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INTRODUCCION

La creatividad humana no suele fluir por un solo camino, por lo general se presentan ramificaciones y se
desarrolla por una diversidad de campos e intereses; aquellos que dedican su quehacer a cualquier tipo de
actividad creativa pronto se dan cuenta de que dificilmente se puede ir tan sélo por uno de estos caminos y
gue, para poder crecer, hay que dejarse influir por otros campos y conocimientos. Y éstos no sélo pueden ser
los que comunmente suelen asociarse entre ellas (tal como la literatura y la musica, por ejemplo), si no que
puede tratarse de ramas completamente opuestas entre si, tal como ha sucedido en los Ultimos afios con el
arte y la tecnologia.

El interés de los artistas en la musica y viceversa, no es algo que se pueda considerar “nuevo”, ya desde
los principios de su historia habia ciertos guifios entre unos y otros, aun cuando durante siglos se establecid
una division mas o menos rigida entre ambos campos. Pero fue hasta finales del siglo XIX y durante todo el
siglo XX que esta division se fue haciendo cada vez mas flexible o, incluso, “invisible” en el afan de los artistas
de encontrar nuevas formas de expresar sus ideas, cuando un solo medio ya no bastaba.

Primero como una reinterpretacion visual, como tributo o como influencia de la musica dentro del len-
guaje visual de la pintura, escultura, grabado y demas, y después cada vez mas involucrados ambos lenguajes
entre si con el paso de cada de nueva vanguardia, hasta el nacimiento mismo del arte sonoro como tal, las
posibilidades que esta unién es capaz de brindar son realmente amplias y, hasta ahora, no han sido todas
ellas explotadas o inclusive ni exploradas.

Actualmente, muchas veces suele bromearse con aquello de que los artistas que hacen arte sonoro o se
involucran también con el sonido son en realidad “musicos frustrados” y que intentan aminorar dicha frus-
tracidon con una simple imitaciéon de las cualidades musicales. Sin embargo, muchos de los artistas plasticos
gue se han involucrado con elementos y cuestiones sonoras dentro de su quehacer artistico no buscan en
realidad emular o reproducir las cualidades de una pieza musical (aun cuando existen las excepciones), sino
mas bien conseguir una mayor expresividad en su trabajo conjuntando elementos visuales y sonoros, que
creen en conjunto una vision mas amplia a ellos mismos y al espectador.

Por mi parte, desde siempre me senti atraida por el mundo sonoro que nos rodea en todos lados y a
todas horas; aun cuando siempre supe que mi vida seria para las artes visuales nunca dejé de sentirme atrai-
da e intrigada por las posibilidades acusticas que existen en el mundo. Por ello me parecié que el paso mas
légico a dar era conjuntar ambos mundos, el visual y el sonoro, dentro de mi produccidn artistica y ver hasta
gué punto puedo ser capaz de explotarlos en armonia en piezas que puedan ser disfrutadas por toda clase
de publicos.



Dentro de esta investigacion presento el proyecto de escultura sonora en el que he venido trabajando
desde hace ya cuatro afios, donde he buscado la experimentacion con las formas y los cuerpos geométricos
utilizados en la conformacién de las piezas, asi como en la manera en que dichas variaciones formales afectan
el sonido que una pieza escultérica es capaz de producir. También me ha sido de interés la experimentacion
con distintos tipos de materiales y la manera en que la variacion de ellos cambia del mismo modo las cuali-
dades acusticas de los objetos que conforman.

Todas estas experimentaciones en cuanto a forma y materiales me han llevado a enriquecer mi lenguaje
acustico y visual, lo que también me ha llevado a un uso mucho mads consciente de estos elementos para la
concepcidn de piezas donde lo sonoro y lo visual se conjuguen de una mejor manera, sirviendo de un modo
mas eficiente a los objetivos especificos de la pieza en que se aplican.

Del mismo modo, el avance de la investigacién misma me llevd a la inquietud sobre las posibilidades que
la instalacion artistica puede aportar a la produccién escultdrica en la que ya venia trabajando, puesto que
brinda una manera mds sencilla de poder interactuar con el espectador, permitiéndole ser parte también
dentro de la experiencia audiovisual. Y también la experimentacidn de las posibilidades sonoras que la parti-
cipacion en eventos de moda alternativa pueden brindar, al ofrecer la oportunidad de crear piezas en las que
el cuerpo del modelo provea la energia para la produccién sonora, han sido fuentes constantes de inspiracion
y desarrollo del propio proyecto.

En primera instancia me parecié oportuno comenzar con una breve pero concisa definicién acerca de
lo que es el sonido, desde el punto de vista de la Acustica, para dejar claro el producto que las piezas del
proyecto han de obtener. Después de ello, habia que indagar sobre las principales caracteristicas que posee
el sonido (reverberacidn, eco, reflexidn, resonancia, etc.), asi como la manera en que el sonido mismo y sus
diferentes caracteristicas se producen fisicamente, tanto por la influencia de materiales distintos asi como
por la manera en que se dispersa y/o se difunde el sonido dependiendo de la forma que adopta el material
del objeto que interactua con él.

Después de ello, un muy resumido recorrido a través de la historia del arte de los ultimos cien afios, abor-
dando los intentos de diversos artistas, de las mas variadas corrientes artisticas y cuyo trabajo se desarrolld
en distintas ramas de las mismas, que involucraron elementos sonoros (aun cuando la mayoria de ellos no lo
hizo con sonidos “reales” si no mas bien con interpretaciones visuales del sonido); a muchos de ellos, y mas
propiamente a su afan de experimentacidn visual y sonora, se debe la disolucion de los limites entre distintas
disciplinas (arte, musica, literatura, entre otras) y el nacimiento, mas tarde, de la rama interdisciplinaria del
Arte Sonoro y, por ello, me parece que era necesario incluirlos, para poder dar un referente contextual.

En el tercer capitulo abordo el arte sonoro ya como tal y las ramas mas significativas que, dentro de un
mundo tan amplio y variado, podemos encontrar. También se mencionan algunos artistas y sus trabajos como
ejemplos de su produccion sonora y las distintas maneras en que ellos han explotado las cualidades acusticas



y sonoras en sus propios trabajos.

Ya en la dltima parte, se aborda el proyecto como tal, desde los primeros intentos de experimentar en la
creacién de objetos escultéricos capaces de producir sonidos definidos, casi todos ellos creados a partir de
experiencia empirica y conocimientos vagos de la acustica y sus caracteristicas donde el principal objetivo era
la reinterpretacidn de instrumentos musicales, tanto en sus formas como en su manera de producir sonidos
y, por ende, de los sonidos mismos que eran capaces de crear. Las producciones mas recientes (derivadas
del Proyecto “Trotamundos”, del Colectivo Estampida, donde se busca la reinterpretacién de diversos barrios
tradicionales de la Ciudad de México), en cambio, van por un camino diferente, en donde ya no es impor-
tante la emulacién de los objetos musicales, si no que cada pieza sea capaz de una producciéon sonora Unica,
gue les brinde su propia personalidad y que tenga un referente en la vida misma y que le den voz al barrio al
gue representan.
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FISICA DEL SONDO

El mundo del ser humano se rige por los esti-
mulos externos a su propio cuerpo, que es capaz de
percibir e interpretar, con la finalidad de hacerse una
idea del ambiente que lo rodea y todo aquello a lo
gue se ha de enfrentar.

En orden de aparicidn, el sentido del oido fue el
ultimo en desarrollarse dentro de los cambios evolu-
tivos que se dieron en los organismos vivos! y se dio
gracias a la necesidad de una mejor interaccién con
el medio en que los seres debian desenvolverse des-
pués del drastico cambio de ambiente? . El desarrollo
del sentido del oido dotd a las criaturas de un modo
mucho mas especializado de detectar el peligro y de
encontrar mucho mds facilmente a sus posibles pre-
sas, especialmente cuando el sentido de la vista se
ve disminuido en su capacidad debido a la escasez de
luz, necesaria para su funcionamiento.?

El desarrollo de este sentido se fue dando paula-
tinamente, como todos los cambios evolutivos, y se
fue perfeccionando cada vez mas hasta llegar a los
mas complejos sistemas de captacion e interpreta-

cion de estimulos sonoros que existen actualmente
(los cuales, hasta la fecha, el ser humano no ha sido
capaz de emular satisfactoriamente ni por los medios
tecnoldégicos mas avanzados).

En el caso del ser humano, esta evolucion del sis-
tema auditivo le llevd a contar con tres huesecillos
dentro del oido medio® lo que nos lleva a otra ca-
racteristica importante: el aumento de la capacidad
cerebral contribuyé al aumento equivalente de ca-
pacidades y, por ende, a la especializacion de ciertas
tareas’; para el sentido del oido esto vino a significar
una necesidad mucho mas grande de captar e inter-
pretar los sonidos de una forma considerablemente
mas profunda y compleja.®

El hombre moderno ha ido sacrificando, poco a
poco, varias de sus capacidades y habilidades ante-
riores en pro de otras mucho mas especializadas y
utiles para el entorno en que se encuentra inmerso
en la actualidad. Por ello, el sentido de la vista ocupa
una posicion privilegiada frente al resto de los sen-
tidos, principalmente debido a que las sociedades
contempordneas exaltan la importancia de la explo-
tacién de los medios visuales. Sin embargo, el senti-
do del oido, dentro de estas mismas sociedades se ha
visto envuelto en cierta contradiccién, puesto que a
pesar de que con el paso de los siglos se ha ido dis-



minuyendo la capacidad auditiva, derivada del cese
de las actividades de la “vida salvaje” (la caceria y el
contacto directo con situaciones de alto riesgo que
conlleva), las sociedades urbanas han dedicado gran-
des esfuerzos al cultivo de la exitosa industria de la
musica, lo que ha llevado también a la consecuencia
l6gica de querer conocer todos aquellos conceptos y
elementos que intervienen en la produccién y repro-
duccién de sonidos.

En el espiritu del presente trabajo, considero de
especial importancia plantear los elementos basicos
y mas relevantes en cuanto al sonido por s/ mismo,
puesto que se vuelven de gran utilidad en la concep-
cion de piezas, ya sean puramente sonoras o que in-
volucren también lo visual (como el caso presente),
ya que brindan una base sdlida a la cual asirse cuan-
do se pretende crear “sonido” en una pieza artistica
a partir de una idea abstracta. También me parecio
oportuno dar al lector un panorama mas amplio y
una serie de herramientas para entender los asuntos
y tecnicismos que se tratardn mads adelante.

1. El sonido

Este concepto se encuentra a veces en una situa-
cion poco clara, debido a que su definicién suele es-
tar sujeta a las percepciones subjetivas de cada per-
sona y es por ellos que raras veces la gente se pone
de acuerdo en ello. Por otro lado, suele considerarse
la palabra sonido como sindnimo de la palabra ruido,
aun cuando ambas palabras denotan conceptos dis-
tintos, dentro de un mismo campo semantico.

Segun el arquitecto argentino A. C. Raes, espe-
cialista considerado casi pionero en los temas sobre
acustica aplicada a la arquitectura?, la definicion y

diferencia entre “ruido” y “sonido” es tan subjeti-
va que incluso hay algunas personas que “conside-
ran la musica como ruido, aun cuando su vecino sea
Beethoven”2.

Es asi, que a veces uno se encuentra en aprietos
cuando trata de dar sentidos coherentes a las ideas
relativas al sonido; sin embargo, con el paso de los
anos se han llegado a ciertos consensos respecto a
dichas definiciones. A continuacién se explicaran los
mas relevantes para la presente investigacion.

1.1 Definicién

Como ya vimos, cuando hablamos de sonido,
existen discrepancias respecto a lo que cada uno
considera un sonido y también existe gran confusion
respecto a las diferencias entre éste y el “ruido” Para
la gran mayoria de las personas, estas dos palabras
designan la misma cosa, el mismo fendmeno; y aun
cuando se habla de musica, que en su definicién mas
académica se designa como “la secuencia ordena-
da de una serie de sonidos con frecuencias regula-
res”, se encuentran grandes diferencias entre quie-
nes consideran cierto tipo de musica como “sonidos
agradables” o simples “ruidos sin sentido”.

El ruido, en general es concebido como los soni-
dos desagradables o no deseados que una persona
escucha, aun cuando dentro de esta definicién en-
tren muchos sonidos que para otras personas puedan
ser agradables, y por ello se ve limitada y se atiene
basicamente al estado animico del escucha. Asi que,
para fines practicos, definiremos aqui al ruido como
/los sonidos captados por el escucha, de frecuencias
irregulares’, que son desagradables al oido.



Existen diversas definiciones para un concep-
to tan complejo como lo es el Sonido?. Sin embargo
son dos, con diferente enfoque cada una de ellas, las
definiciones que cominmente se toman en cuenta.
Una de ellas se basa en el punto de vista de los Fisi-
cos, que hablan del sonido de la forma mas purista y
meramente técnica. La otra definicion, por su parte,
nace del punto de vista fisioldgico?, que es mucho
mas subjetivo, ya que se basa en las sensaciones del
sujeto que escucha, y no sdlo en los datos duros3.

La primera de estas definiciones nos dice que el
Sonido consiste de un fenémeno fisico de perturba-
cion de las moléculas del entorno, ya sea éste liquido,
solido o gaseoso, siendo en los sélidos donde mas
rapido se propaga dicha perturbacién y en los gases
donde se da la menor rapidez debido a la cercania
y lejania de las moléculas en cada caso*. Esto tam-

bién nos hace deducir que el sonido no se propaga
en el vacio®, puesto que al encontrarse éste carente
de moléculas, no existe medio para la propagacion®.

Dentro de la visidon cientifica que aqui estamos
abordando, no se toma en cuenta si estas perturba-
ciones en el medio producen o no un fenédmeno au-
ditivo, es decir, que no es relevante si se puede o no
escuchar la perturbacion; lo que importa es tan sélo
el movimiento de las particulas. La vision de los Fisi-
cos es, en casi todos los casos, una vision abstracta de
los fendmenos naturales y, por ello mismo, tan sélo
se centran en darle relevancia a los datos y aconte-
cimientos que pueden ser cuantificados y llevados al
terreno de las ecuaciones y formulas matematicas y
que sean capaces de aportar nuevos datos que sean
igualmente manipulables. Esta es, entonces, la prin-
cipal diferencia entre el sonido en Fisica y el sonido
en Fisiologia, el cual veremos a continuacion.

Para la Fisiologia, que se centra en la interaccién
de los fenédmenos dentro y fuera del cuerpo huma-
no’, el Sonido se trata también de un fendmeno de
perturbacién de moléculas en el medio en que se
mueve el individuo, pero le agrega también un im-
portante detalle que los Fisicos pasan por alto: la
sensacion que genera dicha perturbacion en el pro-
pio individuo.
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La perturbacién? viaja a través del medio, propa-
gandose hasta llegar a los oidos del sujeto y provo-
cando una reaccién en su cuerpo, el cual capta dicho
movimiento y lo trasforma para que el cerebro pueda
percibirlo como un fenédmeno auditivo (son/do, como
se conoce coloquialmente).?

El sonido, para ser considerado como tal, debe
cumplir con una serie de requisitos que aseguran
qgue el oido puede captarlo y transformarlo dentro
del cerebro como estimulos sensoriales auditivos.?
En primera instancia, debe cumplir con ser del rango
de frecuencias admitido por el oido para ser escu-
chado. Este rango va de los 20 hasta los 20,000 Hz?,
mismos que componen todo el rango que es capaz
de escuchar el ser humano (aunque no el rango total
gue alcanzan las ondas en el universo)®.

1.2 Caracteristicas

En el sonido podemos encontrar diferentes ca-
racteristicas que hacen de cada uno un individuo, do-
tandolo de propiedades que lo hacen Unico a oidos
de personas no especializadas. Dentro del mundo de
la Fisica y de la Mdsica por igual se dan estas caracte-

risticas, aunque dentro de cada rubro se les asigna un
nombre distinto que en ocasiones lleva a confusio-
nes, pero que al final terminan designando la misma
caracteristica.®

Son tres los rasgos que caracterizan y dan perso-
nalidad a cada sonido que podemos escuchar, y tan-
to podemos apreciarlos en su representacion grafica
propia de las teorias fisicas, como reconocerlos es-
cuchandolos directamente y notando las diferencias
entre ellos. Estos rasgos son:

¢ Intensidad

Tanto en Musica como en Fisica se designa del
mismo modo, aunque se define de modo distinto,
debido al lenguaje propio de cada disciplina. Sin em-
bargo, al final, termina denotando el mismo fené-
meno para la persona que lo escucha. Aunque con
puntos de vista distintos en cuanto a la manera de
abordar esta caracteristica, en ambos casos pode-
mos hacernos una idea mas o menos clara de cémo
lo percibimos.

En Fisica, la Intensidad se concibe como la canti-
dad de energia que desplaza la fuente del sonido, y
que se mueve por el medio eldstico (sin importar el
estado de la materia del medio) propagando la onda
hasta llegar al sistema auditivo’ o medio de recep-
cion. En cuanto a las partes basicas de la represen-
tacidon grafica de la onda, la Intensidad esta deter-
minada por la Amplitud de onda?®, que consiste en la
altura de la onda con base en un eje imaginario de
referencia que se utiliza: mientras mas alta la onda,



mayor la amplitud.

Mientras tanto en Mdusica, la Intensidad es mu-
cho mas sencilla de entender, puesto que su defini-
cion es muchisimo mds cercana a la concepcién colo-
quial. Aqui se entiende, simplemente, como la fuerza
o la debilidad del sonido producido y percibido o, en
otras palabras aun mas sencillas, como lo alto o bajo
del volumen?. Sin embargo, este elemento es suscep-
tible a la percepcion subjetiva y, por lo tanto, no es
posible tomarlo en cuenta como una forma objetiva
de evaluar que tan fuerte o débil es el sonido en rea-
lidad.

¢ Tono

En este caso, a pesar de que ambos campos de
estudio difieren en la manera de designar a esta ca-
racteristica, en el fondo representan la misma sensa-
cidn acustica para unos y otros. El tono de los objetos
sonoros Yy, esencialmente de los instrumentos musi-
cales, se ve determinado muy especialmente por sus
caracteristicas fisicas, tales como: el tamario, el ma-
terial, la forma, etc.?

Para la ciencia Fisica, el tono se denomina Fre-
cuenciay hace referencia al nUmero de ondas que se
producen (o perciben) en un intervalo de tiempo de-
terminado. Dependiendo de la cantidad de ciclos que
una onda pueda tener en el intervalo de tiempo esta-
blecido de antemano es la caracteristica sonora que
tendrd la misma: mientras mayor sea la cantidad de
ciclos el sonido serd mas alto® y viceversa®. Aunque
dentro de la Fisica se considera la existencia de on-
das con frecuencias superiores e inferiores a las que
somos capaces de percibir como sonidos, en general
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no se toman en cuenta mas que para asuntos mera-
mente teodricos.

Para la Fisiologia y la Musica la frecuencia es
percibida por el escucha de una forma que es facil-
mente reconocible: se trata de la diferenciacion de
los sonidos graves y agudos. Dentro de la concepcion
musical es la caracteristica fundamental para la com-
posicidon de melodias, puesto que las notas musicales
existen gracias a las diferencias de frecuencias (que
en el pasado habian sido establecidas de una mane-
ra arbitraria), para principios del siglo XX se decidié
definirlos de un modo mucho mas cientifico®. Es asi
como la nota La, que se utiliza como referencia para
la afinacion de los instrumentos musicales y conoci-
da como “La central”, quedé establecida con una fre-
cuencia de 440 Hz.

e Timbre

Esta caracteristica es un poco mas compleja de
describir desde el punto de vista de la sensacién que
causa en el oyente, puesto que tratar de transmitir-
lo por medio de palabras se convierte en una tarea
titdnica, si no se cuenta con los ejemplos adecuados
gue ayuden a esclarecer el punto, ya que los sonidos
(y por ende la Musica), se desarrollan en el tiempo y
por tanto no existen hasta que son interpretados, por
lo que es simplemente necesario escucharlos para
poder comprenderlos.

Desde el punto de vista Fisico es, ciertamente,
mas sencillo de comprender por medio de palabras
(y algun pequefio esquema de representacion del
comportamiento de las ondas sonoras), puesto que
se tratan (ambos) de concepciones abstractas de con-
ceptos. Por ello, el timbre, hablando desde el punto
de vista de las ondas sonoras, es el nombre que en
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4. Ejemplos de diferentes tipos de timbres, inclu-
yendo el diapasén que es un timbre “puro”



Musica se le ha impuesto a la forma de la onda.

Generalmente, cuando se trata de ondas, se
busca la forma mas sencilla de representacién en
los ejemplos (visuales o hablados) para facilitar la
comprension de los conceptos que se van a tratar;
el ejemplo mds comun de representacion de la onda
es como una grafica sinusoide?!, debido a su simpleza
y semejanza al comportamiento “ideal” de la onda
sonora. Sin embargo, las ondas sonoras rara vez se
comportan de esta manera “ideal” y es dificil encon-
trar algun objeto, voz o ser que produzca el sonido
“puro”?.

Los sonidos de la Naturaleza, tanto de los seres
vivos asi como de los elementos no vivos, y los so-
nidos artificiales creados por el ser humano, no son
capaces hasta ahora de producir espectros sonoros
perfectos que creen ondas puras. Todos producen
ondas sonoras del tipo compuesto, que pueden ser
mas o menos complejas dependiendo de la fuente
gue las produzca. Dado que los objetos que produ-
cen las vibraciones que se interpretan como sonidos
son de formas complejas, los sonidos que son capa-
ces de producir lo son también; ademas, al producir
las vibraciones, la onda principal se ve acompafiada
de otras vibraciones de una fraccion de la frecuencia
de la original, que son llamadas “armodnicas”, que le
dan al sonido producido una riqueza tonal distintiva.?

