entre
paréntesis para el desarrollo de una disciplina que
se proponia estudiar el sonido en tanto pura forma:
La aculogia.

La nocion de objeto musical, acufiada por Schaeffer,
tuvo paraddjicamente el mérito de poner en
evidencia, por contraste, el valor de la visualizacién
de la actividad de los musicos en escena, y el caracter
temporalmente irreversible e irrepetible del evento
musical en vivo. Tal como lo dice Nattiez *“...por una
suerte de experiencia in vivo , el recorte que opera la
grabacion entre el sonido, sus fuentes y su contexto
nos habra mostrado que no se podia prescindir tan
facilmente de todas estas impurezas.” (Nattiez, 1987:71)
Justamente, es esa relacion entre gesto y sonido,
entre visible e invisible, la que pone en juego un
conjunto de procesos semidticos que contribuyen a
la aprehensién de la estructura de la obra.

Es que el nivel material de la obra musical no podria
ser reducido sin mas a “la huella” dejada por el com-
positor, existe un nivel neutro de la performance, ya
que el intérprete también imprime su huella en la
obra, la cual puede ser registrada y analizada a mismo
titulo que la partitura, y en relacién a ella.

Dos concepciones antagdnicas del gesto musical
Tanto el acto de hacer los sonidos, de producirlos de
manera directa con un instrumento o de manera
indirecta a partir de la composicién, como las
conductas de recepcién pueden dar lugar al desen-
cadenamiento de una red de interpretantes kinéticos
del hecho sonoro al que llamamos gestos musicales.
Sin embargo, el gesto musical no puede ser reducido
al movimiento corporal de los musicos o del publico:
ciertas figuras musicales resultantes de la escritura
son llamadas gestos -por ejemplo Francois Nicolas
define ciertas estructuras ritmicas utilizadas en
algunas de sus obras de esta manera- (Nicolas, 1995)
y asimismo, en determinadas condiciones, el sonido
mismo se constituye en un gesto.

El gesto musical, al ser una forma de control de
multiples parametros sonoros, tanto desde la
escritura’ como desde la performance instrumental,
se inscribe en la materia sonora de maneras no
evidentes en la partitura: Un simple crescendo en
una nota tenida en el clarinete resulta en una
compleja y sutil transformacién espectral, un simple
giro melddico hacia el agudo en la flauta es al mismo
tiempo una manera sencilla de filtrar componentes
armonicos superiores: Tal vez, esta asociacion de
variaciones a la que algunos nombran timbre, sea el
fenémeno del cual el gesto es la causa.

En este sentido cabe mencionar el trabajo de Robert
Cogan New Images of Musical Sound, en el que a
partir de analisis espectrales de interpretaciones de
obras de diversos estilos y procedencias culturales y
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comparaciones de diversas interpretaciones de una
misma obra (por ejemplo las versiones de Demus y
Schnabel sobre el primer movimiento de la sonata
op. 109 de Beethoven), se muestra de manera eviden-
te como las formas sonoras llevan inscriptas las
“huellas dactilares” de quien las ha producido.
(Cogan, 1984)

Intentaremos mostrar que una de las confusiones
mas importantes que obstaculizan el estudio del
gesto musical es la indistincion entre las dos nociones
de gesto enunciadas: El gesto musical considerado
en tanto interpretante kinético/visual del fenémeno
sonoro y el gesto musical en tanto impronta o huella
inscripta en el material sonoro.