Dependiendo de la complejidad de la onda for-
mada por el sonido producido, es también la com-
plejidad del sonido mismo y su cualidad sonora. Esta
variacién y complejidad, en la Musica es conocida

10

como “color”, y se define como “la voz distintiva del
instrumento”®. Obedeciendo a la forma del instru-
mento (y de los objetos en general que produzcan
sonido), y tomando en cuenta la forma en que se
produce dicho sonido también, la onda serd diferen-
te y distintiva, lo que nos proporciona la informacion
necesaria para saber qué lo produjo y la manera en
que lo hizo.

Esta cualidad fue vital para la supervivencia du-
rante el tiempo en que los hombres habitaban el
“mundo salvaje”*, cuando era necesario saber qué
era lo que provocaba los ruidos que lo rodeaban,
tanto para saber si habia peligro o si habia una presa
cercana, y que con el paso de los siglos y la evolucién
de la vida “civilizada” se fue afinando esta capacidad
de percepcién sonora a favor del desarrollo musical.

1.3 Propiedades

Las ondas que nosotros percibimos como sonido
cuentan con una serie de propiedades que se aplican
a ellas dependiendo del comportamiento de las mis-
mas dentro del medio en que se mueven y pueden
ser captadas por nuestros oidos.

Varias de estas propiedades son captadas por las
personas de manera automatica e inconsciente y, sin
embargo, todo el mundo es capaz de reconocerlas,
aunqgue no se tenga la mas remota idea de cémo o
porqué se producen.

Estos fendmenos son importantes por el hecho
de ser acompafiantes de los sonidos que nos ata-
can dia a dia y porque su aplicacion a conciencia nos
puede llevar a resultados de lo mas extraordinarios,
dentro de una diversidad de campos de estudio y ya
no sélo en los dos o tres que hasta ahora hemos ma-



nejado.
e Absorcion

De estas propiedades, la absorcion es de las mas
sencillas de comprender puesto que se trata tan solo
de una caracteristica inherente a algunos materia-
les, que consiste en no reflejar o rebotar las ondas,
creando un fenédmeno que percibimos acusticamen-
te como “apagar” el sonido.!

Algunos de los materiales naturalmente absor-
bentes son, por lo general, compuestos por una es-
tructura porosay blanda? porlo que las ondas sonoras
se introducen por los huecos de la estructura mis-
ma del material y asi crean el efecto de “apagado”?.
Mientras mas poroso sea un material, mayor sera el
efecto de apagado que se creard debido a que las
ondas sonoras rebotaran por cada poro creando una
carga mayor de friccién en ellas que las llevara inevi-
tablemente hasta su desaparicién completa.

En la construccidn®, es muy importante la utiliza-
cion de materiales absorbentes de sonido (aunque
también reflejantes), dependiendo de la finalidad
del inmueble, principalmente para lograr mitigar los
sonidos “indeseables”. Durante los Ultimos sesenta
anos aproximadamente se ha dado una gran impor-
tancia al estudio y aplicacién de este tipo de materia-
les en Arquitectura e Ingenieria para dar los mejores
resultados acusticos y estructurales en las construc-

ciones®, surgiendo asi la Acustica Arquitectonica®.
e Reflexion

El sonido, tal como ya hemos explicado, consiste
de una serie de compresiones y descompresiones en
el medio (ondas), y cuyo comportamiento es similar
a las ondas de luz; por ello, cuenta con las propieda-
des inherentes a cualquier tipo de onda’: la reflexiéon
es una de ellas.

Las ondas sonoras se mueven por el espacio
mientras su impetu inicial siga “empujandolas” hasta
agotarse su energia e ir desapareciendo paulatina-
mente. Cuando estas ondas topan con algun obsta-
culo en su camino, pueden ocurrir una serie de fe-
némenos con ella que alteraran de algin modo su
naturaleza sonora. Cuando el obstaculo con el que
topa la onda es un objeto de composicidn soélida y
compacta, se da el fendmeno conocido como re-
flexion que como dice su nombre, bdsicamente se
trata de que la onda sonora se refleja en el obstaculo
y continla su camino en direccion opuesta.

La forma en que la onda reflejada sigue su cami-
no depende de lo que se llama angulo de incidencia,
es decir, el angulo en que la onda choca y rebota. De-
pendiendo de la forma de que rebota, encontramos
distintos tipos de reflexioné:

Reflexion plana. Se da cuando la onda rebota
contra un objeto solido y liso perpendicular
a la direccién de la onda original (en la ma-
yoria de los casos) y que da como resultado

11
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5. Absorcién y reflexién de una onda sonora al chocar contra
un obtdculo

el rebote de la onda en la direccién en que se
origind el sonido. La reflexion compuesta es
la que se da en la mayor parte de los casos,
y consiste en una serie de reflexiones planas
consecutivas, debido a que, siendo las ondas
sonoras esféricas y no planas, estas rebotan
consecutivamente con muchos de los objetos
gue encuentran a su paso, y al final regresan
a su emisor aunque con menor fuerza por el
mismo desgaste de la reflexién.

Reflexion parabdlica. Este tipo de reflexion es
muy utilizado debido a que sirve practica-
mente como una forma eficaz de direccionar
las ondas de sonido®. Las ondas producidas
dentro del foco de una superficie curva cén-
cava, chocardn contra dicha forma y se rea-
gruparan de forma paralela antes de reflejar-
se en linea recta, con una pérdida minima de
la energia de la onda original®.
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Reflexion eliptica. Este tipo de reflexidn no sue-
le ser muy utilizada, debido a que el reflejo
de las ondas por esta forma, crea una serie
de interferencias® que impiden entender lo
gue se esta escuchando. Aun asi, la reflexion
eliptica comprende un fendmeno acustico in-
teresante: al tratarse de una forma constitui-
da por dos parabolas encontradas, las ondas
sonoras generadas en uno de los focos de la
elipse seran reflejadas por las paredes de la
misma hasta llegar al otro foco. Ahi, y sélo
ahi, estas ondas seran audibles, mientras que
en el resto del espacio eliptico serd imposible
escuchar el sonido.*

Cuando la reflexién se da continuamente en un
solo espacio durante un lapso de tiempo relativa-
mente largo, es cuando hablamos de reverberacion,
concepto del que hablaremos a continuacion.

¢ Reverberacion

La reverberacion es la contraparte de la absor-
cion, ya que practicamente consiste en el reflejo de
las ondas sonoras sobre las superficies que son aptas
para dicho propdsito; cuando las ondas hacen con-
tacto con este tipo de materiales, en lugar de ser ab-
sorbidos por la propia estructura particular, rebotan
de vuelta (dependiendo del angulo de incidencia®)
hacia la fuente del mismo.

Los materiales reflejantes son de una estructu-
ra mas solida y sumamente compacta, lo que impide
gue las ondas se cuelen a través®. Esta reflexion del
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6. Tipos de reflexion de onda
sonido es conocida como reverberacion puesto que
la repeticion del sonido por cierto tiempo, hasta su
inevitable final debido al agotamiento de la energia
inicial, provoca una especie de alargamiento del so-
nido original.

Esta propiedad acustica suele aprovecharse en la
construccion de teatros y salas de conciertos, como
un medio natural de incrementar la intensidad de
los sonidos sin recurrir a equipos electroacusticos de
amplificacién.

Para describir las distintas salas de conciertos, los mi-
sicos utilizan con ][recuencia expresiones tales como “intimo”,
« » o« AT » o« » o«
p/eno , quelaracliza , brillante , de buena respuesta , tur-
bio”, etc. La intimidad y la p/enitud son los mds importantes
atributos de un auditorio. La reverberacion es el iinico ][actor
aciistico que se puec]e caleular matemdticamente; se a’efine
como el tiempo que tarda en descender en sesenta decibelios ol
nivel sonoro que persiste en una habitacicn, una vez que la nota

que lo ha creado ha terminado. (Las composiciones musicales

poseen una gama media de sesenta decibelios entre los sonidos
r —" I 4 / | mds altos y mds bajos).

7. Reverberacién de las ondas sonoras dentro de un espacio De una sala reverberante se dice que es una sala “viva”.

compacto y altamente refiejante Una que reﬂe/'e muy poco sonido hacia la audiencia se llama

« ” « ” . . . .
muerta o seca . La viveza a]e un auc]ltono proporciona p/e—

nitud tonal a la miisica [...]
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H tiempo de reverberacion estd condicionado por ol volu-
men de la sa/a, por la cantidad de materiales absorbentes que
}zay en ella Y, en menor medida, por su forma. Los tiempos de

reverberacion varian entre 1,1 seglmalos del Convent Garden
de Londres, 2,05 segzma’os del Grosser Musikvereinssael de
Viena y 7 segundas de las fg/esias medievales. No obstante,

este /apso de tiempo puec]e moc]iﬁcarse mediante la colocacion
de supe;y[icies absorbentes, o con medios electronicos, como
el sistema llamado “resonancia asistida”. Hs frecuente que
las ig/esias que poseen tiempos de reverberacion /argos tengan
también una pecu/iarfc]aal; lo que se denomina la “nota simpd-
tica”, que es una region tonal, entre sol y la, en la que el tono
quea’a aparentemente refarzac]o por la propia vibracion de la

1
estructura.

Como vemos, el fenédmeno de reverberacion se
conoce desde siglos atras aunque su aplicacion en
la construccion era meramente casual; con el paso
del tiempo se fueron realizando experimentos arqui-
tectonicos con el evidente propdsito de mejorar la
acustica de las construcciones y asi lograr que dichas
mejoras se integraran desde el inicio al disefio de la
construccion.

¢ Resonancia

La resonancia es otro recurso muy utilizado por la
musica para la amplificacién de los sonidos. Comun-
mente se habla de las cajas de resonancia de ciertos
instrumentos musicales, que le dan fuerza a los soni-
dos producidos por un elemento mucho mas peque-
fio o débil>. Muchos instrumentos musicales estan
diseflados para vibrar a ciertas frecuencias, que son
las definidas para las notas musicales que es capaz de
producir el instrumento en cuestidn?. Acusticamente

14

hablando da como resultado, un reforzamiento del
sonido inicial, por lo que se le suele utilizar como un
modo de amplificacion del sonido de forma natural,
asi como una forma de mejorar la calidad de los soni-
dos, generalmente en espacios reducidos.

La resonancia se sirve de una caracteristica de los
cuerpos que les permite entrar en sintonia con las
vibraciones de otro, conocida como la “vibracién por
simpatia”“: cada cuerpo es capaz de entrar en sinto-
nia con otro que vibre a la misma frecuencia especifi-
ca del mismo, con sdélo encontrarse cerca del cuerpo
que provoco la vibracidn inicial, sin necesidad de que
se toquen y esta “simpatia” durara hasta agotarse la
energia de la onda inicial, es decir, hasta que deje de
vibrar®.

Esta propiedad se ha explotado por miles de
afios, con una gran diversidad de propdsitos e inclu-
so ha producido terribles desgracias en ocasiones,
llevando a la imperiosa necesidad de la investigacién
a fondo de la resonancia simpatica, sus causas y sus
efectos, principalmente sobre las estructuras urba-
nas.®




8. Vibracién de un diapasén por efecto de la resonancia simpa-
tica de otro diapasén
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9. Refraccion de las ondas sonoras debido a la temperatura del
aire
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Refraccion

La refraccion consiste basicamente en el cambio
de direccion de las ondas sonoras, debido principal-
mente al cambio del medio por el que se propagan di-
chas ondas . Las ondas que se mueven por un medio
gaseoso, por ejemplo, tienden a “doblarse” cuando
encuentran una capa de gas a mayor temperatura. El
angulo de incidencia de la onda sonora con la barrera
de cambio de temperatura influye directamente en
la forma en que se crea la refraccion:

Refraccion simple: en el medio mds caliente
la onda se mueve mas rapido y el cambio de
velocidad provoca el que la onda se “doble”
cambiando su direccidn inicial.

Angulo critico. Se conoce por este nombre al
momento en que la onda se dobla y viaja de
forma paralela a la divisién de temperatura
del medio (en la parte caliente); esto se debe
a que el angulo de incidencia es mucho mas
agudo con respecto a la misma linea diviso-
ria.!

Cuando el angulo de incidencia de la onda con
respecto a la linea de diferencia de temperaturas es
lo suficientemente agudo, la onda termina chocando
contra dicha division y, en lugar de doblarse y seguir
su camino, termina rebotando y dando lugar a la re-
flexion?.

Eco

Las condiciones climaticas, asi como el entorno,
y la forma en que se produce y se expande el sonido,
generan variaciones en él que modifican la forma en
que el receptor recibe y decodifica las ondas sonoras.



Algunas de estas modificaciones son percibidas por
el oido humano y aunque la mayor parte del tiem-
po suelen pasarse por alto, detenerse a apreciarlas a
veces se convierte en una actividad interesante. Una
de estas “alteraciones” a las ondas sonoras emitidas
es el eco.

El eco surge cuando la reverberacion se dilata en
alcanzar al sonido original por mas de 30 milisegun-
dos; auditivamente lo percibimos como un sonido
aparte y ya no como la prolongacién del original. Este
fendmeno suele ser de un interés particular en ni-
fos, que disfrutan el que una voz similar a la suya les
“responda” cuando hablan en una habitacidn vacia
0 en espacios muy amplios pero limitados por algin
objeto sélido (paredes, montanias, etc.)

La distancia que existe entre la fuente de sonido
y el objeto contra el que rebota esta muy relacionada
con la creacion del eco. El sonido viaja en el aire, a
temperatura ambiente de 20 °C, a una velocidad pro-
medio de 330 metros por segundo (m/s)?, por lo que
cuando el sonido rebota en objetos sélidos que se
encuentran a una distancia mayor de 330 metros, el
sonido llega con un “retardo”, que se va acentuando
mientras mayor es la distancia entre la superficie de
choque y el emisor, y asi podemos apreciar el desfase
del sonido rebotado, con el sonido original.

¢ |nterferencia

La interferencia en las ondas sonoras se da cuan-
do éstas interactian entre si. Como su nombre in-
dica, una onda interfiere con la otra reciprocamente
y da como resultado variaciones en el sonido final y
en la manera que este es captado por el oido. Las
formas de interferencia de las ondas sonoras es va-
riada y compleja, tal como lo son las ondas mismas,

1 De la Herran, José, Fisica y musica, p.11
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10. Ejemplo de eco provocado por el choque de las ondasso-

noras contra una pared rocosa
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11.Tipos de interferencia de onda




sin embargo existen formas basicas en que la inter-
ferencia modifica la forma en que la onda serd per-
cibida.

Como ya se ha mencionado, las ondas (ya sean
sonoras, luminicas, etc.) graficamente se represen-
tan como lineas onduladas sobre un eje horizontal
que representa su sucesidon temporal y sus caracte-
risticas propias’. Las partes que sobresalen del ya
mencionado eje horizontal (el tiempo), se conocen
como cimas, mientras que las que estan por debajo
del eje se llaman valles. Estas ondas graficas nos dan
una mejor apreciacion de la forma en que la interfe-
rencia las afecta; es asi que encontramos las formas
basicas de interferencia, que son:

Interferencia “en fase”. Cuando las cimas o los
valles? de una onda sonora se corresponden
con las cimas o los valles de otra, es decir, si
su frecuencia es la misma sin importar que
su amplitud sea distinta, se dice que ambas
ondas estan “en fase”. Al encontrarse en este
estado, ambas ondas se refuerzan entre si,
dando como resultado una tercera onda que
incrementa la intensidad de las dos que la
originan.

Interferencia “fuera de fase”. Si las ondas sono-
ras no se corresponden en sus cimas o valles
con los de la otra, se dice que se encuentran
“fuera de fase”; este estado altera las ondas
de distinto modo, disminuyendo su intensi-
dad y haciéndonos escuchar el sonido mas
atenuado. Existe un caso especial, en el cual
las cimas o valles de una onda coinciden con
su contario de otra onda y, especialmente
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cuando ambas tienen la misma amplitud, la
interferencia causada anula por completo el
sonido.

Dado que las ondas raras veces son simples,
como ya se ha hecho énfasis con anterioridad, el
fendmeno de interferencia se vuelve un asunto su-
mamente complejo. Entre dos ondas cualesquiera se
pueden dar ambos tipos de interferencia, una segui-
da de la otra, lo que produce muchas veces una sen-
sacion como de “golpeteo”:

Tanto la sonoridad como el tono sufren cambios cuando
dos o mds ondas sonoras se inte:fieren reciprocamente. Supon-
gamos que dos fuentes de sonido empiezan a vibrar al mismo
tiempo y en la misma frecuencia. Si los dos sonidos estdn
comp/etamente “en ][ase", es a’ecir, si sus cimas de compresion
y sus valles de rarefaccidn marchan al unisono, las ondas sono-
ras se rej[orzara'n y proa’ucira’n un sonido de mayor intensidad;
pero si los sonidos estdn comp/etamente “][uera de fase”, 0 sea
que el momento de compresion de uno coincide exactamente con
ol de rare][accio'n del otro, tienden a neutra/izarse, a anularse
entre si. (E/ oido “oird” como silencio total dos sonidos de
igua/ intensirjaa’, pero de ][ase opuesta) Supongamos ahora
que la ][recuencia de las dos ondas sonoras czliﬁ'ere /igeramente;
en cierto momento se re][orzara’n y en otro se anulardn parcia/
o totalmente, y se oird un sonido que serd rji][erente a sus
componentes: una serie de pu/saciones o go/pes ritmicos cuya

. . .. « » 3
mtensm’aal aumenta o alismmuye en un /enio uau-uau-uau .

Ondas estacionarias

Las ondas estacionarias son un fenéme-
no de reflexién estdtica®. Sucede cuando las
ondas producidas por el emisor recorren
un camino de forma perpendicular al punto
en que surgieron y rebotan hacia el mismo,
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12. Interferencia de una onda compleja

13. Ejemplo de acumulacién de ondas estacionarias
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donde rebotan de nuevo y asi hasta que se agota la
energia.

Este tipo de reflexién de las ondas suele darse
con mucha frecuencia en habitaciones con paredes
paralelas y en pasillos, pero se nota con mucha ma-
yor facilidad en espacios de reducidas proporciones?.
Esta caracteristica es, la mayor parte de las veces,
poco beneficiosa para el diseiio y la construccion de
salas de conciertos; por ello, los arquitectos suelen
disefar sus salas con formas asimétricas y paredes
ligeramente inclinadas (o redondeadas, excepto los
techos), para “matar” el efecto de ecos que impiden
la clara definicion de los sonidos.

Para la musica es un recurso supremamente im-
portante en cuanto a la produccidon y amplificacién
natural de los sonidos. Principalmente en los instru-
mentos de viento y de cuerdas se utilizan las ondas
estacionarias para reforzar el sonido original y hacer-
lo mas “fuerte”.

La mayor parte de los instrumentos de viento se
componen de tubos, que aprovechan su estructura
para hacer que las columnas de aire en su interior
reboten en sus paredes paralelas, lo que amplifica los
sonidos. Por otra parte, los instrumentos de cuerdas
generan sus vibraciones en las cuerdas tensadas y
éstas viajan perpendicularmente hacia el cuerpo del
instrumento donde rebotan y se produce un refuerzo
sonoro, lo que favorece la amplificacién natural?.

¢ Difraccion

El sonido también tiene una capacidad innata
para “esquivar” obstaculos. La difraccion es la pro-
piedad de las ondas sonoras para superar las barre-

ras que encuentran a su paso.



Los principios de la difraccion son sencillos: las
ondas sonoras originales, al encontrarse con un ob-
jeto que les impida seguirse propagando, toman el
borde del objeto que estorba como una fuente sono-
ra secundaria, lo que significa que a partir de este co-
mienzan a reproducirse las ondas sonoras como si se
hubiesen generado en él. Asi, esta fuente secundaria
contribuye a la propagacion del sonido original, con-
servando su frecuencia y longitud de onda, aunque
con una intensidad disminuida.

La difraccién continlda el camino de la onda ori-
ginal y la hace cambiar de direccion para seguirse
propagando por el espacio, es por ello que se dice
gue la difraccidn hace a los sonidos “dar vuelta en las
esquinas” o incluso “subir o bajar escaleras”.

Adentro de las casas, la Jiﬁ'accio’n, actuando unida a
la reﬂexio’n, hace doblar las esquinas a los sonidos y subir las
escaleras. La rji][raccidn sola es tan potente que a través de una
puerta entreabierta unos tres centimetros pueale pasar tanto

. . 1
sonido como a través de una puerta abierta de par en par.

Sin embargo, al cruzarse la onda surgida de la
fuente secundaria con la onda original, o inclusive
entre otras ondas secundarias, se crea un fendmeno
de interferencia?, que provoca que estas ondas di-
fractadas se perciban como sonidos menos claros y
nitidos que los originales.

o Efecto Doppler

Este fendmeno es la explicacion cientifica del
porqué los sonidos en movimiento parecian cam-
biar de frecuencia al acercase y alejarse del oyente.
Es una de las propiedades del sonido mds facilmente
identificables, aunque para algunas personas sue-
le ser dificil de comprender al principio, debido a lo
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S,

14. Ejemplo de difraccién de una onda sonora

15. Ejemplo visual del Efecto Doppler



complejo que es explicar algo que tiene que ver con
sensaciones sonoras de manera abstracta, aunque se
esté escuchado un ejemplo.

Realmente, el efecto Doppler puede definirse de
una manera muy simple para lograr hacerlo lo mas
comprensible que sea posible ante cualquier persona
gue sienta la inquietud y el deseo de entenderlo.

Lo primero es visualizar el hecho de que las on-
das (ya sean sonoras, luminosas, etc.) no son planas,
tal como todos los ejemplos nos han hecho creer por
afios, debido a la representacién limitada de las on-
das en soportes de dos dimensiones. La realidad es
gue las ondas sonoras, y todas en general, se des-
plazan por el espacio de manera uniforme en todas
direcciones, por lo que en realidad se trata de ondas
esféricas.