Dicha confusién requiere una interpretacion, en la
medida en que muestra el conflicto entre una
concepcion de la masica que incorpora dichas series
de interpretantes kinéticos y visuales como partes
indisociables del fendmeno musical y otra, en la que
la musica es basicamente el “texto” creado por el
compositor o, ampliando la idea, la huella sonora
registrada por el intérprete, y en la cual dichos
interpretantes kinético/visuales aparecen como
elementos paratextuales, es decir que “ no se sabe
nunca si pertenecen o no al texto.”(Escal, 1987:101)
La oposiciéon entre gestos huella y gestos corporales
puede ser rastreada en varios pasajes del articulo
Pour la beauté du geste de F. Nicolas (Nicolas, 1995)
gue transcribimos a continuacién: “Ce qui m’importe
est que le son musical ne soit lui-méme qu’une trace
et non pas un corps ou une substance”. Méas adelante
Nicolas escribira “Le geste donc ne doit pas étre
ordonné a un corps, comme pourrait le suggérer
peut-étre Heidegger en reliant geste a gestation™
Finalmente, me permito citar un pasaje mas del
mismo articulo ya que resulta por demas explicativo
del juego de oposiciones entre gestos huella y gestos
corporales que deseamos sefialar: “ Je tiens en effet
qu’un moment remarquable, s’il est ordonné a la
présence d’un corps, ne saurait étre musical. Il peut
étre spectaculaire (c’est souvent ce type de moments
qui est visé dans la musique de grande consommation,
que ce soit celle ou le chef tente d’occuper le devant
de la scene a la place de la musique, ou celle d’une
certaine musique de jazz, ou encore celle de la pop
music) mais il n’ouvrira a rien de musical, a aucun
procés subjectif. Il ne peut que demander sa
réitération, sa répétition indéfinie. En ce sens, s’il
engage le corps, il ouvre nécessairement a la transe
plutét qu’a la musique.” (Nicolas, 1995)

Es interesante notar que la oposicion entre gestos
huella y gestos corporales puede relacionarse con la
polaridad establecida por J.J Nattiez en E/ combate
de Chronos y Orfeo entre un tiempo reversible, repre-
sentado por Orfeo, en el que la musica se constituye
en una “maquina de suprimir el tiempo(segun la
definicion de Levi Strauss), y la nocién de un tiempo
irreversible, representado por Chronos y caracterizado
“por la vuelta de los actores a escena” y “el retorno
de la temporalidad, de la historicidad y de la
linealidad discursiva en la concepcién y la escucha
de las obras musicales.” (Nattiez, 1993:12)° El
antagonismo entre estas dos concepciones de la ges-
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tualidad musical implica a la vez el antagonismo en-
tre la concepcion de la musica entendida en tanto
obra trascendente y la concepcion de la musica en
tanto evento sujeto al vaivén y las impurezas del paso
del tiempo.

Tanto la partitura como el objeto fonofijado -segtn
la expresion de Michel Chion- pueden permitir a
alguien en posicidn estésica con respecto al mensaje,
realizar inferencias relativas a movimientos ima-
ginarios, virtuales o reales, sin necesidad de verlos efec-
tivamente’.

Sin embargo, dado que el evento social que es la
situacion de concierto constituye, segin la nocién
de Jean Molino, un hecho musical total -es un hecho
gue excede a la obra musical concebida como el texto
creado por el compositor y anotado en una partitura
o fijado en un soporte analégico o digital-, los
interpretantes kinéticos y visuales producidos sin-
cronicamente al fendmeno sonoro pueden ser
entendidos como una variable constitutiva del mismo,
los cuales funcionaran -de la misma manera que lo
hace el titulo de una obra musical- como “embragues
0 moduladores de escucha”,“como un discurso
sobre el texto que devela su contenido.” (Escal,
1987:101)

La importancia de dicha variable dependera del peso
que le otorguemos en nuestro marco teérico o en
las estrategias de produccién o de recePcién que
sostengamos como intérpretes, compositores u oyentes.
Por ejemplo, para el trombonista Vinko Globokar
“Una improvisacion es un todo sonoro y visual y no
puede ser mas que visto y escuchado simul-
taneamente™(...) “Entonces, emitir una improvisa-
cion por la radio y s6lo hacer escuchar los sonidos
me parece una desviacién, un producto truncado. Si,
se escuchard, nos gustara o no, pero sera otra cosa
lo que hayamos percibido, ya que no habremos
seguido visualmente el drama personal o colectivo.
El ‘hacer’, y por lo tanto el gesto, la actitud, el
comportamiento, la posicion en el espacio, la relacion
del cuerpo con el instrumento y toda la energia fisica
que se desprende son elementos tan importantes
como lo son los productos.” (Globokar, 1982:21)
Schaeffer, por el contrario, va a sostener, frente a la
misma situacion de escucha radial, acusmatica,
descripta por Globokar que, “a fuerza de escuchar
objetos sonoros cuyas causas instrumentales estan
enmascaradas, somos conducidos a olvidar las Gltimas
y a interesarnos por los objetos mismos.””’ (Schaeffer,
1966:155)

Si bien Schaeffer no alude explicitamente a la nocién
de gesto, la nocion de objeto musical y espe-
cificamente la nocion de factura del objeto sonoro
implican la nocién de gesto. Sabemos que esta
equiparacion puede dar lugar a malentendidos, pero
es Michel Chion quien en su Guia de los Objetos
Sonoros desliza, al definir la nocion de factura, que:
“en una acepcion secundaria, el término factura
designa la intencién puesta en juego en el gesto
instrumental, y también, en las musicas tradicionales
y modernas ,a la creacion activa del sonido.” (Chion,
1983:118)

Dicha concepcion del gesto musical puede ser segui-
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da mas contemporaneamente en los escritos de Rob-
ert Hatten, quien comparte con Schaeffer el rechazo
a la concepcién “paramétrica” de la musica, para
dicho autor, el gesto musical, “(...) is a holistic con-
cept, synthesizing what theorists would analyze sepa-
rably as melody, harmony, rhythm and meter, tempo
and rubato, articulation, dynamics, and phrasing into
an indivisible whole.” (Hatten, 2001. Lecture 1, s/n)
Como vemos, Hatten no estd hablando de movi-
mientos corporales, sino de propiedades del texto
producido por el compositor, el gesto musical no se
identifica a los interpretantes kinético/ visuales
generados por el intérprete, ya que para el autor un
mismo gesto musical puede ser llevado a cabo con
diferentes movimientos corporales.10

Segln nos situemos desde una perspectiva in-
manentista o por el contrario sostengamos una
perspectiva inclusiva de los actores del hecho musi-
cal, encontraremos entonces estas dos concepciones
del movimiento y de la gestualidad musical.

La primera, considera al gesto musical en tanto
inscripcion en la materia, sonora 0 composicional,
inscripcion que se constituye en huella®, traza,
producto de un proceso poiético sobre la materia,
sea figura o sonido, la segunda, puede ser vista como
un conjunto de movimientos fisicos que funcionan
como un conjunto de interpretantes del fenémeno
sonoro y cuya funcién sea posiblemente restringir
los procesos de reenvio infinito a los que el objeto
musical da lugar y orientar la escucha, designando y
remarcando sus objetos privilegiados, explicitando
intencionalidades.

Situaciones de escucha y gesto musical

La presencia o ausencia de signos kinéticos y visuales
producidos sincrénicamente a la escucha de una obra
musical influye decididamente en la manera en que
la misma es percibiday producidam, induciendo juicios
de valor y de gusto en los oyentes.

Dichos interpretantes kinéticos no son necesaria-
mente los movimientos necesarios para la produccion
sonora por parte de un intérprete, una obra
electroacustica aplicada a la danza, a un espectaculo
de mimo o a un video estaran impregnadas igual-
mente por series de interpretantes kinético/visuales
tanto como una interpretacién musical en directo.

Asi como un material sonoro experimental puede
ser resemantizado por el oyente si es parte de la
banda de sonido de un audiovisual aunque esté
ausente toda relacion organica entre los com-
ponentes, la ruptura de la sincronia entre el orden
kinético visual y el sonoro es vivido como “estafa”
por parte del publico: tal es el caso de los grupos de
musica popular que tocan en playback y que son
descubiertos por un accidente técnico.”

En la obra del compositor argentino Javier Leichman,
Todo bajo control se juega deliberadamente con esta
idea: Un intérprete ejecuta sonidos electroacusticos
sobre un sintetizador, pero antes de que la obra
termine dispara una larga secuencia sonoray se va del
escenario, dejando al oyente con la sensacion que todas
las acciones previas podrian haber sido una simulacion.
La posibilidad efectiva que los interpretantes kinéti-
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cos y visuales sean recortados y disociados de la obra
musical es una consecuencia directa de la existencia
de la grabacion, pero también, debe notarse que
existe una concepcion anterior de la musica en la
gue dichos signos son considerados extramusicales,
0 no pertinentes a la musica, independientemente
de la situacion de escucha y de su soporte, ya que la
musica es concebida en términos de sus configu-
raciones inmanentes.