Cuando el cuerpo que produce el sonido se en-
cuentra en movimiento con respecto a un oyente
estatico, las ondas son producidas junto con el des-
plazamiento, por lo que se van juntando en cierta
zona haciendo que su frecuencia se sienta mayor a la
de las mismas ondas en la zona que va en contra del
movimiento de la fuente sonora; por lo tanto, al fren-
te donde se juntan las ondas, el sonido es percibido
como mas agudo, mientras que en la otra direccién,
los sonidos se aprecian mas graves.

¢ Ruido de color

Aunque el sonido en si mismo no puede consi-
derarse “colorido” puesto que sus caracteristicas in-
herentes distan del lenguaje visual, se suelen utilizar
analogias visuales (debido mas que nada a su supre-
macia en el mundo moderno) para nombrar carac-
teristicas que percibimos por los otros sentidos. Asi,

hablamos de “leguaje colorido”, “sonidos brillantes”,
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“musica apagada”, etc.

También se puede hablar de sonidos “colorea-
dos” cuando tratamos con personas que sufren de
sinestesia, quienes son capaces de percibir los esti-
mulos sonoros como visuales (y viceversa)®.

Sin embargo, en lenguaje especializado de la fisi-
ca relacionada con el sonido, se trata con otro tipo de
“color” para ello. Haciendo una analogia con las ca-
racteristicas de color de las ondas de luz, los cientifi-
cos han desarrollado una clasificacidn para las ondas
sonoras dependiendo de su longitud, tal como hacen
con el espectro de luz visible, ddndole a los resulta-
dos nombres que tienen que ver con los colores de
gue se compone la luz blanca (visible).

Asi, se puede decir que los sonidos de una fre-
cuencia por debajo de los 20 dB que se conocen
como infrasonidos “tienden al rojo” (siendo homo-
logados a los infrarrojos de la luz); mientras que los
sonidos superiores a los 20,000 dB, los ultrasonidos,
se dice que “tienden a los azules-violetas” (corres-
pondientes a frecuencias de luz ultravioleta).

Actualmente, se distinguen solo algunos tipos de
“ruidos de color”, que aunque de primera impresién
pueden parecer el mismo tipo de ruido tienen carac-
teristicas que los distinguen entre si. Podemos en-
contrar entre los mas conocidos el ruido gris, el ruido
negro, el ruido azul, el ruido marrdn (o rojo) o el rui-
do rosa (uno de los mas conocidos y que actualmen-
te tiene algunas aplicaciones practicas). Sin embargo
es un tipo de “sonido de color” el que actualmente
es un poco mas conocido y usado, es el ruido blanco.

E/ ruido que praa]uce e/ agua a/ correr con ][MQTZG es, como

el ruido blanco, la suma de infinic]ac] de sonoridades primarias,



llamadas senoidales.

Si escuchamos en ol interior de un gran tanque de agua
clara el sonido puro y entonado que emite una sola gota de
agua al caer, estamos oyena’o un sonido primario. Si escuchd-
ramos millones de gotas caer, se iria ][ormana]o un murmullo
enorme conformac]o por sonidos primarios, irrwosi[a/es de inte-
grar al mismo tiempo en la mente humana. Ese es el sonido
Namado ruido blanco, cuyo efecto en el oido es grato, pues el

inmenso conjunto de sonidos que lo conforman son cada uno de

RUIDO BLANCO RUIDO GRIS RUIDD ROSA naturaleza a[ia’][ana (una gota) y armdnica. Es, en ese sentido,
similar al sonido de las olas del mar al reventar en innumerables

gotas.

Si tuvidsemos las herramientas adecuadas para poa’er
buscar el sonido de una gota en el interior del ruido l?/anco, la

encontrariamos. Mds aun, si buscdramos ahi un dulce canto

que hubiésemos en a/gu'n momento escuclzaa’o, o incluso soizado,

RUIDD AZUL RUIDO MARROM RUIDO PURPURA

/0 encontrarfamos. E] SOni(JIO a’e un i'ren que Sse acerca, una

16. Grdficas espectrales de las frecuencias que componen los sirena de ominosa destruccion o el canto de una ballena, los
ruidos de colores

encontrariamos aln’, en el ruido Hanco, por que todos los soni-
dos estdn con)[armaa’os por ondas puras y primarias, Namadas

senoiales, y el ruido Hanco, las contiene todas.

H 1uido blanco y las ondas senoidales (inc]ivizjua/es y
puras), conforman los dos po/os de investigacion que ha hecho
el Laboratorio Plasmaht, y que derivan en la construccion de
dos grupos de instrumentos: o REA V (Resonaa]or Espectra/
Armonico de Viento) y el Subarmonio Canoide, conforman

o grupo de armonia sustractiva del ruido blanco, Y o Espejo

P/asmaht, o REA S (. Resonador Espectm/ Arménico de So/),
ol Laiid P/asma}tt, o RAQ (Resonaa]or Arménico de C uarzo),
la Nave Nereida Y el Subarmonio Espectra/, o grupo de reso-

nancia armonica aditiva de ondas senoidales. Por otra parte,

am[)os grupos ale instrumentos cul?ren un WIO(JZ/O a]e JOS caras

GEE TR g iy i Tt e o A e S LA comp/ementarias denominadas Imaginarias Y Armdnicas, aco-
17. Detalle del modelo “Lambdoma” de Pitdgoras, utilizado por
Ariel Guzik en su Cdmara Lambdoma, en el Cdrcamo de

p/aa]as entre si por un eje denominado Geométrico. Hsa f’igura
se basa en el modelo Lambdoma originaa]o por Pitdgoras hace

Dolores, en la 2a Seccidén de Chapultepec, Cd. de México . .7
casi 2,500 anos.

1 Ruido Blanco en http://z4rt.com/carcamo/camara-de-lambdoma/ (ltima

revision 3 de agosto del 2011)
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Este tipo de ruido en exceso puede ser suma-
mente dafino para el oido de una persona, pero se
ha demostrado que su utilizacién prudente y contro-
lada, ayuda a conciliar el suefio profundo, por lo que
ya se venden discos con largas secuencias de este
“ruido” que se puede meter como sonido o “musica”
de fondo por las noches después de acostarse.

2. Fisiologia del sonido

El sentido del oido no es una caracteristica que
todos los seres posean, y tampoco todos aquellos
gue la poseen cuentan con las mismas particulari-
dades y capacidades entre si. La capacidad auditiva
se ha desarrollado en los seres vivos como otra for-
ma de adaptacidon a su medio, tanto para su propia
supervivencia, como para el acecho de sus presas.
Dependiendo de las necesidades, el sentido del oido
esta mas o menos desarrollado, asi como sus érganos
conformadores se han vuelto, en ciertos casos, mas o
menos especializados.

Muchas teorias sugieren que el sentido del oido
evolucioné a partir de un primitivo érgano del equi-
librio en los primeros animales que desarrollaron
espina dorsal. Este drgano primigenio consistia tan
s6lo de una bolsa rellena de liquido recubierta de
una capa de células sensibles capaces de decodificar
las sefiales de bajas frecuencias que estos animales
interpretaban para conocer su posicion y los movi-
mientos que hacian dentro de su medio.! Los me-
dios acuaticos, por su propia naturaleza, favorecen la
transmision de las ondas sonoras, por lo que dichas
ondas viajan mas rapido; sin embargo, si estos seres
(y subsecuentemente el resto de las criaturas mari-
nas que evolucionaron a partir de ellas) no hubiesen
contado con tal apéndice, las ondas tranquilamente
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habrian atravesado el cuerpo de estos seres sin per-
turbarlos lo mas minimo.

Con el paso del tiempo y el cambio de medio en
gue los seres vivos comenzaron a vivir, de un medio
acuatico a un medio aéreo, su érgano de orientacién
comenzd a cambiar y adaptarse para las nuevas y
mas duras condiciones de vida, desarrollando el 6r-
gano auditivo.

Al principio, como los peces comenzaron sus
nuevas vidas sobre tierra, arrastrandose, mientras
se desarrollaban las patas en lugar de las aletas, sus
drganos auditivos se adaptaron al reconocimiento de
las vibraciones de bajas frecuencias, que eran per-
cibidas a través del vientre, que era la parte que se
encontraba mas cerca del suelo. Poco a poco, este
nuevo érgano fue haciéndose cada vez mas sensible
a las vibraciones de frecuencias mas altas y, mien-
tras los animales se diversificaban a cada momento
mas y mas, y dejaban atras el andar “pecho-tierra”,
sus érganos fueron cambiando, sus cerebros se fue-
ron expandiendo, y la estructura interna del oido se
volvié cada vez mas sofisticada, eficiente y sensible a
rangos de frecuencias cada vez mas amplios.

Junto al desarrollo del sistema auditivo en los
seres vivos, se fue desarrollando un sistema de co-
municacién entre las especies por medio de sonidos.
Para lograr la supervivencia de las especies era im-
portante no poder ser vistos por todos los posibles
depredadores, por ello el aparato respiratorio fue
sufriendo ciertas modificaciones, que permitieron
el desarrollo de las cuerdas vocales que, en cada es-
pecie, hicieron posible una forma de comunicacion
primitiva por medio de ruidos guturales y gruiidos,
que con el paso del tiempo fueron cambiando y aco-
plandose a las necesidades de cada especie.



En el ser humano este cambio se fue forzando
también a la par del desarrollo social de la propia
especie, que pronto necesitd una forma mucho mas
eficiente para hacer comprender a sus congéneres
sus ideas y asi fue surgiendo el lenguaje hablado.

2.1 Emisores

Los emisores, como su nombre indica, emiten es-
timulos, en este caso sonoros, que son susceptibles
de ser decodificados por un receptor especializado.
Los emisores de sonido naturales no son otra cosa
gue los aparatos fonadores* de los seres vivos, (aun-
gue también se cuentan como tales los elementos
no-vivos que producen ruidos y que forman parte del
entorno?). La Fisica habla de que para poder emitir
un sonido se necesitan una serie de elementos que
hagan posible la transmision mecanica de las ondas
sonoras; son necesarios entonces: una fuente de
movimiento mecanico, una superficie o un volumen
capaz de vibrar libremente y una caja de resonancia,
gue amplifique la intensidad de los sonidos. En los
animales, estos elementos se encuentran dentro del
cuerpo mismo, conformando el aparato fonador que
les permite producir una gran gama de sonidos por
medio de aire a presion.

En el cuerpo humano, como en los seres vivos
en general, se producen infinidad de sonidos que con
un poco de concentracién pueden ser apreciados;
sin embargo, cuando se trata de la comunicacién con
otras personas, el emisor por excelencia es lavoz, que
se produce por el paso modulado de aire expulsado
del cuerpo que pasa a través de las cuerdas vocales,
localizadas en la garganta y que producen diferencias
en las frecuencias, que nosotros percibimos como
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palabras. La voz humana se produce a frecuencias
que van de los 1,000 a los 3,000 ciclos por segundo
(Hertz) que son las que mejor percibe el oido3.

Aparato del habla

La voz humana es el instrumento con el que se
produce musica mds antiguo que se conoce. Produce
sonidos complejos que constan de un fundamental y
una gran serie de armdnicos (se han hecho estudios
gue revelan que puede producir hasta 35 armdnicos),
lo que dota a las voces de tanta riqueza y matices.

El sistema de produccién de sonidos definidos y
capaces de comunicar, es un sistema complejo, que
basa su funcionamiento en un apoyo del sistema res-
piratorio y una serie de mecanismos que manipulan
el aire que se expulsa del cuerpo para variar su pre-
sién y frecuencia hasta lograr sonidos audibles e in-
teligibles.

El aparato del habla se compone de tres partes
principales: el aparato respiratorio, el aparato fona-
dor y el aparato resonador, ademas de un sistema
de articulacion. Todas estas partes conjugadas logran
una maquinaria de tal precision que, cuando la voz se
entrena adecuadamente, se pueden lograr grandes
matices y alcanzar un rango total de hasta dos octa-
vas completas®.

Aunque la produccién de sonidos se da a partir
del aire que se expulsa de los pulmones, existen pe-
gueias diferencias entre el proceso del hablay el res-
piratorio. En el primero, la duracién de la exhalacidn
suele ser mucho mads prolongada que la primera, y se



puede llegar a un dominio tal del aparato del habla
gue podemos producir una gran cantidad de pala-
bras de corrido sin tener que tomar mas aire por un
periodo relativamente largo de tiempo. Ademas, du-
rante la respiracion, las cuerdas vocales y la laringe se
encuentran por completo abiertas, lo que permite el
paso completo del aire y sin producir vibraciones que
puedan ser interpretadas como sonidos audibles.!

Aparato respiratorio. El aire que entra por la
nariz, recorre el camino desde ella hasta lle-
gar a los pulmones que absorben de él el oxi-
geno que la sangre necesita para el funciona-
miento del cuerpo. Al ser este aire expulsado,
para por la trdquea y los bronquios hasta la
laringe donde se encuentran las cuerdas vo-
cales y la gloftis.

Aparato fonador. Cuando el aire llega hasta
la laringe, puede haber dos clases de reac-
ciones distintas: que ésta se mantenga por
completo abierta y el aire salga expulsado sin
mas; o puede ser que las cuerdas vocales se
contraigan, debido a las ordenes del sistema
nervioso central, para producir las vibracio-
nes necesarias para el habla.

La laringe esta compuesta por cartilagos, li-
gamentos y membranas que dan soporte a
las famosas cuerdas vocales. Estas no son
cuerdas al estilo de las de guitarra o de algun
otro tipo de instrumento musical, tal como
sugiere su nombre, sino que se trata de unos
tejidos que se encuentran por pares y que
forman una especie de puertas que permiten
u obstruyen el paso del aire.
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Contamos con dos pares de cuerdas vocales,
las superiores y las inferiores, pero sélo estas
ultimas son las responsables de la produccion
sonora. Cuando se contraen impiden el paso
del aire libremente y producen vibraciones
gue se traducen en sonido. Dependiendo de
gue tan tensas se encuentren las cuerdas, se
produciran efectos distintos: sonidos sonoros
(todos aquellos que producen vibraciones,
tales como las vocales y ciertas consonantes)
y sonidos sordos (los sonidos que no las pro-
ducen, que es el caso de la gran mayoria de
las consonantes). La capacidad el3stica de las
cuerdas también determina el rango de fre-
cuencias que una voz puede emitir, es decir,
determina la tesitura de una voz.

Aparato resonador. El aire que ha pasado ya

por las cuerdas vocales y la glotis (el hueco
que se forma entre las cuerdas vocales), y ha
producido vibraciones en ellas se ha trans-
formado en sonido. Sin embargo, el sonido
producido ahi dentro aun es demasiado débil
como para ser escuchado, por lo que requie-
re un sistema de amplificacidn que le permita
llegar al receptor.

El aparato resonador estd conformado por
las cavidades nasal, bucal y faringea. Los
huesos del craneo resultan ser muy buenos
resonadores naturales, y ayudan a los débiles
sonidos producidos por las cuerdas a amplifi-
carse, como en la caja de resonancia de una
guitarra, para que se vuelvan audibles. Esta
resonancia puede ser percibida incluso por la
misma persona que esta hablando y es por
ello que escuchamos “rara” nuestra propia



voz en grabaciones: es todo debido a la falta
de dicha resonancia dentro de nuestra cabe-
za.

Sistema de articulacion. Ya hemos logrado pro-
ducir sonidos, pero aun son sonidos indefini-
dos y sin sentido. Para conseguir formar las
fonaciones que conocemos como “palabras”
requerimos también de una manera de pulir
y definir cada sonido.

Para lograrlo contamos con la ayuda del pala-
dar, la lengua, los dientes y los labios. Todos
estos elementos nos ayudan a darle defini-
cién a los sonidos que se producen en la gar-
ganta y los convierten en fonemas, en silabas
y en palabras reconocibles.

Timbres de voz

Hombres y mujeres somos capaces de producir
sonidos vocales; sin embargo, existe una diferencia
bastante notable al momento de hablar que nos per-
mite saber si se trata de una persona de un género u
otro, aun cuando no seamos capaces de verlo. Esta
caracteristica es el tono de la voz. En hombres suele
ser mucho mas grave que en mujeres (y que en ni-
fios, ya que éstos entran en la categoria de agudos
debido a su leve desarrollo). La gravedad en las voces
masculinas se debe a que sus cuerdas vocales son
mucho mads largas que las femeninas (lo que también
hace mas prominente la llamada “nuez de Adan™?).

Existen tres grandes categorias para clasificar las
voces de mujeres y tres mas para las voces de hom-
bre; y aunque sus caracteristicas suelen estar bien
definidas, en la practica es realmente muy complejo
clasificar una voz, principalmente debido a que dicha
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clasificacion depende mucho de criterios subjetivos.
Por lo general, la designacion de una voz dentro de
una u otra categoria la llevan a cabo expertos con
muchos afios de experiencia y muy buen oido®.

Las clasificaciones de las voces, en orden de la
mas aguda a la mads grave, es la siguiente:

Soprano. Es la voz mas aguda del registro y
también la mds aguda entre mujeres. Su ex-
tension se clasifica, en términos generales,
entre las notas C3 y C5.

Mezzosoprano. Esta voz es el registro medio, y
suele ser de las mas comunes entre las muje-
res. Su extension es de AP2 a B°42,

Contralto. Es dificil encontrar este tipo de re-
gistro de voz, debido a su rareza. Es la gama
mas grave que se puede alcanzar entre muje-
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res. La extension es de F2 a G4.

Tenor. Este tipo de voz es la mds aguda entre
hombre, a pesar de ser ya un registro grave;
es también una de las mas comunes. La ex-
tension del tenor se encuentra entre C2 y C4.

Baritono. El tono intermedio en voces de hom-
bres. Suele ser también bastante comun,
pero no tanto como el tenor. La extensién es
de Al a G*3.

Bajo. Este tipo de voz es bastante poco fre-
cuente y suele ser poderosa. Es el registro
mas grave entre voces humanas y también
entre voces de hombre. Su extensién puede
ser un poco mas variable, debido a lo grave
gue es, pero en general se toma de D1 o E1
hasta E3 o F3.2

2.2 Receptores

Los receptores reciben los estimulos, ya sean in-
ternos o externos, y los decodifican para que el ser
sea capaz de conocer su entorno y desenvolverse en
él con la mayor seguridad para su subsistencia. Los
receptores sonoros son capaces de decodificar sefia-
les de audio en un rango especializado, dependiendo
de las necesidades de la criatura que los posee. En
el ser humano este rango llega hasta los 130 dB* de
intensidad sonora, equivalentes a los motores de jets
0 a un trueno muy cercano y que son ya dolorosos
para el propio oido®.

El aparato receptor en el ser humano se trata de
un muy complejo y delicado sistema de recepcién y



y traduccion de los estimulos auditivos, que se fue
perfeccionando lentamente a través de generaciones
y generaciones, adecuandose a la peligrosa vida sal-
vaje de antafio, haciéndonos muy susceptibles a un
enorme rango auditivo, y aunque no somos la espe-
cie gue mejor escucha, si podemos decir que nuestro
oido es una gran herramienta, bastante poderosa y
precisa

A pesar ser el ultimo sentido en haberse desa-
rrollado, evolutivamente hablando, el oido fue fun-
damental para la supervivencia del ser humano en
ambientes hostiles, ya que ayudaba a detectar peli-
gros (junto con el sentido del olfato) cuando la vista
ya no era suficiente ya fuera por falta de luz o porque
el campo visual se veia impedido por toda clase de
obstaculos.

El oido es muy util para dos finalidades funda-
mentales: la localizacidn espacial y el reconocimiento
de diferentes timbres. Al igual que contamos con un
par 0jos que nos permiten un amplio rango de visidn
(cerca de los 180°) y que nos dotan una visién este-
reoscdpica que brinda mejor precepcion de la pro-
fundidad, poseemos un par de orejas que permiten
el paso de amplios rangos de frecuencia y, ademas
también nos permiten tener una escucha en estéreo,
lo que facilita la localizacién espacial de las fuentes
de sonido. Esta forma de localizacidn es la caracteris-
tica mas importante de las dos antes mencionadas:
simplemente era fundamental para la sobrevivencia
el saber de dénde procedia cualquier ruido, mucho
mas importante que el saber cudl era la fuente mis-
ma de donde procedia.
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Por otro lado, la diferenciacion de los timbres
se vuelve esencial una vez que se tiene localizada la
fuente; si no nos es posible percibir la fuente con la
vista, lo cual es la reaccion primaria del sentido co-
mun, es siempre muy Util poder hacernos una “ima-
gen” mental de la fuente por medio de las caracteris-
ticas timbricas que percibimos. Cada sonido es uUnico
en cuanto a su composicion sonora, se puede decir
que es casi como una huella digital: Unica e irrepeti-
ble; y aun cuando nunca hayamos escuchado el soni-
do en cuestion antes, podemos distinguir en la mayo-
ria de los casos si representa un peligro para nuestra
integridad fisica o no. Esta decisidén se toma a partir
del analisis que el cerebro hace de la huella timbrica:
analisis que se desarrolla cuando los sonidos que han
sido transportados desde el complejo sistema auditi-
vo? hasta el tallo cerebral donde se transforman en
impulsos eléctricos que las neuronas en la corteza
cerebral proceden a interpretar como sonidos escu-
chados; es asi que el propio cerebro toma la decisidon
sobre el estimulo que ha analizado y da la orden al
cuerpo de correr, permanecer quieto o pelear, que
responde de acuerdo al nivel de peligrosidad que
pueda representar el sonido.

Sistema auditivo

El sistema auditivo se divide en tres partes para
su estudio: el oido externo, el oido medio y el oido
externo. Cada una de estas partes consta de varios
elementos que hacen de este sistema una comple-
ja herramienta que facilita el entendimiento de los
estimulos auditivos que nos bombardean a cada se-
gundo. Todo este delicado conjunto de elementos
convierten las vibraciones mecanicas de las ondas




sonoras en impulsos eléctricos que son traducidos
por el cerebro en sonidos reconocibles.?

Cada una de las partes que conforman el senti-
do del oido estdn compuestas de elementos mas pe-
guefios, que cumplen todos una funcién especifica,
y que en conjunto logran toda una maravillosa labor,
mecanica primero y de impulsos eléctricos después,
para decodificar los estimulos que provocan las per-
turbaciones en el aire. A continuacidn se enunciaran
dichos elementos conformantes de cada parte del
sistema auditivo:

Oido externo. Esta conformado por los pabe-
llones auriculares (comunmente conocidos
como orejas, y que son distintas en cada per-
sona, al igual que las huellas digitales), cuya
forma en espiral que se introduce al canal
auditivo ayuda a mejorar la forma en que
las ondas sonoras llegan al interior del oido,
reflejandolas y dirigiéndolas, dandole prefe-
rencia a aquellas frecuencias medias-altas,
que son las que componen basicamente el
rango auditivo humano.

El canal auditivo, que es una especie de tubo
gue conforme mads avanza mas se estrecha
para lograr la concentracion de la columna
de aire que transporta el sonido que va sien-
do rebotado logrando una mayor resonancia
(lo cual amplifica el sonido unas tres veces en
promedio al momento de llegar al final del
tunel), es el camino que el sonido ha de reco-
rrer hasta llegar al final donde se encuentra

28

el timpano. Este es una membrana redonda
gue cubre el lado interior del canal auditivo
y que impide el paso de la columna de aire a
las siguientes partes del oido; su superficie es
elastica y se mueve conforme las vibraciones
del aire la empujan, pasando el movimiento
mecdnico del aire hacia el oido interno.

Oido medio. Es el tramo mas corto del sistema

auditivo. Esta tan sélo formado por el espacio
qgue ocupan los tres huesecillos (u osiculos)
gue transportan el movimiento del timpano
al oido interno, llamados martillo, yunque y
estribo. Estos tres huesecillos, que ademas
son los huesos mas pequefios dentro del es-
gueleto humano?, son accionados al recibir
las vibraciones del timpano; el primero de
ellos, el martillo, recibe directamente estas
vibraciones siendo activado por ellas y trans-
mitiéndolas al yunque, que realiza el mismo
trabajo llevando el movimiento al estribo,
gue estd conectado directamente a otra
membrana mas pequefia que es la entrada al
oido interno. Este proceso de transmisién de
movimiento es una forma bastante efectiva
de lograr mecanicamente una nueva ampli-
ficacidn de la intensidad del sonido original,
en unas 15 o 20 veces. Estos tres huesos es-
tan sujetos por una serie de musculos que los
controlan y que entran en accion cuando la
propia intensidad de un sonido es demasiado
grande; si estos musculos no intervinieran, la
vibracion de los huesos podria daiiar el siste-
ma por completo provocando sordera total.
Sin embargo, estos musculos no tienen una
capacidad de respuesta tan inmediata, por lo



que los sonidos repentinos y estruendosos
llegan con toda su intensidad ; esto no sig-
nifica que no sean efectivos estos musculos
en la atenuacién del movimiento: cuando
los estruendosos sonidos que nos llegan son
constantes, o suben de intensidad con cons-
tancia, los musculos entran en accion y pre-
vienen grandes danos internos. Estos tam-
bién actuan cuando hablamos, ya que somos
capaces de percibir nuestra propia voz en dos
instancias: por el sonido externo que nos lle-
ga a través de los oidos (que es el que escu-
chan quienes nos rodean), pero también el
gue escuchamos “por dentro” de nosotros,
es decir, la resonancia de nuestra propia voz
que se da en el cuerpo; esta resonancia tie-
ne tal intensidad que si los musculos de los
huesecillos no entraran en accién al hablar,
nuestra propia voz nos dejaria sordos.!

El espacio en el que se localizan los hueseci-
llos se encuentra conectado también con un
conducto llamado trompa de Eustaquio que
es un canal que se enlaza a los canales respi-
ratorios y que tiene la funcion de equilibrar la
presion de aire al lado interior del timpano,
para evitar que la presién del aire que vie-
ne desde el exterior cause deficiencias en la
recepcion de los movimientos del timpano,
oponiendo una resistencia equivalente?.
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Oido interno. La entrada al oido interno esta

controlada por la llamada ventana oval, que
es la membrana que conecta con el estribo.
Esta membrana es entre 15 y 30 veces mas
pequena que el timpano, pero esta diferencia
de tamafio es una gran ventaja para lograr la
ultima amplificacion de las ondas sonoras, ya
gue el movimiento transmitido por los hue-
secillos se concentra en un area mucho me-
nor, que aumenta la presion ejercida, dando
un nuevo incremento en la intensidad, lo que
ayuda a mantener la fidelidad del sonido ini-
cial escuchado y, al mismo tiempo, hace mas
sencillo el paso de este movimiento hacia el
medio acuoso al penetrar al oido interno®.

Dentro del oido interno se encuentra la c6-
clea (mejor conocido como caracol por su
forma) que estd llena de un liquido linfatico
en el que se encuentran inmersos los cilios,
gue son células especializadas, cuyo trabajo
consiste en captar el movimiento transmitido
desde la ventana oval.

Cada cilio es capaz de captar una frecuencia
especifica de sonido y sélo esa, y estas célu-
las a diferencia de las del resto del cuerpo
son incapaces de regenerarse, lo que signifi-
ca que si sufren algln dafio no podremos re-
cuperarlas y que a la larga irdn muriendo ; sin
embargo, se cuenta con un gran numero de
ellas y juntas son capaces de reconocer todas




las frecuencias de audio que componen el
rango auditivo del ser humano.

Como la gran mayoria de los sonidos que per-
cibimos estan compuestos por ondas com-
plejas, al ser percibidos dentro de la céclea
entran en accién varios cilios a la vez que
identifican las frecuencias de que esta com-
puesta dicha onda; al llegar a este punto, el
movimiento del liquido provoca que los cilios
reaccionen, y estos generan sefiales eléctri-
cas que son directamente llevadas al cerebro
donde son por fin descifradas e interpretadas
como estimulos auditivos (sonidos).

En el oido interno también estan los canales
semicirculares que, aunque no intervienen
en el proceso auditivo, evolucionaron a la
par. Estos canales son los que perciben el mo-
vimiento del cuerpo y que le dan equilibrio.
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20. Diagrama de las partes bdsicas que componen el sistema
auditivo
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e Proceso auditivo

Una vez que los cilios mandan las sefales audi-
tivas en forma de estimulos eléctricos por medio del
nervio coclear (el que se haya conectado a la cdclea
por un lado y al cerebro por el otro extremo, y recibe
las sefales sonoras) comienza un proceso complejo
y que hasta ahora no ha sido del todo investigado o
comprendido por la ciencia: el proceso de decodifi-
cacion e interpretacion.

Se sabe que la informacion es primero llevada
hasta el tallo cerebral!, donde es primeramente in-
terpretada como un estimulo potencialmente peli-
groso, por lo que la reaccidn primaria es discriminar
cada sefial de sonido por separado y, posteriormente
cuando se ha descartado todo el ruido de fondo, de-
finir de déonde procede dicho sonido. Muchas veces
esta informacién se mezcla con la informacién ob-
tenida con el resto de los sentidos (especialmente
la vista y el tacto) y es como el instinto primitivo de
supervivencia le dicta al cuerpo si es prudente que-
darse ddnde est3, huir, o pelear. Esta accién de inter-
pretacion espacial es un acto involuntario, no es algo
gue podamos decidir dejar de hacer, y se presenta en
diversas especies animales, no sélo en los humanos.

Aln no se tiene clara de qué manera los estimu-
los sonoros son interpretados y/o afectan al cerebelo



pero se sabe que éste es susceptible a todas aquellas
respuestas emocionales, el control de los movimien-
tos instintivos y la nocién de tiempo. Todos estos es-
tos elementos son esenciales para la apreciacion de
la musica, asi que se cree que el cerebelo es el primer
acercamiento a la musica que el cerebro desarrolla, y
gue su evolucién favorecid al surgimiento de la mu-
sica misma, surgiendo los ritmos mas basicos (princi-
palmente de percusiones o con sonidos guturales) en
las culturas antiguas®.

Como ya sabemos, el encéfalo se divide en dos
hemisferios: derecho e izquierdo, cada uno de los
cuales cumple funciones diferentes a su homdlogo
y en cada persona uno de ellos suele ser dominan-
te sobre el otro. El hemisferio derecho se reconoce
como el lado emocional/intuitivo, en el que se reali-
zan las funciones artisticas, creativas e imaginativas
de la mente; este hemisferio es el que analiza y da
sentido a los ritmos musicales y sus evoluciones, el
gue analiza las diferencias de tonos y timbres de vo-
ces e instrumentos. El lado izquierdo, por su parte,
suele ser conocido como el lado racional/intelectual,
puesto que es el lado en que se realizan las funciones
de conocimiento abstracto y matematico, tales como
el analisis de ritmos, tiempos y melodias; es también
el lado encargado del andlisis y la interpretacién del
lenguaje.

A pesar de que cada lado del cerebro se especia-
liza en ciertas funciones, la estructura misma en que
esta organizado (I6bulos) permite que sean diversas
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las zonas del cerebro las que se activan con un solo
estimulo. Asi, aunque uno de los Idbulos tenga la ac-
tividad principal, hay muchas otras que trabajan al
mismo tiempo para tener una percepcion mejor del
estimulo en cuestion.

Durante el proceso final de audicién, se da un im-
portante fendmeno de discriminacion sensorial, a ni-
vel de la conciencia activa; aun cuando somos capa-
ces de escuchar un sinnimero de sonidos al mismo
tiempo, contamos con un protocolo “pre-instalado”
en el cerebro, que le da prioridad a ciertos sonidos
sobre otros, lo que nos permite enfocarnos en los so-
nidos que se consideran “importantes” sobre aque-
llos que son llamados “ruidos de fondo”. Esto es ba-
sicamente debido a que el cerebro no es capaz de
trabajar con demasiados estimulos simultdneos: las
neuronas se saturan por el exceso de ellos o por una
muy larga exposicién a uno solo.

Ya en este proceso final, se dan ademas una serie
de conexiones neuronales que involucran no sélo a
las que se encargan de analizar los sonidos y clasi-
ficarlos como “musica”, “ruido”, “lenguaje hablado”
o cualquier otro tipo; ademas den una serie de co-
nexiones que involucran las redes neuronales que
intervienen en los procesos de memoria, tanto inme-
diata como la de largo plazo. También se activan las
del lenguaje, las de medicion del tiempo y percep-
cién del movimiento, las que regulan las emociones,
asi como las que controlan el pensamiento abstracto
y matemadtico. Y finalmente, cuando el cerebro ha
decidido que el estimulo es importante y han entra-
do en accidn las neuronas de la memoria a largo pla-
zo, se crean redes que guardan el estimulo, pero que
no lo guardan sdlo asi, sino que se encargan de crear
referencias que el cerebro pueda usar después para



recordar con mayor facilidad: asociacion con un co-
lor, una palabra, un olor, un sabor, un lugar, etc.; es
asi que el cerebro crea complicadas conexiones en
su interior para un solo estimulo, que se entrecruzan
con otros y es esto lo que hace que sean tan dificil y
complejo entender este proceso®.

¢ Sinestesia

La sinestesia consiste de una condicién que se da
a nivel cerebral, en la cual el desarrollo de los recep-
tores decodificadores de los estimulos sensitivos se
realiza de forma anormal, la mayor parte de las veces
debido a una falla en la definicion de las zonas de la
corteza cerebral que estdn destinadas a cada sentido,
lo que provoca que uno o mas sentidos sean confun-
didos o decodificados por un receptor distinto y por
ende se provoque una sensacion diferente a la que
deberia.

Al nacer los sentidos no se encuentran aun defi-
nidos en el cerebro y la sinestesia en nifios muy pe-
guefios es bastante comun. Con el paso de los anos,
cada sentido se va definiendo y al llegar a la adoles-
cencia se encuentran perfectamente definidos y son
por completo funcionales. Sin embargo, existen casos
en que la definicién no se lleva a cabo correctamente
y algunos o todos los sentidos terminan confundidos,
lo que lleva a episodios sinestésicos, que si bien no
son peligrosos, suelen ser en cierta forma extranos,
al menos en principio.

La mayoria de la gente no presenta casos de si-
nestesia, por lo que el término suele parecerles ex-
trafno y mds aun escuchar sobre los casos que exis-
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ten?. Este tipo de condicidén parece ser mas corriente
en individuos predispuestos para ejercer carreras y
profesiones relacionadas con la creatividad, contan-
dose numerosos casos de artistas, musicos, disefia-
dores, arquitectos, entre otros tantos, sinestésicos.

Existen diversos tipos de sinestesia, tantos como
combinaciones entre los distintos sentidos existan,
pero las mds comunes son las que relacionan la vista
y el oido, la vista y el gusto, o el oido y tacto®. En estos
casos, los episodios sinestésicos provocan reacciones
en un sentido cuando se estimula otro, por ejemplo,
cuando un individuo que tiene sinestesia audio-visual
escucha algun sonido, lo relaciona con una forma y/o
color especificos, pero no es una relacion arbitraria,
como la que todo el mundo elige, relacionando un
sonido con una imagen mental elegida por ellos mis-
mos o por el inconsciente, si no que realmente ve
una formay un color frente a sus ojos que representa
en su cerebro el sonido que estan escuchando.*

21. Representacion pldstica de la sinestecia cromdtico-musical



Afasia y amusia

Durante muchos afios se ha debatido qué fue prime-
ro: la musica o el lenguaje, y aunque aun no se han
obtenido datos fehacientes que definan esta discu-
sién, se esta de acuerdo en que ambas capacidades
son muy antiguas y que de algin modo ambas estan
muy relacionadas entre si. Todavia no nos es posible
saber qué tanto influye una en la otra debido prin-
cipalmente a nuestros aun limitados conocimientos
sobre el funcionamiento exacto de las redes neuro-
nales de la corteza cerebral, pero se han hecho des-
cubrimientos y experimentos sobre este tipo de rela-
ciones que han dado resultados entre sorprendentes
e inesperados, que han sido muy utiles en el entendi-
miento de la relacidn lenguaje-musica.

Hasta ahora sabemos que ambas capacidades
han existido en el cerebro humano desde hace mu-
chisimo tiempo, y que los humanos de las cavernas
ya empezaban a desarrollar ambas capacidades. Sin
embargo aun es dificil saber cual de las dos surgio
primero o si su desarrollo se dio simultdneamente.
Aun asi, sabemos que cada una de ellas depende de
la otra y que durante el crecimiento se van cultivan-
do como capacidades inherentes de la condiciéon hu-
mana, y que en el mayor de los casos se da de una
manera conscientemente indirecta, ya que la gente
dificilmente le presta atencién a este desarrollo de
sus capacidades a menos que desee especializarse
en algin campo que lo requiera.

La medicina contempordanea ha realizado gran
cantidad de investigaciones respecto a las capacida-
des cerebrales y los problemas que puede acarrear
gue ciertas zonas del cerebro no funcionen como es
debido. En el campo del lenguaje estas investigacio-
nes son realmente numerosas y se han descubierto
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muchisimas cosas al respecto, sobre las partes del
cerebro responsables de analizar el lenguaje, de
producirlo y de interpretarlo. Y también se ha des-
cubierto que hay ocasiones en que de forma natural
o debido a un gran trauma dentro del cerebro estas
funciones se atrofian o funcionan de manera inco-
rrecta, disminuyendo las capacidades de comunica-
cion o impidiendo su entendimiento.

La Afasia es una de estas condiciones negativas.
Se refiere a una atrofia en las capacidades lingliisticas
delindividuo, limitando sus habilidades de comunica-
cion con otros; debido a la fuerte y, hasta ahora aun
incomprendida del todo, relacion entre la capacidad
musical con la lingtistica, los individuos afectados
por la afasia resultan ser prodigios musicales, como si
su incapacidad comunicativa fuera compensada con
una mayor habilidad para la expresién musical.

Del otro lado de la moneda existe la Amusia,
basicamente la condicidn contraria a la anterior, ya
que el afectado es incapaz de reconocer los patro-
nes melddicos de la musica, aun en las melodias mas
simples, lo que le impide disfrutar el goce estético
del arte musical. Sin embargo, algunos de los indivi-
duos quienes padecen de este tipo de problema, son
capaces de identificar ciertas melodias cuando éstas
incluyen letra o algun tipo de patrén lingtistico.*

En esta situacidn, casi nadie se para a pensar en
qué pasaria y como serian sus vidas si alguna de es-
tas dos capacidades tan “naturales” les hiciesen fal-
ta, ni se detienen a considerar que son afortunados
de poder entender las palabras que los demas y ellos
mismos dicen o de poder reconocer y disfrutar me-
lodias. Pero es indudable que quienes poseen estas
capacidades deben sentirse realmente afortunados.
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de la identificacién y produccion incluso de
ritmos muy simples
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3. Acustica

La Acustica es una rama de la Fisica, que se en-
carga del estudio de las ondas mecanicas que se pro-
pagan a través de la materia, es decir, del sonido, y de
todas sus caracteristicas: produccidn, propagacion,
almacenamiento, percepcién y reproduccién.

Tiene su origen en Grecia y Roma antiguos, de
mano de los fildsofos de la época que comenzaron a
interesarse en la forma en que los instrumentos mu-
sicales podian producir sus notas y por qué algunas
eran mas bellas que otras. El estudio minucioso de
las cuerdas tensadas y las proporciones numéricas
dieron la respuesta: las notas producidas a interva-
los regulares son armdnicos del entero y por ello re-
suenan de forma uniforme. Mas tarde se descubrio
gue las ondas sonoras consistian en contracciones y
expansiones del aire, que crean golpeteos ritmicos y
forman los sonidos. También se desarrollaron ciertas
ideas practicas acerca de la interferencia de ondas,
los ecos y la reverberacién que se utilizaron para me-
jorar las condiciones de los teatros. Siglos después se
comenzaron a hacer experimentos e investigaciones
sobre la velocidad de las ondas sonoras, su propaga-
cion por diversos medios y en el vacio, y su relacién
analdgica con las ondas electromagnéticas.

El siglo XX trajo muchos mas avances en cuanto
a la acustica se refiere y se diversifico, uniéndose con
diversos campos mas de conocimiento, surgiendo
muchas nuevas disciplinas?; pero en este trabajo nos

1 Entre éstas se pueden mencionar: Acustica subacudtica (se relaciona
sobre todo con la deteccion de objetos sumergidos mediante el sonar). Aeroacus-
tica (sonido debido al movimiento del aire). Bioacustica (estudio de la audicion
animal: radar, deteccion de sonidos de baja o alta frecuencia, etc.). Psicoacustica
(percepcion del sonido en humanos: localizacion espacial de la fuente, la calidad
de los métodos de compresién de audio, etc.). Acustica fonética (analisis de las

caracteristicas acusticas del habla y sus aplicaciones).
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centraremos en dos ramas particulares: la Acustica
arquitectonica y la Acustica musical.

3.1 Acustica arquitecténica

Como bien sabemos, desde que el hombre co-
menzo a darle a las casas y edificios usos distintos
al de solo proporcionar un lugar donde reposar y
guarecerse durante las noches, se ha hecho de vital
importancia dotar a estos lugares de todas las como-
didades posibles tales como calefaccidn, sistemas de
agua y gas, decoraciones, entre otras. Pero las nece-
sidades acusticas comenzaron a hacerse importantes
hasta tiempo después, aun cuando los antiguos ro-
manos tenian ya ciertas nociones de acustica como
para aplicarlas principalmente a los teatros al aire li-
bre tratando de que las voces de los actores llegaran
a todo el publico, claro y fuerte, como si estuvieran
a su lado.

Asi nacio el interés por el desarrollo de formas
de disefo arquitecténico que brindaran mejor cali-
dad acustica a los usuarios y en la actualidad es una
rama bastante compleja e interesante.

o Definicién

La acustica arquitectdnica consiste, en pocas pa-
labras, en el tratamiento de las formas y superficies
para lograr la mejor calidad acustica, tanto en inte-
riores como en exteriores, y no solo en recintos con
finalidades musicales.

El uso de materiales adecuados y las formas idea-
les para cada propdsito deben ser consideraciones
gue todo arquitecto debe tomar en cuenta dentro
del disefio de un inmueble, dependiendo del uso que
vaya a tener. En una casa-habitacidn, es ideal utilizar
materiales que eviten que las ondas sonoras traspa-
sen y se reflejen, es decir, que sean absorbentes, lo
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que den como resultado un hogar aislado acustica-
mente y no moleste ni a los que estan dentro, ni a
quienes estén fuera?!, dotandolo de privacidad y tran-
quilidad. En cambio, cuando se disefa una sala de
conferencias o una sala de conciertos, se debe tener
cierto equilibrio entre materiales reflejantes y mate-
riales absorbentes (siempre teniendo en cuenta que
los propios espectadores son “materiales absorben-
tes”), y las superficies en que las ondas producidas
por el orador o la orquesta (respectivamente), lle-
guen tan claras para quien esté sentado en el rincon
mas apartado de la sala, como para quien se encuen-
tra frente al podio o escenario?.

Caracteristicas

Como ya se dijo, la acustica en la arquitectura se
puede aplicar tanto en interiores como en exteriores,
aungue cada tipo de lugar presenta diversos proble-
mas que se han de resolver en cuanto a la calidad
sonora que se requiera.