Acusmatica y gesto musical

La concepcion inmanentista de la musica, inaugurada
por Hanslick, y su relacién con la estética del sonido
sobre soporte, podria ser seguida a través del siglo
XX no solo en la obra del pianista Glenn Gould,
quien, a partir de la grabacion, “trata de arrancar -la
obra- de las erosiones del Tiempo y principalmente
de los azares del concierto” (Nattiez, 1993:242), sino
también en la produccién tedrica y musical de la
escuela acusmatica, quien a partir de la construccion
de las nociones de escucha reducida y objeto sonoro
establece la necesidad de la puesta entre paréntesis
de las condiciones de produccion del sonido y de la
cadena de sus efectos, como modo de acceso al
fenémeno musical.

Muy certeramente, los mas importantes musicos
acusmaticos desarrollaron a la par que una teoria de
la escucha una clara conciencia de la diferencia entre
el arte acusmatico y la musica en directo desen-
tendiéndose de la discusién acerca de si los objetos
por ellos creados son 0 no musica y sin compartir la
popular ilusién de suponer que el disco era capaz de
suscitar necesariamente las mismas familias de
respuesta y las mismas familias de conducta”™ que la
musica en directo (danza, fenémenos de histeria
colectiva, aplausos, etc.), suposicién magnificamente
utilizada en términos de marketing al inicio de la
““era Edison” e ilustrada por el slogan ““la voz de su amo”
junto al dibujo del perro atento frente al graméfono.
El universo del “sonido fijo, del tiempo reversible,
en el que se puede volver una y otra vez sobre un
evento sonoro idéntico a si mismo, implica no solo
la supresidn de la sincronia de la produccion sonora
y la escucha, sino también la supresion de las
“impurezas” ligadas a la interaccion de los actores
del concierto (musicos, director, espectadores, etc.),
en la que los signos visuales y kinéticos desplazan
del centro de la escena o conviven en igualdad de
condiciones con los fenémenos sonoros.”

No es casual que The Beatles hayan dejado de tocar
en vivo, dado que la audiencia entregada fervien-
temente a la histeria colectiva y al trance, ya no escu-
chaba, y tampoco lo es el hecho que, luego del
agotamiento de esta experiencia realizaran obras
concebidas de manera acusmatica, como Revolucion
nro 9 o el inagotable Sgt Pepper.

Acciones y gestos musicales

La produccion de signos kinéticos no es privativa del
intérprete: quienes aprehenden el mensaje musical
producen juicios de gusto y de valor que pueden
manifestarse a través de signos corporales,mlos cuales
funcionan como interpretantes del fenémeno sono-
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ro, interpretantes que a su vez son susceptibles de
modificar las condiciones de produccién del hecho
sonoro mismo en situacion de escucha directa.

No todos los signos corporales o actos producidos
por el oyente o el intérprete son significativos musi-
calmente, por lo cual resulta necesario un criterio de
pertinencia para discriminar las acciones realizadas
por los participantes de un concierto -musicos y
publico-, de sus gestos musicales: en el caso del
tragico incendio del boliche “Cromafion”"’, el lan-
zamiento de bengalas encendidas por parte del
publico, que termind por incendiar el local, constituia
un gesto de aprobacién y una modalidad (mortifera)
de interaccion en tiempo real entre musicos y publico.
En lo que respecta al intérprete, seria posible con-
siderar que dar vuelta una hoja de la partitura o
tocarse el cabello no constituyen gestos musicales
en el contexto de la musica clasica, sin embargo,
cambiando los contextos estilisticos, tocarse el
cabello como lo haria un cantante “latino™, o bien,
mover la pelvis o prender fuego una guitarra eléctrica
pueden convertirse en gestos musicales, como es
posible constatar en los conciertos de musica popu-
lar, ya que completan y glosan el sentido del mensaje
sonoro.