Acustica en espacios abiertos. Para los espacios
abiertos el problema principal a enfrentar es
la difusion . Las ondas sonoras, al ser esféri-
cas, se propagan en todas direcciones desde
la fuente donde se producen y para focalizar-
las en espacios muy amplios hay que encon-
trar la manera de redirigirlas al espectador.
En los teatros griegos de la antigliedad se
aprovecho la forma escalonada de las gradas,
con sus paredes verticales, que reflejaban el
sonido y lo reforzaban, cuadruplicando su so-
noridad. Los romanos mejoraron el disefio,
utilizando una forma curva en lugar de rec-
ta en su planta, lo que permitié una menor




permitié una menor perdida de ondas y ayu-
daba a focalizar el sonido dentro del teatro®.
Actualmente se utilizan formas curvas abom-
badas (formas de caparazones y/o conchas)
con mezclas de materiales reflejantes que fa-
cilitan la direccionalidad del sonido hacia el
espectador, aunque aun hay ciertos defectos
en su aplicaciéon, debido a la perdida de gra-
ves y la enfatizacion de agudos.

Acustica en espacios cerrados. En este tipo
de espacios, el problema a resolver es la re-
flexién. Debido a la presencia de paredes y
techos es dificil lograr un equilibrio en la for-
ma en que los sonidos se reflejan en estas
superficies, sin crear las desagradables rever-
beraciones cuando se juntan con el sonido 24. Teatro de Eiuro, Grecia. n de los iore; jemplos de
directo o, en ciertos casos, la cancelacién del la aplicacién de la arquitectura acdstica en el mundo antiguo
mismo por la interferencia. Estos problemas
estan condicionados por el volumen del lu-
gar, la cantidad de materiales absorbentes
gue se encuentren en él y, en ultima instan-
cia, por su forma. En las salas de conciertos,
por ejemplo, los problemas de reflexién pue-
den resolverse con la utilizacidon de doseles,
gue se colocan detras del escenario y ayu-
dan a reducir el tiempo de reverberacién, y

las llamadas “nubes”, que suelen ser paneles ‘\k
suspendidos desde el techo y que focalizan el E

sonido reflejado. jm %I /m %‘
« Aplicaciones L

La acustica arquitectdnica, en teoria, debe apli- 25. Las salas de conferencias y las de conciertos son los
carse en todo tipo de construccién, tanto para me- ejemplos mds comunes de la aplicacién de la acustica en la
’ arquitectura

jorar sus caracteristicas sonoras cuando sea requeri-
do, como para evitar ciertos “accidentes” que suelen
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darse, como casos en cualidades de fuertes vientos
en que algunos edificios se han derrumbado debido
a que las ventiscas alcanzan su “nota simpatica”* que
provoca que las mismas vibraciones colapsen la es-
tructura.

Aqui se ejemplificaran dos casos de aplicacion de
acustica arquitectdnica, uno de espacio abierto y uno
de espacio cerrado.

Para un espacio abierto, se presenta el fendme-
no llamado “La cola del Quetzal” que se da en
el Templo de Kukulcan, en Chichen Itza%. Aun
cuando por el tiempo en que se construyé la
pirdmide no existian las nociones de acustica

aplicadas a la arquitectura, estudios recien- i

tes han demostrado que el disefio tenia cier-  26. Andilisis de las caracteristicas acdsticas de la escalinata del
Templo de Kukulcdn, en Chichén Itzd, Yucatdn, México

tas finalidades sonoras®. Cuando uno se para
delante de la pirdmide y emite alglin sonido
en forma de pulsos (aplausos o percusiones
continuadas de alto volumen) las ondas so-
noras chocan contra la superficie escalonada
produciendo de vuelta un sonido agudo que
asemeja el canto del quetzal®. Esto se debe
a la forma poco convencional de las escale-
ras del templo, cuyos escalones son mucho
mas altos de lo normal y una base de menor
tamafio, lo que da preferencia al reflejo de
ciertas frecuencias sonoras, en detrimento
de otras. El resultado de este sonido refle-
jado es la sucesidn de una serie de ecos en

27. Las "nubes” diseiiadas por Alexander Calder mejoran la
1 Resonancia simpatica (Vid Supra) acustica del Aula Magna de la Universidad Central de
2 Para mayor referencia: http://www.youtube.com/watch?v=at2kch_RBOY Venezuela

3 En 2004, Nico Declerq y varios cientificos belgas de la Universidad
de Ghent demostraron la forma en que las ondas de sonido rebotan alrededor
de la escalinata, produciendo otros, que recuerdan el canto del quetzal o de las
gotas de lluvia.

4 Acustica de Chichén liza http://www.acusticaweb.com/blog/acustica-arqui-

tectonica/89.html (ultima revision 8 de septiembre del 2011).
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distintos tonos (dependiendo de la altura del
escalén; mientras mas alto el escalon, mas
grave el tono) con poco tiempo de desfase
entre unos y otros.!

En los espacios cerrados, los ejemplos mas cla-
ros son las salas de conciertos. En esta oca-
sién se trata del Aula Magna de la Ciudad
Universitaria de Caracas, Venezuela?, que
se encuentra entre las cinco salas con mejor
acustica en todo el mundo. Por su disefio en
forma de abanico en planta, y techo above-
dado la acustica en la sala seria deplorable
por si misma, debido a las ondas rebotadas
en todas direcciones, pero el problema se re-
solvié “artisticamente”: con la colaboracién
del escultor Alexander Calder se desarrollé
un conjunto de “nubes acusticas”?, que se
colocaron suspendidas del techo a diferentes
alturas y que brindan colorido a la sala, a la
vez que ayudan a evitar los problemas acus-
ticos. Su colocacidon estuvo supervisada por
varios reconocidos arquitectos e ingenieros
acusticos y para ajustarlos correctamente,
durante su colocacidén se hizo tocar a una or-
guesta, lo que dio como resultado su calibra-
cién practicamente perfecta.*

3.2 AcUstica musical
Aunque la musica se desarrolld por siglos de una
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manera empirica, la curiosidad natural del ser huma-
no lo llevd a preguntarse de qué manera los instru-
mentos musicales, que ha construido y tocado a lo
largo de la historia de las civilizaciones, funcionan,
por qué producen los sonidos que producen y no
otros distintos, y también nuevas formas de desarro-
llo para los mismos.

A esto, como consecuencia ldgica, se le sumo la
sed de saber como es que somos capaces de perci-
bir los sonidos, las diferencias entre las propias voces
humanas y mas dudas relacionadas. Asi, la ciencia Fi-
sica, de la mano de su rama acustica, se adjudicd la
responsabilidad de la investigacion de estos fendme-
nos mediante la Actstica musical.

e Definicién

Como su nombre lo indica, se dedica al estudio
de los fendmenos sonoros relacionados con la musi-
ca: la voz, el oido, los instrumentos musicales, las es-
calas, etc. En particular se enfoca en las teorias musi-
cales; las frecuencias y valores de las notas musicales
y sus relaciones con otras notas; la emulacién de las
notas naturales por medios artificiales; la grabacion,
reproduccion y modificacidon de la musica; el estudio
de la percepcion humana de la musica y su influencia
en el cerebro; entre otros temas. Aqui, el tema que
nos atafie es el que se refiere a la constitucion de los
instrumentos musicales, conocido como Organolo-
gia.

e Caracteristicas

El estudio de los instrumentos musicales es un
campo demasiado extenso, en parte por la gran va-
riedad que existen en el mundo de ellos. Se han de-
sarrollado diversas clasificaciones que ayudan a te-
ner un mejor control cuando se trata de definir las



caracteristicas de los instrumentos, siendo la mas cla-
sica la que los separa como instrumentos de cuerda,
viento y percusién, pero esta clasificacion no tomaba
en cuenta instrumentos mas alla de los europeos or-
todoxos?.

Durante largo tiempo se buscé una nueva manera de
clasificacién totalmente incluyente y para 1914 los
musicologos Erich M. Von Hornbostel y Curt Sachs
mejoraron un sistema preexistente de clasificaciéon
basado en los principios acusticos de los instrumen-
tos. Este sistema, conocido como Hornbostel-Sachs,
se divide en cinco grandes grupos, los cuales se sub-
dividen en varios grupos mads y asi sucesivamente,
dependiendo del tipo de instrumento y su forma de
producir sonido. Esta clasificaciéon, ademds cuenta
con un sistema de numeracién que permite identi-
ficar a un instrumento como se identifica un libro en
una biblioteca.

Los grupos generales y sus subdivisiones mas im-
portantes dentro de esta clasificacién son:

Idiéfonos. En estos instrumentos el sonido se
produce al hacer vibrar el cuerpo mismo del
instrumento. Este grupo se subdivide en:

1. Idiéfonos punteados. Vibran cuando son
golpeados.

2. Idiéfonos por friccidn. Las vibraciones se
producen por raspar el cuerpo del instru-
mento.

3. Idiéfonos soplados. Vibran por el movi-

1 Los instrumentos utilizados cominmente por las orquestas. Instrumentos

tradicionales y de otras partes del mundo dificilmente podian introducirse en dicha

29. Clasificacidon de los instrumentos musicales Segl:ln Hornbostel clasificacion. Mas adelante, cuando surgieron los instrumentos electronicos esta
YSGChS clasificacion quedd practicamente obsoleta.

2 Este sistema de clasificacion se basa en el Sistema de Clasificacion

Decimal Dewey, que es el que se usa en todas las bibliotecas del mundo
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3. Idiéfonos soplados. Vibran por el movi-
miento del aire.

Membrandfonos. En este grupo se encuen-
tran los instrumentos que vibran al golpear
la membrana que poseen. Este grupo es ba-
sicamente compuesto por los tambores, que
se dividen en:

1. Tambores golpeados. Tienen una mem-
brana que se golpea, ya sea con las ma-
nos o con baquetas.

2. Tambores punteados. Tienen una cuer-
da sobre la membrana, que le transmite
la vibracién cuando es pulsada, lo que la
hace vibrar para producir el sonido.

3. Tambores de friccién. Suenan cuando
son raspados, ya sea con la mano o un
palo, en lugar de pegar sobre ellos.

4. Membranas resonantes. Se incluyen los
instrumentos que no producen sonido
por si mismos, sino que modifican otros
por medio de una membrana vibrante.

Corddfonos. Cuando se pulsa la o las cuerdas
tensadas se produce la vibracion del instru-
mento. Incluye a los instrumentos antes cla-
sificados como “de cuerdas” y algunos de te-
clado, divididos del siguiente modo:

1. Corddéfonos simples. Son, en esencia,
cuerdas tensadas sobre un soporte; pue-
den tener una caja de resonancia, pero
sin ella, el instrumento igualmente pue-
de tocar, aun cuando el sonido resultante
sea diferente.

2. Corddfonos compuestos. Incluye instru-
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mentos acusticos o electroacusticos en
los que la caja de resonancia es una parte
integral del instrumento, y también a los
cordéfonos de cuerpo sdlido.

Aerdfonos. Como su nombre indica, son los
instrumentos que producen sus sonidos al
hacer vibrar una columna de aire. Estan di-
vididos en:

1. Aerdfonos libres. En ellos el aire no esta
encerrado por el cuerpo del instrumento

2. Instrumentos de viento. La columna de
aire que vibra se encuentra dentro del
cuerpo del instrumento.

Electréfonos'. Este grupo engloba a todos
aquellos instrumentos que producen sus so-
nidos por medio de osciladores electrénicos.
Su division es:

1. Instrumentos tradicionales. Aqui entran
todos los instrumentos eléctricos que
emulan a los tradicionales.

2. Nueva construccién. Se consideran den-
tro de esta clasificacién los instrumentos
electrénicos que son completamente di-
ferentes a los tradicionales.
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Como vya se vio en el capitulo anterior, el sonido
es un componente fundamental del entorno huma-
no, desde sus primeras etapas de desarrollo hasta
las sociedades contemporaneas. Tiene cualidades
gue lo hacen unico y relativamente facil de distinguir,
aunque la contaminacién auditiva que impera en las
modernas urbes dificulta su distincién y muchas ve-
ces causa la pérdida de capacidades auditivas masi-
vas de su poblacién.

Cuando el sonido dejé de ser meramente una ca-
racteristica que al hombre primitivo le permitia ubi-
car fuentes de peligro, y se comenzé a desarrollar un
valor estético propio, nacié la musica. La capacidad
de agrupar sonidos y conferirles ritmo, cadencia y
una duracion temporal, al principio con fines rituales
y para lograr ciertos estados alterados de conciencia
(aparte del consumo de algunas sustancias que ayu-
daran a dicha alteracién), fue evolucionando junto
con las sociedades y culturas, que se diversificaron y
su musica lo hizo con ellas.

A continuacion, hablaremos de la forma en que
el arte musical y el sonido mismo se han desarrolla-
do, marcando en gran medida la forma en que los
seres humanos los aprecian y se relacionan con ellos.

1. El sonido como forma de
expresion artistica

El mundo del ser humano se rige por los esti-
mulos externos a su propio cuerpo, que es capaz de
percibir e interpretar, con la finalidad de hacerse una
idea del ambiente que lo rodea y todo aquello a lo
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gue se ha de enfrentar.

En orden de aparicidn, el sentido del oido fue el
ultimo en desarrollarse dentro de los cambios evolu-
tivos que se dieron en los organismos vivos?, y se dio
gracias a la necesidad de una mejor interaccion con
el medio en que los seres debian desenvolverse des-
pués del drastico cambio de ambiente?. El desarrollo
del sentido del oido dot6 a las criaturas de un modo
mucho mas especializado de detectar el peligro y de
encontrar mucho mas facilmente a sus posibles pre-
sas, especialmente cuando el sentido de la vista se
veia disminuido en su capacidad (debido a la escasez
de luz, necesaria para su funcionamiento).?

Durante mucho tiempo, los primeros humanos
solo usaban este sentido para protegerse del medio
hostil en que tenian que vivir. Pero, poco a poco, fue-
ron dominando a la naturaleza circundante y fueron
tomando terreno, al tiempo que se establecian en
comunidades semi-permanentes y comenzaron a
tener tiempo para dedicarlo a actividades que iban
mas alla de la alimentacién y la supervivencia.



La habilidad de distinguir entre las diferentes clases
de sonidos existentes, los doté de una capacidad de
discriminacion y reconocimiento sonoro, que se fue
puliendo hasta desarrollar un primitivo “oido musi-
cal”. También influyé en esto el desarrollo (a nivel
cerebral) de una capacidad bastante abstracta co-
nocida como medicion temporal*. Para la musica la
conciencia del tiempo es basica, ya que como se trata
de un arte “temporal”, para desarrollarse se ha de
tener conciencia del paso de este; sin esta concien-
cia es imposible que el ritmo pueda ser percibido y
mucho menos utilizado. El incremento en la capaci-
dad cerebral, y por consecuencia, la mayor capacidad
neuronal dieron paso al desarrollo del pensamiento
abstracto y la conciencia de ciertos ritmos de la na-
turaleza, como el golpeteo de las gotas de lluvia, los
intervalos en los cantos de ciertas aves, o el ritmo de
los propios pasos.

Aunque a ciencia cierta, aun no es muy claro cual
fue el primer instrumento musical utilizado por el
hombre, es muy légico pensar que fue la propia voz,
debido a que es parte misma del humano. Y aunque
al principio la voz fuera un elemento “superfluo” y
bastante basico, que producia sonidos “guturales” o
“grufidos” como los de otros animales, la propia vida
en “sociedad” dio paso al desarrollo de sonidos pro-
pios y mucho mas “refinados”, que con el paso del
tiempo darian lugar al desarrollo del lenguaje oral.

Pero la conciencia temporal, también ayudo a
gue estos humanos notaran que su produccion vocal
podia desarrollar un ritmo, y las variaciones podian

1 La medicion temporal es la capacidad desarrollada por la mente hu-
mana para concebir, entender y aplicar la conciencia espacio-temporal, asi como
para poder aplicarla en diversos campos. Al mismo tiempo, brinda a los seres
humanos de la capacidad de racionalizar el paso irremediable, irreversible e in-

detenible del tiempo mismo.
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30. Instrumentos musicales primitivos hechos a partir de huesos
tallados y horadados
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31. Instrumentos musicales egipcios representados en las
inscripciones de una tumba



ser moduladas y repetidas en tiempos y velocida-
des muy versatiles. Con un poco de tiempo incluso
se comenzo a apreciar la introduccién de otro nuevo
elemento que doté a los cantos primitivos una di-
mensiéon mucho mayor y gran riqueza expresiva: el
silencio.

Siguiendo con un pensamiento légico de desa-
rrollo, muchos antropélogos creen que los primeros
instrumentos musicales, ajenos al propio cuerpo,
fueron instrumentos de percusion “hechos”? a base
de golpear ritmicamente piedras, huesos, maderas.
Aunque también se producian percusiones golpean-
do diversas partes del cuerpo. Tuvo que pasar mu-
cho tiempo, hasta el surgimiento de la tecnologia del
arco y la flecha, para que los instrumentos de cuer-
das pulsadas y golpeadas pudieran nacer.

Al tiempo del surgimiento de las primeras gran-
des civilizaciones (Egipto y Mesopotamia), se dio el
desarrollo suficiente para el surgimiento de los pri-
meros instrumentos de viento: pequeias flautas he-
chas de carrizos y caracoles que eran soplados para
obtener sonidos.

Fue hasta los griegos donde la musica dejé de
ser una cuestion meramente estética intuitiva, para
volverse objeto de estudio y contemplacién para
profundizar mucho mds en las reglas tacitas que la
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regian y que la hacian tan “irresistible” para los seres
humanos (e incluso algunos animales y bestias de la
mitologia).

Aristételes se interesd en la parte “racional” de
la produccidon de sonidos musicales, enfocandose
principalmente en las razones matematicas que rigen
el cambio de tono en los instrumentos de cuerdas
pulsadas . Sus investigaciones fueron el primer paso
para el interés cientifico en la produccion sonora y
sus caracteristicas fisicas. Aqui interviene el concepto
de los armodnicos , en donde podemos ver que divi-
diendo las cuerdas en intervalos regulares, logramos
variaciones de tono que equivalen a las notas armé-
nicas.

Desde su creacion, la musica ha fascinado a to-
dos porigual y ha brindado una gran forma de expre-
sién de los sentimientos, por medio de las sensacio-
nes que causa la conjuncién de sonidos diversos de
formas determinadas. El gusto ha ido cambiando al
igual que la sociedad en general, pero nunca ha deja-
do de producirse musica que la acompafie y, muchas
veces, que la desafie.

Fue a principios del siglo XX, cuando las nuevas
corrientes de pensamiento y la influencia misma de
las vanguardias artisticas, que la musica dio giros bas-
tante grandes y diversos, credndose corrientes musi-
cales muy diversas y que lograron hacer dudar de su
denominacién como “musica”.

1.1 La mdasica

La musica como disciplina artistica es compleja
y siempre cambiante, como lo es cualquier tipo de
actividad donde se involucra la creatividad. Desde
sus inicios hasta la fecha, ha cambiado radicalmente
la idea que se tenia de lo que se podia denominar



“musica” y lo que no.

La evolucidn musical ha ido siempre de la mano
de la evolucidon de las sociedades humanas, y a raiz
de estas se desarrollo una forma de composicion mu-
sical que varia de regidén en region, por su propia cul-
tura y por los instrumentos que de ella se derivan, y
gue le dan a la musica su cualidad heterogénea.

Este cambio se debe mds que nada a la evolu-
cion del del pensamiento, pero también es debido a
la evolucidn tecnoldgica que se ha dado a pasos cada
vez mas agigantados desde la revolucién industrial
y que, hasta la fecha, sigue su curso. Esta evolucion
de la tecnologia, al servicio del publico en general ha
producido un cambio radical en la forma en que se
produce el arte y la musica.

Ya decia Luigi Russolo en su “Arte de los Ruidos”:

[...]La vida antigua ][ue toda silencio. Fn el sig/a dieci-
nueve, con la invencion de las mdquinas, nacid el Ruido. Hoy,
el Ruido triunfa y domina soberano sobre la sensibilidad de
los hombres. Durante muchos siglos, la vida se desarrollé en
silencio o, a lo sumo, en sordina. Los ruidos mds ][uertes que
interrumpian este silencio no eran ni intensos, ni pro/ongaalos,
ni variados. Ya que, exceptuana]o los movimientos teliricos,
los huracanes, las tempestades, los aludes y las cascadas, la

naturaleza es silenciosa.

En esta escasez de ruidos, los primeros sonidos que e
hombre pua’o extraer de una caha peq[oraala o de una cuerda
tensa, asombraron como cosas nuevas y admirables. El sonido
][ue atribuido por los puel?/os primitivos a los dioses, considera-
do sagrac]o y reservado a los sacerdotes, que se sirvieron de d
para enriquecer el misterio de sus ritos. Nacid asf la concepcion
del sonido como cosa en si, distinta e independiente de la L‘ia]a,
y la muisica resultd ser un mundo fanta’stica por encima de la
realidad, un mundo inviolable y sagraalo. Se comprende con
][aci/ia]ad que semejante concepcion de la miisica estuviera ne-

cesariamente abocada a ralentizar el progreso, en comparacion
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con las demds artes. Los mismos Griegos, con su teoria musi-
cal matemdticamente sistematizada por Pitdgoras, y en base a
la cual sdlo se admitia el uso de pocos intervalos consonantes,
limitaron mucho el campo de la miisica, haciendo casi imposila/e

la armonta, que ignoral?an.

La Edad Media, con las evoluciones y las mocfificaciones
del sistema griego del tetracordio, con el canto gregoriano y
con los cantos popu/ares, enriquecid ol arte musical, pero siguid
considerando el sonido en su transcurso temporal, concepcion
restringia]a que durd varios sig/os y que volvemos a encontrar
ahora en las mds comp/ican[as po/i][onfas de los contrapuntistas
ﬂamencos. No existia el acorde; el desarrollo de las diversas
partes no estaba subordinado al acorde que dichas partes po-
dian proc[ucir en su conjunto; la concepcion, en ][in, de estas
partes era horizontal, no vertical. El deseo, la Z?u’squen[a y o
gusto por la union simultdnea de los diferentes sonidos, o sea,
por el acorde (sonido complejo) se manifestaron gradualmente,
pasando del acorde perfecto asonante y con pocas disonancias
a las comp/icaalas y persistentes disonancias que caracterizan

la miisica contempordnea.

El arte musical busco’y obtuvo en primer /ugar la pureza
Y la dulzura del sonia’o, /uego ama/gamo’ sonidos c]iferentes,
preocupcinalose sin embargo de acariciar el oido con suaves
armonias. Hoy o arte musica/, comp/ica’ndose pau/atinamente,
persigue ama/gamar los sonidos mds rjisonantes, mds extrainos

y mds dsperos para el oido. Nos acercamos asi cada vez mds

al sonido-ruido. [...]

Para excitar y exaltar nuestra sensibilidad, la muisica
fue evolucionando hacia la mds cowm/eja po/i][onfa y hacia una
mayor variedad de timbres o coloridos instrumenta/es, buscan-

do las mds comp/icaalas sucesiones de acordes disonantes y
preparana/o vagamente la creacion del RUIDO MUSICAL.
(sig)l...]"

Desde las ultimas dos décadas del siglo XIX y las
primeras del XX, los musicos (y a veces no sélo ellos)
se dieron a la tarea de buscar alternativas acusticas



y sonoras, pero es a partir de los afios veinte que se
comenzé a experimentar cada vez mas con nuevas
formas de producir sonidos que pudiesen incluirse en
las composiciones musicales, que también se fueron
volviendo mucho mas complejas, pesadas y dificiles
de digerir por el publico poco conocedor del medio.
La conceptualizacion de la musica y las amplias posi-
bilidades que los medios eléctricos brindaban fueron
dotando a los compositores e interpretes de enormes
posibilidades creativas, que las vanguardias artisticas
aprovecharon para sustentar sus discursos.

La experimentacion y creacién de nuevos instru-
mentos, asi como la modificacion de muchos de los
ya existentes ayudaron a crear ambientes musicales
cada vez mas densos y complicados que llevaron a la
musica a una nueva fase, pero también crearon una
fractura con los musicos mas académicos que se ne-
gaban a reconocer esos “ruidos” como Musica. Asi, la
vertiente de compositores que se ajustaban a las an-
tiguas reglas y formas en sus creaciones se siguieron
considerando durante bastante tiempo como “musi-
cos” y sus creaciones se consideraron musica culta,
elevada o cldsica; al paso del tiempo, el rechazo fue
disminuyendo y las composiciones mas arriesgadas
y experimentales se vieron reconocidas por los aca-
demicistas, bajo el nombre de “musica contempora-

n”

nea-.

A partir de entonces, y con la llegada de nuevas
y mejores tecnologias, se han ido desarrollando nue-
vas y cada vez mas complejas formas musicales, tan-
to en el circuito de la “musica culta”, como en el de
la musica “experimental” e incluso en el campo de la
musica “popular”. El punto de quiebre, donde todo
se vuelve confuso y a la vez claro, fue la llegada de
la obra titulada 433" de John Cage, en 1951, donde

1 Vid Infra
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32. Grabado donde se representan los principales instrumentos
de una orquesta del siglo XIX
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dejo en claro que el “silencio” puede ser sonoro, ya
gue el silencio absoluto no existe.

Mas tarde el nacimiento de la musica electrd-
nica, que se vale de sonidos totalmente artificiales
abrié un universo nuevo de experimentacion musi-
cal, que aun sigue evolucionando.

1.2 La union de la pldstica y la musica

Durante mucho tiempo, artistas plasticos y mu-
sicos se han sentido atraidos por otras disciplinas
creativas diferentes a las suyas propias, ya sea por
curiosidad, por haber desarrollado cierta habilidad
en ella, o por una necesidad de expresion diferen-
te a la convencional. Es por ello que existen varias
co-relaciones entre compositores e interpretes con
pintores, escultores o grabadores a lo largo de la his-
toria, pero que se van haciendo cada vez mas eviden-
tes conforme avanza el siglo XIX para convertirse en
el XX.

La fascinacion que la forma de composicién de
Richard Wagner, su inventiva y su genialidad, no sélo
para la musica, sino para las puestas en escena de
sus operas, fascinaron a muchos artistas contempo-
rdneos a él, y muchas obras plasticas nacieron colec-
tivamente a partir de su musica, principalmente des-
pués del estreno del Anillo del Nibelungo (una serie
de cuatro operas, escritas entre 1848 y 1874: El oro
del Rin, La Valquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses)
y El Holandés Errante (1843)*. De la mano del Sturm
und Drang (Tormenta y Pasidn), movimiento litera-
rio aleman en boga por aquellas épocas que pronto
se propago por otras artes, Wagner cred estas obras
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de gran belleza musical y visual, con enorme fuerza
emocional que tocaron las fibras sensibles de otros
muchos artistas.?

A partir de entonces, musicos y artistas plasticos
se han unido para buscar nuevas formas de expre-
sién para su genio, usando elementos del otro para
sus propios fines, y con el avance del siglo, las barre-
ras entre unos y otros se fueron diluyendo mas y mas
hasta convertirse en una densa neblina que nos im-
pide ver donde terminan unos y comienzan otros, tal
como veremos en algunos ejemplos a continuacion.

Neoplasticismo

El Neoplasticismo es una corriente artistica na-
cida en Holanda hacia 1917, que a veces es llama-
da también “Constructivismo holandés” por ciertas
semejanzas con el Constructivismo ruso. Es conside-
rada una de las primeras vanguardias artisticas y un
precedente del arte abstracto y tuvo mucha influen-
cia sobre la pintura, la arquitectura, el disefio y, en
menor grado, en la escultura.

El movimiento se inicid a partir de la publicacién
del ensayo escrito por Piet Mondrian, en la revista De
Stijl (“El Estilo”), cofundada por Theo Van Doesburg,
titulado De Nieuwe Beelding in de schilderkunst (“La
nueva Plastica en la Pintura”). En él, Mondrian plan-
teaba los lineamientos que el arte moderno debia
seguir: proponia despojar al arte de todo elemento
accesorio en un intento de llegar a la esencia a través
de un lenguaje plastico objetivo y, como consecuen-
cia, universal. Varios pintores y arquitectos se unie-
ron a este movimiento y en sus trabajos implementa-
ron las ideas de minimizacion de los elementos hasta
las formas basicas, uso de lineas y angulos rectos,
supresién de colores hasta llegar a la pureza de los



de los primarios, siempre saturados, y un alejamien-
to de la individualizacidén, el equilibrio alejado de la
simetria y armonia espiritual.

Esta corriente artistica no es, por si misma, un
antecedente directo de lo que hoy se conoce como
“arte sonoro” ni se llegd a involucrar activamente
con la produccién sonora ni la experimentacién de
ella; sin embargo, el maximo exponente del Neoplas-
ticismo se involucrd él mismo con la interpretacion
pictérica de los elementos bdsicos de la musica en
boga en Nueva York durante las primeras décadas del
siglo XX: el jazz y el blues. Mondrian, como principal
representante del movimiento, siguio al pie de la le-
tra los planteamientos del mismo, lo que lo llevé a
tener rencillas con el resto del grupo, hasta despren-
derse por completo de él. Su exilio forzado a América
durante la segunda guerra lo llevaron a desarrollar
una nueva forma de aplicar estos mismos lineamien-
tos, basados en ciertos ritmos y una forma de vida
completamente distinta y dindmica.

PIET MONDRIAN (1872-1944)

Durante su vida, Mondrian dedicd su arte a su
propia visidon y nocidn espiritual, pasando por diver-
sos periodos que culminaron con la creacién de sus
obras mas reconocidas. Las reticulas formadas por li-
neas verticales y horizontales, sobre fondos blancos y
algunos campos geométricos rellenos de los colores
primarios, son la muestra de su madurez como pintor
y su concepto de la naturaleza y el universo mismo.

El no creia que la representacidon naturalista y
realista fuera el modo en que se debia mostrar la na-
turaleza misma del universo. Para él, las lineas rectas
y los campos de color eran el modo en que el uni-
verso era en realidad; las reticulas eran la forma en
gue él veia la estructura subyacente del mundo que
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lo rodeaba. Le gustaba mucho la idea del equilibrio
espiritual y las lineas verticales y horizontales en sus
obras también representaban la dualidad de la natu-
raleza misma®.

Y aunque pudiera a muchos parecerle que sus
pinturas son simples planos con zonas en blanco sin
pintar, y algunos rectangulos planos de color, una
observacion mucho mas consciente nos hara notar
que sus cuadros poseen una gran riqueza de texturas
debidas a las pinceladas que no son para nada pare-
jas ni uniformes, y que al contrario las dota de gran
expresividad y profundidad, que marca la separacién
irreversible de la supremacia del mimetismo en el
arte a la valoracion del color y las formas puras.

Cuando nifio, siempre estuvo en contacto con las
artes y la musica; su propio padre, que era director
de la escuela primaria a la que asistid, era un artis-
ta amateur y le ensefié dibujo, mientras que su tio
le enseiid pintura. Durante sus primeros afios de ca-
rrera como pintor, se vio influenciado por las formas
tradicionales de hacer arte y casi todo su trabajo se
basaba en la representacién de paisajes de su natal
Holanda. En estos trabajos se nota la expresividad de
las lineas y los colores, donde las curvas también for-
man parte de las composiciones. Sin embargo, con
el paso del tiempo, Mondrian fue minimizando y de-
purando las formas hasta llegar a los elementos mds
simples.

Aunque tuvo cierta influencia del “desdobla-
miento” de los cubistas cuando viajo a Paris a prin-
cipios de la segunda década del siglo XX, la intencién
de Mondrian no fue nunca crear la sensacién de pro-
fundidad o volumen en el lienzo, sino mas bien hacer



énfasis en la planicie de la superficie pictdrica. Al res-
pecto de lo influido que se sintidé por el trabajo de
Picasso y Braque (principalmente) escribio:

No pueale apreciarse suﬂcientemnte o esp/e'nc]ido esfuerzo del
cubismo, que rompid con la apariencia natural de las cosas
y parcia/mente con la forma limitada. La determinacion del
espacio que hace el cubismo mediante la exacta construccion de
voliimenes es proa]igiosa. Asf se func]arcm los cimientos sobre
los cuales pudo levantarse una plastica de “relaciones puras”,

de “ritmo libre”, antes aprisionaa[o por las formas limitadas.’

Durante esta década, el cambio en su expresion
artistica se fue haciendo mas remarcada, y fue desa-
rrollando sus ideas sobre lo que después se conoceria
como Neoplasticismo?®. Fue dejando de lado el tema
dentro de sus pinturas e intenté enfocar su atencion
a las relaciones de las lineas y los colores en el lienzo.

Debido a su estricta educacion, y a sus fuertes
convicciones en cuanto a su formacién espiritual, era
un hombre reservado, meticuloso y analitico y eso se
reflejaba en cada aspecto de su vida y desde luego en
su trabajo. Nunca se casé y vivian de una forma bas-
tante austera, lo que reforzaba el concepto minima-
lista de sus pinturas a partir de comienzos de los afios
20. Durante estos afios publicd De Nieuwe Beelding
in de schilderkunst (“La nueva Plastica en la Pintura”)
donde ponia de manifiesto la forma en que él veia el
desarrollo que la pintura deberia seguir a partir de
ahora, alejandose de las representaciones naturalis-
tas. En este escrito planteaba las caracteristicas que
la nueva forma de arte debia tener: lenguaje plastico
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objetivo, y por ende, universal, que también renega-
ba del individualismo; reduccién de los elementos su-
perfluos hasta llegar a “lo esencial”, lo que significaba
conservar tan solo los componentes fundamentales:
planos, lineas y masas de colores; racionalizacion y
estructuracion con base en la armonia, el equilibrio y
la proporcion, jamas soportado en la simetria; tam-
bién se reduce el manejo de colores hasta los funda-
mentales: los colores primarios y el uso del blanco,
negro y gris, pero siempre como planos saturados,
sin matices; la obra es una expresién de la armonia
espiritual y no del sentimentalismo del artista.

Comenzé a trabajar junto a Theo Van Doesburg
(artista y arquitecto) ya entrada la Primera Guerra
Mundial, cuando se vio forzado a permanecer en Ho-
landa3, y juntos fundaron la revista De Stijl (“El esti-
lo”), que se convirtié en estandarte de su movimien-
to en el que se refugiaron varios artistas, arquitectos
y escritores holandeses, todos ellos con la vivida idea
de plasmar en su trabajo sus ideales de abstraccién
de las formas y la representacion del orden y la ar-
monia universales a través del uso de la geometriza-
cion y el color. Su trabajo fue influyente en los cam-
pos del arte, la arquitectura, la tipografia y el diseio
de interiores.

Su cardcter inflexible lo llevd a tener ciertos ro-
ces con sus seguidores e incluso con Van Doesburg,
cuando éste le sugirid que debian incluir en sus es-
guemas de trabajo el uso de las diagonales, a lo que
Mondrian se opuso enérgicamente. Aun asi comenzé
a trabajar una serie de “rombos”4, donde las diago-



nales que se formaban hacian un contraste con la re-
ticula cuadrangular en su interior.

El recrudecimiento de la Segunda Guerra Mun-
dial, esta vez lo llevd a tener que abandonar el con-
tinente por completo y embarcarse (literalmente)
en una nueva aventura hasta América, haciendo an-
tes una escala en Londres; durante este autoexilio,
pintd una serie en honor a los lugares representati-
vos de las ciudades donde estuvo. Se establecid en
Manhattan, donde conocio la variada y colorida vida
nocturna de “la ciudad que nunca duerme”, que lo
fascind demasiado.

Para sus ultimos afos de vida los cuales pasé
en Nueva York, donde disfruté enormemente de la
variedad de teatros y salones de baile, concibié una
nueva via para su trabajo, la ultima fase de su evolu-
cién como pintor y una forma mucho mas dinamica
en sus reticulas, fruto de la incansable movilidad de
la ciudad que se convirtié en su nuevo hogar.

Por aquellas épocas comenzaba a hacerse popu-
lar un estilo musical derivado de la musica negra y
gue en los circulos sociales era cada vez mas acepta-
do: el jazz. Este estilo musica de sonidos frenéticos
y desenfadados, bastante distinto de la musica “cul-
” que solia escucharse antes como herencia de la
influencia europea en América, contagiaba su entu-
siasmo y dejaba entrever los cambios que se darian
al finalizar la segunda guerra. Mondrian de inmediato
le tomd gusto a esta musica, que le encantaba bailar
a pesar de su torpeza para ello, y su influencia se dejé
ver también en su pintura. Su serie “New York City”
demuestra su evolucién, dejando de lado el negro,
para realizar reticulas en rojo, azul y amarillo, que lo-
gra vivaces combinaciones y ritmos diversos.

Junto con el jazz, se volvid popular el blues, otra
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34. Piet Mondrian en su estudio en Nueva York
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35. Victory Boogie-Woogie, Piet Mondrian, Oleo sobre tela,
127 x 127 cm, 1942-1944
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clase de musica derivada de los ritmos negros, al sur
de Estados Unidos. Diversos modos de hacer blues
se desarrollaron y con la movilizacién de grupos de
afroamericanos a los estados del norte en busca de
mejores condiciones de vida, nacio el Boogie Woo-
gie, un ritmo mucho mas movido y basado en una
ritmica mas veloz y poderosa de piano, que nada te-
nia que ver con musicos con entrenamiento en pia-
no clasico. En Nueva York se volvié popular bastante
pronto y en los afios 40s ya dominaban la escena de
los clubes nocturnos y era, por su propia naturaleza
veloz y pegadiza, ideal para bailar. Mondrian se ena-
moro de estos ritmos que jamas habia escuchado an-
tes en Europa y, aunque no fueron muchos afios los
gue paso en Nueva York, le bastaron para llegar a su
nueva fase como artista.

La ultima serie que realizd en vida fue un home-
naje a este dinamismo musical, donde dejé de lado
las reticulas en negro y sus campos de color sobre
grandes extensiones blancas, para optar por una ma-
yor energia, basada en reticulas de color amarillo,
pequeinos cuadros de colores sobre las lineas ama-
rillas que parecen danzar y otros campos de colores
primarios mucho mas vibrantes. Asi nacié “Broadway
Boogie Woogie”, su ultima pintura terminada, que
muchos consideran mas una representacion geo-
metrizada de las calles de Nueva York, pero que en
realidad tratan de sintetizar visualmente la energia y
vitalidad que Mondrian sentia al escuchar la musica
y recordar el desenfreno de las noches en la ciudad,
bajo sus luces de colores intermitentes, el flujo del
trafico y los ritmos continuos. Incompleto se quedd
un segundo cuadro de esta serie: “Victory Boogie
Woogie”, en donde podemos ver como traté de ir
mas alld en el dinamismo transmitido por el cuadro,
recurriendo de nuevo a su formato de “rombo”.
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Arte abstracto

El nacimiento del siglo XX llevd al arte hacia una
busqueda de nuevas formas de expresion, alejadas
de los convencionalismos y haciendo una profunda
ruptura con el arte que se habia desarrollado en el si-
glo XIX. La rapida evolucion de la tecnologia, la cien-
cia, la cultura y la sociedad en general, exigian una
adaptacion de su arte con urgencia.

El arte abstracto vino a ocupar el sitio que se es-
taba abriendo en torno a esta necesidad de cambio
y se desarrolld a lo largo de todo el siglo, diversifi-
candose y transformandose para adaptarse a las nue-
vas condiciones que la época imponia. El Fauvismo
y el Expresionismo habian ya liberado al color de su
rigido trabajo como sélo un elemento del arte figu-
rativo y le dio un valor propio dentro de la compo-
sicion, independientemente de la forma; asi mismo,
el cubismo vino a dar mayor importancia a la forma
en cuanto a si misma y no a lo que representaba. El
nacimiento de la fotografia también dio al traste con
el arte figurativo de finales del siglo XIX y hacia 1910
se dio el paso hacia la abstraccién.

Este tipo de expresidn se crea su propio lengua-
je y puede ser interpretado de multiples formas, sin
gue en realidad ninguna sea errada; dentro de la
misma obra, cada elemento se significa a si mismo y
eso le da valor a la pieza por completo y sélo para si,
se sustenta por sus propios medios y crea dentro de
ella un mundo de sensacién. Y aunque la corriente es
mucho mas facilmente percibida dentro de las artes
visuales, también en otros campos como la arquitec-
tura, la musica o la poesia se desarrollé bastante.

Dentro de esta corriente la principal directriz
consiste en el alejamiento de la figuracion y la mime-
sis, lo que significa que no existen dentro de las obras



abstractas reminiscencias de objetos, personas o ani-
males que puedan ser reconocibles. El arte abstracto
cuenta con su propio lenguaje y da primacia al color
la forma vy la estructura; se aleja por completo de la
imitacion de la naturaleza y se centra mas en las sen-
saciones y experiencias del artista®.

Debido a que se trata de obras en las que el pro-
pio autor plasma lo que hay dentro de si, valiéndose
de los elementos compositivos de una forma suma-
mente libre, no hay propiamente reglas que esta-
blezcan la forma en que ha de realizarse una obra
de indole abstracto; aun asi, se desarrollaron ciertos
puntos que pueden tomarse como parametros para
la clasificacidn de las obras abstractas de las que se
han valido criticos e historiadores en el afan de lograr
un cierto orden en cuanto a los artistas y su trabajo.
Los primeros grupos que se identificaron al surgir el
abstraccionismo fueron los que tenian mayor afini-
dad con los movimientos que se cuentan como sus
antecesores.

Por un lado, el abstraccionismo geométrico y
el constructivismo surgidos a partir de la influencia
cubista se dio por plasmar en sus trabajos formas
geométricas puras que no buscaban representar
nada mas que asi mismas, usando también la fuer-
za del color, el ritmo y la composicién para expresar
sensaciones y emociones.

Por el otro lado, la rama de la abstraccion here-
dera del expresionismo y del fauvismo, se dio a cono-
cer como abstraccion lirica?, donde la obra es mucho
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mas espontanea e inmediata. Aqui, el color juega un
papel mucho mas importante que la forma, tomando
en cuenta también el uso del contraste, del mismo
modo que se utiliza la linea y en muchas ocasiones la
mancha de una manera etérea, basada muchas ve-
ces en transparencias de acuarelas.

Muchos de los pintores y escultores abstractos
se vieron, del mismo modo, influenciados por las
nuevas tendencias musicales que iban surgiendo
conforme avanzaba el siglo XX y que eran cada vez
mas libres, ruidosas y frenéticas, alejadas también
de los convencionalismos y clasicismos que habian
regido la manera de componer musica durante va-
rios siglos. En un principio no era la intencién de es-
tos artistas el traducir los ritmos y tonos musicales a
un lenguaje visual, sino mas bien apropiarse de esta
nueva vitalidad y trasladar estas experiencias auditi-
vas a los lienzos, dando al espectador una nueva vi-
sién del mundo cambiante que tenian a su alrededor.

Fue Kandinsky quién, al establecer una profunda
amistad con un compositor contemporaneo suyo y
que fue pionero en cuanto a las nuevas formas de
composicion e interpretacién musical, cambié el pa-
norama de la pintura abstracta involucrandose mas
en la forma en que el sonido y el color se interrela-
cionan e interacttan, tanto al escuchar piezas musi-
cales, como al contemplar un lienzo lleno de explo-
siones de color y formas que aluden a los ritmos y
tiempos musicales.