Volviendo al principio: ;Como seria posible deter-
minar si una accion determinada realizada por un
musico en situacion de performance constituye o no
un gesto musical?

Algunos autores como lazetta, sostienen que para
constituirse en gestos musicales, expresivos y
significativos, los movimientos del intérprete deben
ser ejercidos sobre determinados objetos y no sobre
otros, por ejemplo, ‘lazetta sostiene que ciertas
acciones como dar vuelta potenciometros o mover
faders no constituyen gestos musicales.
Consideramos ésta idea errénea: Los movimientos
que realiza generalmente el compositor sobre la
consola de sonido, en un concierto acusmatico difun-
dido en un sistema multiparlantes ademas de concitar
expectativas por parte de los oyentes y atraer sus
miradas, produce consecuencias en la percepcion
sonora, no so6lo a nivel de la localizacion del sonido
sino modificaciones concretas en su espectro en
relacion a la ubicacién de los oyentes en la sala; el
uso del wah wah, un simple potenciometro con-
trolando un filtro y los gestos faciales asociados a su
utilizaciéon por Jimi Hendrix, replicando con la boca
la modificacion de la resonancia del instrumento,
resultan de por si significativos.

Es imposible determinar si un movimiento es
significativo o expresivo sin establecer previamente
criterios de pertinencia a nivel poiético y estésico y
técnicas explicitas de andlisis ““de nivel neutro” a
nivel del sonido que permitan identificar y establecer
relaciones entre acciones y sonidos desencadenados
por dichas acciones.

Sin embargo en Gltima instancia, mismo si un
movimiento realizado por el musico careciera en
absoluto de un correlato en la materia sonora, nada
impediria que quien percibe la performance asociara
ambos fendmenos, considerandolos uno como
causa del otro “como lo dice Ray L. Birdwhistell, refi-
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riéndose a la relaciéon gesto / comunicacién verbal:
“Un oyente puede escuchar cambios de en-tonacion
gque no fueron pronunciados sino que fueron
expresados mediante movimientos.”(Birdwhistell,
1974:39)

Gesto e interaccion musical

G H Mead -citado por Morris-, define el gesto como
““el comienzo de un acto realizado por un organismo
gue sirve de estimulo para la reaccién de otro
organismo; de esta manera cuando un organismo
muestra los dientes, como parte misma del ataque,
dicho acto se hace gesto cuando otro organismo
reacciona ante el como indicando lo que el primero
va a hacer.”(Morris, 2003:58)

Consideramos esta definicion enormemente produc-
tiva en relacion al problema estudiado ya que implica
una cierta circularidad y reciprocidad en la produccion
de signos kinéticos entre los polos poiético y estésico.
A dicha circulacién de interpretantes de manera
sincrénica entre los polos poiético ’estésico, la
llamaremos interaccion: La misma resulta significativa
en la medida en que puede favorecer procesos de
identificacion y empatia”entre los actores del
concierto, en definitiva, producir un fenémeno de co-
municacion musical .

Sin embargo, la comunicacién es un caso excepcional
en la musica: La ausencia del fendmeno de la
interaccion “en vivo” en el caso de la mdsica acus-
matica ha sido relacionada por numerosos autores
con un empobrecimiento de la experiencia del
tiempo, una falta,” sin embargo, esa falta resulta
para otros en una intensificacion de la experiencia
sonora en vistas de la complejidad posible en la
construccién.