WASSILY KANDINSKY (1866-1944)

Durante su carrera artistica, Kandinsky se dedicé
no sélo a la pintura, sino también a la teoria del arte
abstracto, tema sobre el cual escribid largo y tendido,




llegando a publicar varios de sus ensayos y también
libros al respecto, y a la manera en que la musicay el
arte se relacionaban y complementaban entre si. Su
amistad con un musico en especifico fue lo que hizo
madurar sus ideas en cuanto a como la pintura y la
musica se podian complementar, logrando un equili-
brio entre ambas expresiones y demostrando que no
eran tan diferentes después de todo.

Se le considera como el impulsor de la abstrac-
cidn lirica, y sus obras son los mas claros ejemplos de
este tipo de arte, junto con las de Paul Klee. En todas
sus pinturas podemos observar la fuerza del color, el
ritmo y la composicién, todos estos elementos dis-
puestos en una forma realmente abstracta, algo que
hasta entonces no se habia logrado por completo.

Kandinsky era de la idea de que la obra de arte
debia tener como principal objetivo despertar las
emociones y sentimientos del espectador, como
la musica era capaz de hacer con sus notas, tonos,
timbres y ritmos. El traté de llevar estos elementos
sonoros a lo visual, valiéndose de elementos que po-
dian pasar por equivalentes, tales como el color, los
tonos y matices, las formas, la composicidn, etc.

Tal como él lo veia, el arte abstracto era el ideal
para poder demostrar sus teorias sobre la afinidad
musical y pictérica, puesto que se dejaba de lado la
asociacién que el arte realista creaba en la mente
del publico con el mundo real, y la dejaba en liber-
tad para poder prestar atencion a las composiciones
sutiles y sugerentes que los cuadros abstractos mos-
traban, y asi permitir una interpretacién mucho mas
subjetiva e intuitiva.

Su fascinacion con el color surgié dentro de él
cuando era un nino en Moscu y se fue intensifican-
do en medida que él crecia, llegando a ser casi una
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obsesidn para él y que influyd enormemente en su
carrera pictorica. Pero también la fuerza de la musi-
ca de Wagner fue una gran influencia para él, como
lo fue para gran numero de artistas contemporaneos
suyos, ya que consideraba que las melodias de sus
operas estaban mas alla de los limites de la musica
convencional, llegando a un plano cuasi espiritual.

Lo espiritual fue para él también algo demasia-
do importante, siendo influenciado por la Teosofia,
un movimiento religioso, filosoéfico y esotérico, que
reune ideologias de otras religiones, cuya impulsora
en aquellas épocas fue Helena Blavatsky. Los postula-
dos Teosoficos hablaban de que la creacién sigue una
progresion geométrica que comienza en un solo pun-
toy la creatividad es expresada por una serie descen-
dente de circulos, triangulos y cuadrados. Estas ideas
fueron las bases para las publicaciones mdas famosas
de Kandinsky: De lo espiritual en el arte (1911), don-
de tal como el titulo indica, buscaba incrementar la
capacidad del lector de captar e incrementar la ca-
pacidad de vislumbrar lo espiritual dentro de lo ma-
terial y abstracto; y Punto y linea sobre plano (1926),
continuacién del anterior, donde aborda un analisis
minucioso sobre los elementos pictdricos del arte
abstracto.

Era también de la idea de que el espectador de-
ben mantener siempre su alma y su mente abiertas,
para poder ser capaces de experimentar los senti-
mientos y sensaciones que la obra de arte, y por tan-
to el artista, plasman tanto en su superficie como en
su interior; del mismo modo, el artista mismo tenia
como deber y mision expresar en su trabajo su mun-
do interno, de sensaciones, sentimientos y pensa-
mientos, para poder ser aprehendidos por el publico
gue contemplase su obra.



37. El compositor Arnold Schoenberg tuvo una gran
amistad con Kandinsky, que influyd el trabajo de ambos,
relacionando la pintura con la musica
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Hacia 1911, durante su estancia en Munich, pre-
sencid un recital que lo marcaria por el resto de su
vida, donde se habia presentado un joven compo-
sitor austriaco, Arnold Schoenberg, donde presentd
varias piezas de su autoria basadas en su Harmonie-
lehre (Tratado de armonia).

Schoenberg estaba interesado en la musica ato-
nal, donde ya no se tomaba en cuenta la jerarquia de
una nota en especifico, de la que se resultaba la me-
lodia por un juego de armdnicas y consonancias; de
manera natural, derivé la musica dodecafdnica, que
tal como proponia en su tratado, era musica basada
en la escala cromatica de doce tonos, donde todas y
cada una de ellas tenian el mismo valor dentro de la
composicion, y podian ser acomodadas de la forma
en que el musico deseara, siempre y cuando no se
repitieran dentro de la pieza®.

A este tipo de musica propuesta por Schoenberg,
se afnadié el uso de la disonancia, que son los sonidos
provocados por notas que son armonicas “lejanas”
de la nota principal, lo que crea una tensién que el
oido suele interpretar como desagradable. Por este
motivo, sus composiciones radicales fueron rechaza-
das por la critica y el publico, que no se sentia a gusto
con este tipo de obras fuera de lo corriente, estriden-
tes y raras.

Este musico generd en Kandinsky un enorme in-
terés cuando escuchd sus composiciones inéditas,
donde el pintor pudo entrever un acercamiento a las

1 Schonberg establecid en su tratado cuatro posibilidades para la orga-
nizacion de las series:

1. Serie fundamental (P).

2. Serie retrograda, que es la fundamental organizada de adelante hacia
atras (R)

3. Serie invertida, que modifica los ascendentes y descendentes (l)

4. Serie invertida retrograda, invierte el orden de la anterior (RI).
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propias ideas que él mismo venia cultivando. Como
musico aficionado, se sentia intrigado por la forma
en que la musica dodecafdnica daba relevancia a to-
das las notas por igual y explotaba sus relaciones 6p-
timamente, se sintié inclinado a saber mas al respec-
to, por lo que comenzd una larga y fructifera amistad
por correspondencia con Schoenberg.

Este, halagado por la atencién y el interés del pin-
tor, le envid fotografias de sus propias obras pictéri-
cas que también despertaron el interés de Kandinsky.
A partir de entonces, ambos artistas cultivaron una
profunda amistad, fundada en su mutuo interés en
la creacidn de un “arte total”, una idea cultivada por
el propio Richard Wagner que pretendia la unifica-
cion de la musica, el teatro y las artes visuales, donde
cada una de ellas trabajara en conjunto armaénico con
las demads y ninguna se subordinara a las demas. Asi,
buscaron juntos la forma de relacionar la pintura y
la musica de una manera paralela en su produccion:

De igua/ forma que las dltimas innovaciones de Schoen-
berg con ¢l cul)ismo, Kana’insky poa’w’a haber tenido en mente
la ][orma en que ciertos artistas parisinos habian comenzado a
restringir su uso del color con la intencion de concentrarse mds
en e potencia/ expresivo de la linea Y la ][orma- una estrategia
que evidentemente no le atraia, puesto que d mismo no hizo
ningun movimiento en esa direccion. Pero en cua/quier caso,
el interés de Kanalins]ey en las teorias de Sclzoenberg diferfan
radicalmente de las de [Franz] Marc. No importa que tan
poco entendia realmente sobre las formas en que e “principio
de disonancia” poa]rfa ser ap/icaa’a en la pintura o cuan hd-
bilmente d pua’iera hablar del “camino de la disonancia” en e
arte, Kana’ins/ey sabia suficiente de mifsica para darse cuenta
de que ale;'analo que las disonancias “se representaran a si
mismas” signiﬁcal)a en iltima instancia descartar por comp/eto
el sistema tonal. Lo que lo intrigaba era como semejante movi-
miento radical poa]rfa ser justi][icaalo y si acaso el abandono de

/a representacio’n, lzasta alzora consia’erarja una ale /as bases
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esenciales de la pintura, podrfa soportarse con argumentos
similares. Hsto ][ue tema de cierta relevancia, especfa/menfe
porque no estamos aqui hablando acerca de meros para/e/ismos
supe?ficia/es entre un arte y otro. No sdlo la tonalidad conferfa
en las composiciones musicales un sentido de escala, en ol
sentido descrito. Tambicn permitia al escucha comprender la
estructura de aque//as composiciones en términos de “espacio”
o “distancia” separana]o un elemento de otro- términos que
son, por supuesto, igua/mente ap/ical?/es ala pintura. Pero si
la misica poa’i’a arreg/a’rse/as sin tonalidad y continuar siendo
estructuralmente carrmrensil?/e, como Sclfloenl?erg habia aﬁrma-
do, dpor qué no podrfa la pintura intentar a/go similar? & Por
qué echar por la borda no sdlo la representacion, si no también

S .. . . ol
cua/qwer tipo de construccion espacia/ o de perspectiva?

Sin embargo, ambos encontraron que tendrian que
recorrer un largo camino antes de poder poner por com-
pleto en marcha sus ideas de cambiar la forma en que se
concebia hasta entonces la pintura y la muisca. Cada uno
en su propio campo, se dio cuenta de que abandonar las
estructuras establecidas iba a suponer un desafio mas
grande del que originalmente imaginaron, y que tendrian
que plantearse un método y bases técnicas que les permi-
tieran por fin llevar a cabo sus ideas:

Hasta donde la miisica puramente “abstracta” ][ue con-
cel)iala, sin eml)argo, Sclzoenberg pronto concedid que, en orden
de avanzar mas alld en el camino que habia escogialo, tendria
que “colocar la atonalidad en unas ](irmes bases técnicas y
desarrollar un metodo que traeria orden dentro del vago y medio
cactico estado al cual el incondicional abandono de la tonalidad
lo habia arrastrado”. Estas “bases técnicas” se transformaron
en lo que d llamo o “método de las doce notas equiua/entes
relacionadas solo con las demds”- esto es el ][amoso sistema de
doce tonos de Sclzoenl?erg. Pero no fue sino hasta la década de
1920 que fue capaz de escribir miisica no vocal de cua/quier
duracion o contenido que incorporara este dltimo desarrollo
en su /enguaje musical. Por su parte, sdlo tras la pub/icacio’n

de su tratado Punto Y linea sobre p/ano (192@) Kana]ins]ey

tuvo éxito en formu/ar una gramdtica comprensib/e del arte




abstracto. Y no fue hasta bien entrada la misma década que
empezd a pintar composiciones geométricas cada vez mds de-
][inia]as y camp/ejas en las cuales, en la mayoria de los casos,
los iltimos vestigios de representacion se habian desvanecido

][ina/mente. !

provecho a los estimulos auditivos en pro de su de-
sarrollo pictérico. Escuchar tonos y acordes mientras
pintaba era una forma que utilizaba para que su ce-
rebro los convirtiera en estimulos visuales, colores y
formas, muchos de los cuales plasmaba en sus lien-
zos. Parte de estas asociaciones y otras derivadas de
significaciones algo mads esotéricas, las plasmo tam-
bién en sus ensayos.

En la Ultima parte de su vida, sus composiciones
fueron abandonando los elementos geométricos rigi-
dos y fueron sustituidos por formas mucho mas libres
y menos regulares, mas similares a microorganismos
y entes vivientes que dan fe de la rica vida interior del
artista. Al mismo tiempo los colores se vieron mas
influenciados por el arte popular eslavo, con tona-
lidades vibrantes. A sus obras comenzé a afiadirles
textura por medio de arena mezclada en la pintura,
creando superficies rusticas. Aun asi, las bases que
habia sentado siguieron siendo vigentes para él y su
trabajo hasta el final de su vida.

e  Futurismo

El Futurismo es considerado como la primera
vanguardia en desarrollarse, durante las primeras
décadas del siglo XX. Nacido en lItalia, originalmen-
te se establecid como un movimiento enfocado en la
literatura, ya que su fundador y promotor Tommaso
Marinetti era escritor; aunque mas tarde sus ideas se
extenderian por todas las modalidades del arte y en
varios paises europeos (con algunas reminiscencias

en América), y muchos artistas contemporaneos su-
yos se adhirieron con entusiasmo a ellas.

Sus concepciones se fundaban en la necesidad
de romper con las formas artisticas del pasado por
completo, haciendo a un lado todas las formas ya
caducas heredadas del Renacimiento que eran las
formas imperantes, y comenzar a ver el arte de un
modo completamente nuevo, dando prioridad a la
influencia de las nuevas tecnologias y al estilo de vida
industrializado que se asenté en el mundo ni bien en-
trado el cambio de siglo.

Para Marinetti, era prioridad que su trabajo refle-
jara la vida moderna y su nueva velocidad. Era nece-
sario que la obra de arte dejara en claro que el nuevo
siglo se reconoceria por su alejamiento del estaticis-
mo, y uno de los problemas principales a resolver era
la manera en que debia representarse el movimiento
en la obra, no con la simple “sugerencia” de este. La
respuesta se dio a través del simultanierismo, donde
se plasman en el mismo momento, los instantes que
conforman una accion global.

i

38. Composicién Vi, Wassily Kandinsky, oleo sobre telq,
140 x 201 cm, 1923



Para lograr esto se tomd “prestado” del cubismo
el desdoblamiento de objetos y personas, que con-
sistia en plasmar al mismo tiempo diversos puntos
de vista en una sola imagen. En el futurismo se utilizd
para plasmar en una sola imagen los distintos instan-
tes del movimiento, creando piezas que englobaran
en si mismas la esencia del tiempo y la velocidad, y
no sélo lo sugirieran. Esto se ajustd perfectamente a
su visién mecanizada del mundo moderno, ya que las
figuras “desdobladas” daban también la impresion
de tratarse de mecanismos, sistemas de engranajes
y motores.

El color y la geometria son caracteristicas esen-
ciales, ya que estos ayudan a la mejor percepcién
de sus estatutos conceptuales; se decidieron por el
uso de colores puros superpuestos, para plantear
el movimiento y velocidad, mientras que las formas
geometrizadas se alejaban de las formas organicas
del arte obsoleto de antafo, deformando la natura-
leza buscando la elasticidad. También utilizaron lo
gue ellos llamaban “Lineas de fuerza”, que se trata
de lineas y tramas que les dieran un ritmo a sus com-
posiciones, pero que simultdneamente, refuerzan la
sensacion de movimiento.

Al mismo tiempo, comenzaron a interesarse por
resaltar el bullicio de las ciudades y las fabricas; los
pintores trataron de recrear las sensaciones que los
aturdidores motores de las fabricas creaban, con su-
cesiones de ritmos y repeticiones de lineas y formas.
Mads tarde, los musicos futuristas explotarian mas a
fondo estas sensaciones’.

El movimiento se funda por medio de un mani-
fiesto, publicado en la revista Le Figaro en 1909, en
el que Marinetti expresa su descontento con el sis-

59

tema del arte, y en el que plantea los pasos a seguir
para una reforma total. Mas tarde, publica un segun-
do manifiesto, al que se adhieren otros artistas tales
como Carlos Carra, Giacomo Balla, Umberto Boccioni
y Luigi Russolo. Para 1910 se publica el manifiesto de
los pintores futuristas, y mas tarde también se publi-
co su vertiente referente a la escultura, encabezado
por Boccioni. Russolo por su parte se intereso6 por la
experimentacion sonora y se reunié con algunos mu-
sicos como Francesco Balilla Pratella, para establecer
su propio manifiesto.

Uno de los puntos importantes en cuanto a la
escultura, que también se tratd de usar en la pintu-
ra, fue desechar la diferenciacién entre la forma y el
fondo. Para ellos era importante que el espacio que
rodeaba la escultura se volviera parte de la obra y
gue contribuyera a la plasmar el movimiento vy la
velocidad, que la obra dejara de ser sélo un objeto
en el espacio. Boccioni y Vladimir Tatlin? son los es-
cultores futuristas mas conocidos® y en sus trabajos
podemos apreciar la solucién que dieron al problema
del movimiento aprovechando el desdoblamiento de
las formas y la superposicidon de planos, ademas de
la sintesis de las formas. La escultura futurista “se
abre” al espacio, tratando de difuminar su contorno,
multiplicando sus angulos de vision y desfigurando
las formas reconocibles, brindando asi un refuerzo al
concepto del movimiento; la utilizacidon primaria del
bronce en la escultura era una forma mds de acer-
carse a la vida moderna y su industrializacién, una
referencia mas a la industrializacién.

Los intereses de los artistas futuristas los llevaron
a desarrollar una nueva forma de hacer teatro, hacia



hacia 1915, y lo bautizaron como “Teatro Sintético'”.
Las obras fueron pensadas como una nueva forma
alejada de convencionalismos. Para ellos el teatro
debia emular la vida moderna, vertiginosa y cadtica,
por lo que las tramas duraban como maximo diez mi-
nutos y trataban de alejarse lo mas posible de la pre-
sencia y el sentimentalismo humano; a pesar de ello,
se utilizaban como base chistes de moda dentro de
los circuitos artisticos, y su conformacion utilizaba los
esquemas del teatro de revista (introduccion, frase
clave y salida rapida). Su maximo valor estaba en la
improvisacion, que para ellos estaba en un nivel mu-
cho mas elevado que las obras clasicas que tomaban
a veces hasta afios de preparacién. La mayor parte de
las veces, el publico se sentia confundido y aprensivo
ante esta nueva forma de teatro, pero para los artis-
tas significd una nueva vision, que los llevd al recono-
cimiento del artista como interprete, surgiendo asi el
performance.

Los manifiestos subsecuentes planteaban enca-
recidamente que los artistas jovenes debian salir a
la calle y comenzar la “batalla artistica”?, realizando
acciones performaticas que confrontaran al especta-
dor y lo sacaran de su zona de confort. La realizacién
del performance les dio a estos artistas la libertad
creativa que al mismo tiempo los dejé convertirse
a ellos mismos en objetos de arte, rompiendo asi la
barrera entre creador y creacion. El complaciente pu-
blico teatral se sinti6 atacado y retado, y las reaccio-
nes ante estos ejercicios fueron igual de intensas: la

1 Ellos lo explicaban de la siguiente manera: “Sintético. Es decir, muy
breve. Condensa en unos pocos minutos, en unas pocas palabras y unos po-
cos gestos, innumerables situaciones, sensibilidades, ideas, sensaciones, hechos
y simbolos”

2 Los futuristas estaban a favor de la guerra porque era la “Gnica forma

de sanear a la raza humana”, pero en esta ocasion se trata de una batalla en

contra del teatro formal y tradicional.
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mayor parte de las veces, el publico se sentia con-
fundido y aprensivo ante esta nueva forma de teatro,
pero para los artistas significé una nueva vision, que
los llevd al reconocimiento del artista como interpre-
te, surgiendo asi el performance.

Los manifiestos subsecuentes planteaban encare-
cidamente que los artistas jévenes debian salir a la
calle y comenzar la “batalla artistica” , realizando ac-
ciones performaticas que confrontaran al espectador
y lo sacaran de su zona de confort. La realizacidon del
performance les dio a estos artistas la libertad crea-
tiva que al mismo tiempo los dejé convertirse a ellos
mismos en objetos de arte, rompiendo asi la barre-
ra entre creador y creacion. El complaciente publico
teatral se sintié atacado y retado, y las reacciones
ante estos ejercicios fueron igual de intensas: la ma-
yor parte de las veces una lluvia de verduras y cual-
quier clase de objetos que hubiera cerca para arrojar,
fue lo que los futuristas recibieron .

ONOMATOPEYAS

Una onomatopeya se considera como una forma re-
torica de la escritura que consiste de palabras que
“representan” o “imitan lingliisticamente” los soni-
dos o fendmenos acusticos®. Actualmente son muy
utilizados dentro de las historietas y los libros de
cuentos para representar graficamente los sonidos
de golpes, gritos y sonidos hechos por animales y co-
sas.
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En el Futurismo su uso es basicamente el mismo,
salvo que Marinetti planeaba llegar mas lejos aun
con ellas. Cuando publicé su manifiesto “La decla-
macién dindmica y sindptica” sento las bases de una
nueva forma poética alejada de las formas simbolis-
tas, que segun él debia dejar el estaticismo y volverse
dindmico, veloz, activo; alejarse lo mas posible de la
imagen del poeta romantico y convertir la escritura
en una experiencia espectacular tanto visual como
fonéticamente?.

Ademads de que él queria que la poesia saliera de
su tradicional formato, impreso en papel, declama-
do con solemnidad; por ello también incursiond en
modificaciones tipograficas que a la vez dieran valor
visual y sonoro a sus poemas, no sélo con el tama-
flo de las letras o el estilo, sino con composiciones
fuera de lo comun: diagonales, verticales, incluso
curvas; tipograficamente plasmaron los poetas futu-
ristas sensaciones y sentimientos confiriéndoles una
jerarquizacién basada en el tamafio de las grafias (a
mayor tamafio, mayor importancia) y reivindicaron
el valor de los sonidos de las maquinas modernas y
el estruendo de la vida post-industrial incluyendo las
onomatopeyas como elementos clave en sus poe-
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En cuanto al valor sonoro “real” Marinetti decia
que la poesia debia ser recitada “con la voz y el rostro
deshumanizados”?, acompafiada de diversos instru-
mentos?, o de varias voces declamando simultanea-
mente, por que asi era la cadtica vida moderna. Tam-
bién se valian los futuristas, tal como Marinetti habia
declarado en el primer manifiesto del movimiento,
de la deliberada omisidn de los signos de puntuacion,
sin uso de adjetivos o adverbios y el uso de verbos en
infinitivo, la destruccidn total de la sintaxis y sin un
recorrido definido para la lectura®.

RUIDISMO

Dentro del terreno musical, hubo varios intentos de
llevar la composicion hacia los nuevos rumbos que
Marinetti pregonaba para el arte en general. Russolo,
gue era pintor, encontrd una nueva fascinacién en la
posibilidad de los ruidos modernos dentro del ambi-
to musical, a partir de un poema titulado “Zang tumb
tumb”®, que recibid en una carta de Marinetti desde
las trincheras de Bulgaria en 1912. En él, Marinetti

1 Claro ejemplo es “Zang, tumb, tumb’ de Marinetti (publicado entre
1912 y 1914), que hace referencia a la Batalla de Adriandpolis, entre bulgaros
y turcos, durante la Guerra de los Balcanes (1912-13), donde podemos apreciar
claramente como se vale de las onomatopeyas para introducirnos en el campo
de batalla y distinguimos claramente los disparos, explosiones y demas alboroto
de la guerra.