Asi, Jean Claude Risset, quien en 1971 deploraba
junto a Boulez a la musica hecha sobre soporte a
causa de “la fijeza de la realizacion que aprisiona la
obra para siempre” (Risset, 1971:42) va a sostener,
por el contrario, en 1993, que “el control gestual
empirico y ciego corre el riesgo de no conducirnos a
las regiones a las que deseamos alcanzar(...)” y, mas
adelante: “ Yo considero que el tiempo real ha jugado
muy a menudo el rol de un espejismo, llevando a
veces a una regresion musical. Uno se asombra de
ver a compositores preocupados por el rigor formal
abandonarse a un empirismo desbocado (...) El
tiempo diferido puede ser encarado como lo
contrario de una limitacion: La génesis y el control
del sonido escapan a la empresa del tiempo, a las
restricciones imperiosas del tiempo real, al caracter
efimero de la tecnologia numérica avanzada.” (Risset,
1993:42)
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Como vemos, segln el peso que otorguemos a la
interaccion en tanto variable del hecho musical total
obtendremos un panorama diferente: El valor otor-
gado a lo sonoro por un lado y la valoracién otorgada
a los signos que acompafian el proceso de su
produccién por el otro parecen constituir dos polos
en equilibrio inestable en el pensamiento de Risset,
generando un movimiento pendular entre la utopia
de una musica pura, mas alla del tiempo y una masica
en la que los signos kinéticos, irreversibles se cons-
tituyen en nexo necesario con el mundo invisible de
lo sonoro.

Conclusién

El gesto musical puede ser entendido bajo una doble
acepcion, en tanto interpretante kinético/visual
sincrénico a la produccién sonora y como huella
inscripta en la materia sonora.

No necesariamente los movimientos necesarios para
la produccion sonora funcionan como interpretantes
del mismo ya que pueden no ser percibidos por el
oyente (como movimientos de diafragma en un
flautista, movimiento de las cuerdas vocales en un
cantante) y por el contrario, otros signos kinético/
visuales que carecen de toda relaciéon con el
fendbmeno sonoro pueden “colorearlo” comple-
tando su sentido, como las corridas del cantante de
los Rolling Stones por el escenario, los movimientos
de cabeza de un pianista clasico o los video clips en
los que una serie de imagenes conducen y restringen
la manera en que el oyente va a representarse las in-
tenciones de quien produce el mensaje, aunque la
relacién entre estas y lo sonoro sean absolutamente
arbitrarias.

El decurso de investigacion que adoptamos nos lleva
a pensar acerca de la productividad del andlisis de
los “gestos/huella™ a partir de espectrogramas de
performances, en continuidad con los desarrollos
realizados por Robert Cogan, y la posibilidad de
establecer correlaciones con video filmaciones de esas
performances musicales como las realizadas por
Marcelo Wanderley en su estudio de los gestos de
acompafiamiento. (Wanderley, 2001)

A continuacion disefiamos un esquema, obligada-
mente incompleto de los estudios actuales sobre
gesto musical en relacion a la triparticion semiologica
de Molino y Nattiez. Para realizar esto hemos
duplicado el tradicional esquema a fin de distinguir
los momentos de la composicion musical y de la
interpretacion, tal como lo propone Francois
Delalande en su articulo Faut-il transcrire la musique
écrite? (Delalande, 1991)
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1 Eslen

Cuadro 1: Autor - gesto musical

El cuadro interpreta de que manera cada autor se
posiciona, a nuestro entender, en relacion a la pro-
blematica del gesto musical: A partir de la duplicacion
del esquema tripartito de Molino y Nattiez, el objetivo
es hacer visible el espacio del instrumento, del cuerpo
y del intérprete en la creacion musical, espacio de la
creacion activa del sonido, signo del cual no sabremos
nunca con certeza en lugar de qué esta o a que
reenvia, pero justamente a causa de esto resultara
necesario continuar interrogandolo, en una nueva
disciplina holistica que se ocupe del timbre como

Notas
Y En francés en el original

Para Nattiez, “la fonologia no ha sido posible (...) sino después
de doscientos afios de investigaciones empiricas y neutras, a partir
de las cuales la fonologia es capaz de aislar rasgos pertinentes. En
semiologia, es decir en el andlisis de sistemas de signos no
lingUisticos, la cuestion es saber si disponemos de un inventario de
trazos constitutivos del objeto a describir, y a partir de cuales
buscar una pertinencia. Dicho de otra manera, si la semiologia de
un campo determinado debe imitar el decurso de la fonologia
¢dispone aquella, previamente de una fonética de ese campo?”’
Nattiez, 1988:61) La traduccién es nuestra.

“|l sistema tonale, nasce e viene elaborato in sede teorica nel
momento in cui la fisica stava operando una distinzione fra le
cosiddette qualita primarie e secondarie della materia. In ambito
musicale questo si traduceva nella consapevolezza che, al di la di
tutte le proprieta soggette ad un’indagine scientifica e quantificabile
del linguaggio sonoro, quali altezza, intensita e natura dell’accordo
(le qualita primarie della materia musicale di cui si occupava I'analisi),
ve n’erano delle altre soggettive derivanti da processi sensitivo-
percettivi, quali il colore, il timbro e la luminosita dei suoni, affidate
invece al gusto del musicista e del pubblico che partecipava ai
concerti.”” (Bistrot, 1997,pagina web s/nro)

La traduccion es nuestra.

“...el gesto musical remite a un concepto holistico basico, donde
los componentes armonico, melddico, ritmico y métrico junto con las
indicaciones de tempo, articulaciones y dindmica interactdan en un
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fenémeno global y no mero pardmetro, disciplina
que estudiaria no solo las formas sonoras en si
mismas sino también las estrategias de su produccion
y de su recepcion, en las que la gestualidad musical
y la interaccion entre los actores del hecho musical
ocupan un lugar prominente. La aculogia Schaefferiana
combinada con el marco metodolégico desarrollado
por Molino y Nattiez tal vez puedan colaborar en
esta empresa en la que el texto musical servird como
mapa, carta de viaje que no podra sustituir jamas la
complejidad y la consistencia del territorio sonoro.

godo indivisible.”(Balderrabano, 2002:189).

La traduccién de nuestra.

“When hearing a performance with our eyes closed, or when
listening to a recording , we can reconstruct the kinds and qualities
of motion that give character to musical gestures.* (Hatten, 2001)

Asi, en la musica acusmatica, el peso de esta variable fue
modificandose, a medida que la nocion de interpretacion de este
género, inexistente al principio, ha dado a luz verdaderos virtuosos
de la puesta en espacio y de la proyeccidon, como Jonhatan Prager
o Francis Dhomont.

La traduccion es del autor.

“Thus, it would be counterproductive to try to describe and hence
define gestures exhaustively with respect to some precise recipe
combining their musical components or their muscular embodiments.
Different combinations can achieve similar effects.”(Hatten, 2001)

““Ce qui m’importe est que le son musical ne soit lui-méme qu’une
trace et non pas un corps ou une substance.” (Nicolas, 1995)

Por ejemplo, J. Copeau explica de que manera debe ser modificado
el mensaje mismo en relacion a la ausencia de signos corporales
del actor radial: “Dans tous les tons, il faut soutenir I’emission de
la voix parce que ni la mimique du visage ni celle du géste ne sont
la pour compléter le sens, pour rendre intelgillible par le jeu ce qui
n’est pas nettement audible pour la diction.” (Copeau. J. Dix ans
d’essais radiophoniques. Citado en Schaeffer,1966 :121)

13 2z -

Tal es el caso del grupo pseudo folklérico Los Nocheros de

Argentina cuando al “rayarse” el CD que hacia el playback ge
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neraron un escandalo de dimensiones entre el pablico, con una
:lsljtisima repercusion mediatica.

En el sentido dado por Morris a estos términos. (Morris, 2003)

Recordemos justamente la funcion de la cortina pitagoérica: lograr
que el discipulo no se distraiga con las gesticulaciones y la apariencia
carnal del maestro.

Que pueden ser kinéticos, pero también de otra indole, como
signos de temperatura: Mucho se habla de publicos frios y calientes
y una medicion experimental tal vez podria demostrar si se trata
solamente de una metéafora cara a los intérpretes.

Precario espacio de Buenos Aires dedicado a conciertos de rock
en el cual murieron 194 personas a causa de un incendio intencional
%I 30 de diciembre de 2004.

Gesture is taken here in a broad sense. It does not mean only
movement, but a movement that can express something. There-
fore, it is a movement that embodies a special meaning. It is more
than a change in space, or a body action, or a mechanic activity:
gesture is an expressive movement that becomes actual through
temporal and spatial changes. Actions such as turning knobs or
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