2 Imagen y visualidad verbal: concebir la poesia en Hispanoameérica,
http://cantovisible.blogspot.mx/ (ultima revision 17 de junio del 2012)

3 Martillos, maderas, percusiones o los Intonarumori de Russolo (Vid
Infra)

4 Todos estos elementos en conjunto se conocen como “Parole in
libertd” (palabras en libertad).

5 Russolo lo llam6 “Artilleria onomatopéyica”, ya que cuerpo del poema
se componia en su mayoria de onomatopeyas. También de aqui surgid la rama
de la poesia futurista conocida como “Onomatopeyas” o “poesia fonética” (poemas
donde lo mas importante es el sonido de las palabras mismas y no la forma,

gramatica o sintaxis) (Vid Infra)
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describia como el sonido de los cafiones y disparos se
convertian en una serie de orquesta bien organizada
y afinada, que lo deleitaba con su intensidad y casi
melodioso estruendo.

Por aquellas épocas, Francesco Balilla Pratella,
gue si era musico, también se adhirié al pensamiento
futurista y comenzé a implementar nuevas formas de
hacer musica. Redactd el Manifiesto de los musicos
futuristas (1910), estableciendo los lineamientos que
habrian de seguirse, alejdandose de las formas tradi-
cionales y también buscando una nueva forma de no-
tacion musical. Sus planteamientos principales eran:

1. Los muisicos futuristas deben amp/iar y enriquecer
cada vez mds o campo de Jos sonidos. Esto responrje a una
necesidad de nuestra sensibilidad. De lzeclzo, en los composi-
tores genia/es de lzoy notamos una tendencia hacia las mds
comp]icaalas disonancias. Al apartarse progresivamente del
sonido puro, casi alcanzan e sonido-ruido. Esta necesidad
y esta tendencia no poa’ra’n ser satis][eclzas sino anadiendo y

sustituyena’o los sonidos por los ruidos.

2. Los nuisicos futuristas deben sustituir la limitada
variedad de los timbres de los instrumentos que lzoy posee la
orquesta por la 1'nfinita variedad de los timbres de los ruidos,

reproa[ucic[os con apropiac[os mecanismos.

3. Es necesario que la sensibilidad del muisico, liberdndo-
se del ritmo fa’ci/ Y traa’iciona/, encuentre en los ruidos el modo
de amp/iarse y de renovarse, ya que todo ruido ofrece la union

de los ritmos mds a]iuersos, ademds del ritmo prea]ominante.

4. Al tener cada ruido en sus vibraciones irregu/ares
un tono genera/ predominante, se obtendrd fa’ci/mente en la
construccion de los instrumentos que lo imitan una variedad
suffcientemenfe extensa de tonos, semitonos y cuartos de tono.
Esta variedad de tonos no privard a cada ruido individual
de las caracteristicas de su timbre, sino que sdlo amp/fara’ su

textura o extension.

5. Las c[ificu/tades prdcticas para la construccion de
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estos instrumentos no son serias. Una vez hallado o principio
mecdnico que proa]uce un ruido, se paa’m’ modificar su tono
partienc]o de las propias /eyes genera/es de la aciistica. Se
procec]erd por ejemp/o con una disminucion o un aumento de la
velocidad si el instrumento tiene un movimiento rotativo, y con
una variedad de tamaiio o tension de las partes sonoras, si o

instrumento no tiene movimiento rotativo.

0. No serd a través de una sucesion de ruidos imitativos
de la vida, sino que mediante una fanta’stioa asociacion de
estos timbres variao[os, Y de estos ritmos variaa]os, la nueva
orquesta obtendrd las mds comp/ejas y novedosas emociones
sonoras. Por lo que cada instrumento deberd ofrecer la posi-
bilidad de cambiar de tono, y habrd de tener una extension

mayor o menor.

7. La variedad de ruidos es i'n][initaA Si lzoy, que posee-
mos quizd unas mil mdquinas distintas, poa’emos di][erenciar
mil ruidos (jiuersos, manana, cuando se mu/tip/iquen Jas nuevas
mdquinas, poa]remos a’istinguir diez, veinte o treinta mil ruidos
alispares, no para ser sinyu/emente imita(jos, sino para combi-

narlos segiin nuestra fantasfa.

8. Invitamos por tanto a los jovenes nuisicos genia/es y
audaces a observar con atencion todos los ruidos, para com-
prenc]er los mu’/fip/es ritmos que los componen, su tono princi-
pa/ Y los tonos secundarios. Comparana]o /uego los distintos
timbres de los ruidos con los timbres de los som'c[os, se con-
vencerdn de que los primeros son mucho mds numerosos que
los seguna]os. Esto nos proporcionard no sdlo la comprension,
sino también ol gusto y la pasion por los ruidos. Nuestra
sensibilidad, mu/tip/icada a[espue's de la conquista de Jos ojos
futuristas, tendrd al ][in ofdos futuristas. Asi, los motores Y las
mdquinas de nuestras ciudades industriales poa]ra’n un dia ser
sabiamente entonados, con el ][m de hacer de cada fdl?rica una

embriagaa[ora orquesta de ruidos.’

Esta “musica de ruidos” se incorpord a los per-
formances futuristas como musica de fondo princi-
palmente, buscando crear una mayor reaccién del



espectador al estimular diversos sentidos a la vez.

Como musico autodidacta, Russolo comenzd a
investigar las propiedades musicales del “ruido”, re-
dactando en 1913 el texto maximo de la musica futu-
rista: El arte de los ruidos (LU'arte dei Rumori)®. Russo-
lo planteaba que con el nacimiento de las maquinas,
el ruido habia surgido y debia ser explotado artisti-
camente en la concepcién de la nueva musica, bus-
cando nuevas sensaciones y emociones, siendo una
consecuencia logica de los experimentos de Pratella.
De todos los ruidos que investigd, logré confeccionar
una serie de grupos clasificatorios, donde son 6 las
categorias especificas:

a. Estruendos, truenos, explosiones, borbo-
teos, baqueos?, bramidos

b. Silbidos, pitidos, bufidos

c. Susurros, murmullos, refunfufios, rumores,
gorgoteos

d. Estridencias, chirridos, crujidos, zumbidos,
crepitaciones, fricaciones?

e. Ruidos obtenidos a percusion sobre metales,
maderas, piedras, pieles, terracotas, etc.

f. Ruidos obtenidos de voces animales y huma-
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nas (gritos, chillidos, gemidos, alaridos, aulli-
dos, risotadas, estertores)

Usando estas categorias de ruidos, desarroll6 los
“Intonarumori”, un conjunto de cajas de madera en
distintos tamanos, unidas a una especie de altavoces
en forma de conos, en cuyo interior se encontraban
unas membranas que hacian la funcién de diafrag-
mas que se abrian y cerraban para producir ruidos,
gue podian ser controlados y modulados. Segun las
notas de Russolo:

[...] era necesario, por razones prdcticas, que los “ento-
narruia’os”fuesen Jo mds simp/e posil)/es.... y asi lo hicimos. Es
suﬁciente decir que un a’ia][ragma estirado, situado en ol /ugar
indicado prorjuce, cuando se varia la tension, una escala de
mds de diez tonos, comp/eta con todos sus semitonos, cuartos
de tono e incluso con las mds agua’as fracciones de tono. La
preparacion de dicho material para estos rjiaf;'agmas se lleva
a cabo con baios quimicos especia/es y variando segiin la
timbrica requeria’a. Variando la ][orma en la que se mueve o
a]ia][ragma se consiguen distintos tipos de ruido timbrico mien-

tras se mantiene la posil?i/irja:j de variar el tono.*

Ninguno de estos “entonarruidos” sobrevivio
después de la Segunda Guerra mundial, pero existen
aun fotografias y documentos en los que se muestra
como estaban construidos. Su primera presentacién
fue en la lujosa casa de Marinetti, el 11 de agosto
de 1913, segun ellos con gran éxito, que los llevé a
presentar sus instrumentos en Londres el verano si-
guiente, donde el publico se mostré antagonista ante
esa serie de “ruidos sin sentido”, gritando que para-
ran tal monstruosidad. Aun asi, llamé la atencion de
ciertos compositores de la época, tales como Stra-
vinski, Milhaud, Ravel, Honegger y Varese.

Russolo continud con sus experimentos sonoros,



43. Luigi Russolo y su asistente Ugo Platti con sus
Infonarumori en 1913

44. Luigi Russolo y su Rumorarmonio
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tratando de mejorar la produccién de ruidos y su en-
tonacidn, desarrollando en 1922 el “Rumorarmonio”
una especie de érgano capaz de producir una gran
variedad de ruidos®. Para este tipo de “instrumento”
la notacién musical tradicional era completamente
incompatible, no habia manera de representar en las
partituras la forma en que la “musica” debia ser in-
terpretada, por lo que para 1926, Russolo desarrollé
una notacidén propia para la interpretacion del Rumo-
rarmonio.?

Los experimentos de Russolo, que se vieron
truncados, en parte porque fue herido en la cabeza
durante la Primera Guerra Mundial, y decidio irse a
vivir a Paris; y en parte porque comenzé a interesarse
por el ocultismo v las filosofias orientales, lo que lo
llevan de vuelta a la pintura y a sumergirse en la filo-
sofia. Sin embargo, su trabajo logré abrir una nueva
vision para la musica que estaria por venir: su forma
de concepcidn, interpretacién, valoracion, escrituray
conceptualizacién. Se considera que este tipo de mu-
sica sento las bases de lo que seria la “musica concre-
ta*” y la “musica electrénica”.®

LA RADIA

1 En realidad se trata de una gran cantidad de Intonarumori unidos
a un teclado de odrgano, lo que facilita su ejecucion y que se puedan ‘“tocar”
varios a la vez.

2 Este tipo de notacion musical ha sido de gran influencia para todas
las ramas de la mdusica contemporanea y experimental, pero principalmente quie-
nes se vieron mas beneficiados por ella han sido los compositores de musica
electrénica.

3 Luigi Russolo (biografia), http://proa.org/esp/exhibition-el-universo-futurista-
artistas-luigi-russolo.php?keepThis=true&TB_iframe=true&height=550&width=900 (ultima
revision 18 de junio del 2012)

4 Vid Infra

5 Musica y tecnologia Luigi Russolo y “Lintonarumori’, la primera ma-

quina de ruidos acusticos, http://gtfalta.blogspot.mx/2011/01/musica-y-tecnologia-luigi-

russolo-y.html (ultima revision 18 de junio del 2012)



La invencion de la radio y su introduccién como
medio masivo de comunicacién durante y después
de la Primera Guerra Mundial fueron un éxito instan-
taneo al ser una forma de comunicacion mucho mas
veloz y eficaz que los periddicos y los telegramas. Por
ello rapidamente se volvié un medio popular y fue-
ron muchos artistas de ese tiempo quienes se dieron
cuenta de inmediato que se le podria sacar mucho
provecho, sabiéndolo explotar adecuadamente.

Las transmisiones de radio publica en Italia co-
menzaron en 1924, y los Futuristas rdpidamente se
dieron cuenta de que gracias a su influencia, su pen-
samiento y sus obras podrian llegar a un gran nime-
ro de espectadores en poco tiempo y de una forma
relativamente sencilla. La influencia de este medio
crecié rapidamente en el pais, convirtiéndolo en el
medio por excelencia, lo que termind de convencer
al grupo de que habia que apropiarse de él rapida-
mente para difundir su mensaje estético por todos
lados y en todos los estratos sociales.

Al igual que habian hecho con el teatro, los fu-
turistas lanzaron un manifiesto con respecto al radio
y su uso como herramienta para el pensamiento de
grupo, publicando en 1933, bajo el nombre de “La
Radia o el Teatro radiofonico”* y firmado por Mari-
netti y por Pino Masnata. En este manifiesto, decla-
raban le necesidad de una forma de expresién nueva
gue fuera a juego con este nuevo medio de comuni-
cacion, tomando en cuenta que éste debia tener su
propio lenguaje, distinto del teatral, el cinematogra-
fico y el literario; también extendian la invitacién a
todos los artistas futuristas a participar de este nue-
vo medio siguiendo las premisas ya establecidas des-
de el primer manifiesto: reflejar la vida modernay su
frenética velocidad.

1 Publicado en La gazzetta del popolo, el 22 de septiembre de 1933

o

45. Recopilacién en libro y disco de las manifestaciones
futuristas mas representativas en la radio,
editado en Espana en 1993
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47. Vista interior del libro recopilatorio de la radia futurista,

con una caricatura de Marinetti
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Las experimentaciones del grupo futurista den-
tro de las emisiones de radio abarcaban el uso de la
musica de ruidos de Russolo, silencios deliberados,
interferencias dentro de otras emisiones, y declama-
ciones de poemas futuristas. Sus experimentaciones
dentro del medio han sido declaradas como grandes
sucesos dentro de la historia del mismo en su pais,
pero en su momento causaron gran polémica e inco-
modidad en cierto sectores de la poblacion; durante
el régimen fascista, los futuristas se vieron beneficia-
dos por su apoyo, lo que les dio ciertas libertades de
accion, sin embargo ciertos circulos conservadores se
sintieron ofendidos ante sus transmisiones, que con-
sideraban una mofa. Sin embargo, Marinetti siempre
sostuvo que sus poemas y declamaciones en radio
eran “como un canto patriotero para mayor gloria del
ejército italiano”.

Estos roces con las capas sociales mas influyen-
tes durante el régimen provocaron algunos proble-
mas en los tiempos de trasmision de que podian ha-
cer uso los futuristas, llevando en ciertos casos a la
censura de algunas de sus obras y en general a que
se les suprimiera casi por completo el tiempo al aire.
Los lazos entre el grupo y el Partido Fascista fueron
los responsables de que aun pudieran tener cierto
tiempo de transmisién y se permitié la emisién de
una serie de poemas bélicos futuristas de 10 minutos
de duracién aproximada cada una, que era el tiempo
maximo que el publico opositor podia soportar de
ellos. La transmision, titulada Futurismo Mundial en
el EIAR?, constaba de retransmisiones que Marinetti
y otros intervenian en directo por los medios radiofd-
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nicos de la época.

Pero el principal miembro del grupo en cuanto a la
experimentacién que las posibilidades del medio
radiofénico podia ofrecer, fue Fortunato Depero. El
publicé un manifiesto en 1916, cuyo titulo era “Ono-
malengua o verbalizacion abstracta”, que proponia el
uso de los ruidos vocales para reproducir los ruidos
de las maquinas en funcionamiento, llevando el len-
guaje al uso exclusivo de los fonemas basicos en su
estado puro, dandose una significacion a si mismos,
por si solos. Muchas de las obras que presenté eran
adaptaciones para radio de otras obras que habia
creado durante los afios en que vivié en Nueva York3,
sin embargo, él buscaba que no hubiera contraste
entre las piezas adaptadas y las que habian nacido
expresamente para radio.

También queria dejar en claro su opinién acerca
de la programaciéon habitual que constaba de trans-
misiones musicales, lectura de clasicos literarios e
incluso las obras teatrales adaptadas, todas estas
expresiones que él consideraba obsoletas, inutiles,
banales e insignificantes®. Depero sostenia que la
obra radiofénica debia ser siempre una forma de ex-
presién inesperada y magica, que debia ser cercana
a los estados de animo; la emisién tenia que llegar al
oyente con una fuerza tal que lograra modificar su
estado animico como una vision césmica poderosa.

Fluxus

La segunda mitad del siglo XX vio nacer corrien-
tes artisticas cada vez mas ambiciosas y diversas; los



anos 60, con su aire de cambio, liberacion y expe-
rimentacion, llegaron acompanados de un afan de
cambio en cuanto al arte que se habia venido reali-
zando en el pasado.

Para 1962!, de la mano del arquitecto George
Maciunas?® quien fue el principal organizador de los
eventos que realizaria el futuro grupo, se llevé a cabo
el “Fluxus Internationale Festspiele Neuester Musik”
(Festival Internacional Fluxus de Musica muy Contem-
poranea) en Wiesbaden, Alemania, un encuentro de
artistas de todas indoles, en donde se presentaron
conciertos, eventos artisticos, performances y expo-
siciones. Todas las actividades presentadas durante
el festival estaban sustentadas bajo una influencia
claramente dadaista y con un dejo de surrealismo,
pero también dejaban entrever lo que vendria a par-
tir de entonces.

El nombre de Fluxus 3 se utilizo para dar a cono-
cer la consigna del grupo de “dejar fluir” la creativi-
dad, dandole a esta la primacia sobre el afan de las
ganancias generadas por el trabajo de artistas que
tenian mds fama que talento; Maciunas buscaba un
modo de hacer arte que fuera mucho mas natural,
mas autentico y no forzado, ni preocupado por la cri-
tica v el falso interés de la burguesia. Este grupo fue
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una especie de reaccion contra la popularidad del
minimalismo y el pop-art en Estados Unidos y el res-
to de Europa.

La actividad del grupo se basaba sobretodo en Ia
premisa de que “todo el mundo puede hacer arte”,
por lo que el arte mismo es de todos y para todos.
Bajo dicha directiva, los artistas Fluxus trabajaron (y
aun lo hacen los que contintdan por este camino) con
materiales de los que era facil echar mano, asi como
bajo nuevas luces de interaccidon y fusién entre diver-
sos medios y disciplinas, creando asi una forma inter-
disciplinaria de resolver los problemas estéticos que
se proponian, poco convencional en aquellos afos, lo
que los hacia dificilmente clasificables y poco recono-
cidos por la critica especializada y el gusto del publico
en general.*

El Fluxus buscaba también desembarazarse de
los convencionalismos del arte establecido, por lo
gue se proclamoé como “anti-arte”, como habia suce-
dido antes con el Dada. Se proclama como un arte
simple y sin pretensiones, donde sus miembros pue-
den experimentar sin la necesidad de ser grandes vir-
tuosos de las técnicas, sin la deformidad de criterio
gue causa la aspiracion comercial o el reconocimien-
to institucional, y donde los temas y los materiales
provienen de la cotidianeidad. El Fluxus convierte lo
cotidiano en arte.

Su forma de ver la creacion artistica, llevd a sus
miembros a cuestionar a toda la maquinaria del
mundo del arte en general, desde el artista hasta
el mercado, sin olvidarse también de la critica y el
propio espectador. Muchas de sus ideas se vieron in-
fluenciadas fuertemente por el trabajo de Duchamp,



principalmente con sus ready-mades, y por la experi-
mentacion y teorias musicales que habia ido desarro-
llando John Cage desde los 50.

El lenguaje artistico deja su sitio de preponde-
rancia y se vuelve tan sélo el medio para que el arte
pueda llegar al publico, logrando un lenguaje propio
y especifico, donde la interdisciplinariedad se vuelve
un idioma comun adoptando las formas y elementos
de las mas diversas disciplinas, llegando una nocién
completamente nueva del arte moderno: el “arte to-
tal”.

Para los miembros del grupo era muy importante
la relacién entra la creacidn artistica y la vida coti-
diana, asi como la relacidn existente entre el objeto
pldstico y la accidn. Esta relacién se vio reforzada por
la presentacién de obras de accién viva, donde co-
menzaron a diferenciar lo que era un performance,
en donde la accién involucraba el espectador impli-
candolo en la misma para completarla, del happe-
ning, donde el publico es sélo espectador de la ac-
cién que tiene lugar frente a él*.

También se dio preponderancia a la creacion de
“multiples”, tomando influencia de las técnicas tra-
dicionales del grabado y las esculturas comerciales,
para realizar un tiraje de cierta cantidad de piezas,
todas iguales, de la misma obra. Los artistas Fluxus
concebian la idea del multiple como una forma de
alejarse de la produccion tradicional del arte donde
la obra era siempre un “original” que se valuaba pre-
cisamente por ser Unico e irrepetible, lo que le gana-
ba un estatus de valor en el mercado; también eso les
daba la ventaja a sus trabajos de que podian ser dis-
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tribuidas de forma similar a la produccion en serie?,
con bajos costos de produccion y por tanto baratos
a la venta. Maciunas se dio a la tarea de juntar este
tipo de piezas de varios artistas del grupo en cajas
de madera o plastico, conocidos como “Fluxkits” que
vendia a un relativo bajo costo, aunque su condicion
de marginacién ante la maquinaria del mundo del
arte “oficial” y alejados del gusto del publico hacian
dificil el poder venderlos.

A este grupo tan ecléctico se adhirieron rapi-
damente artistas de las mas diversas nacionalida-
des, empezando por europeos y americanos, pero
corriendo velozmente su influencia incluso a Japdn
y Corea. El interés que generé en ellos se debid en
sumo grado a su filosofia de trabajo, que se puede
resumir en unos pocos puntos importantes:

1. Fluxus es una actitud, no un movimiento o
un estilo.

2. Fluxus es un arte intermedia. A los creadores
de Fluxus les gusta ver lo que sucede cuan-
do diversos medios y lenguajes se conjugan,
y usan materiales de uso cotidiano, sonidos,
imagenes y textos para crear nuevos.

3. Las obras del Fluxus son simples; las piezas
son pequefas, los textos cortos y los perfor-
mances breves.

4. El Fluxus es diversion. El humor es un ele-
mento importante para el Fluxus.

El grupo tuvo su momento mas activo durante
los afios 60 y 70, y hay quienes dicen (aun dentro del
propio grupo) que el Fluxus termind en 1978 cuando



Maciunas murid; sin embargo, varios de los miem-
bros originales, que aun siguen activos, mantienen
con vida el espiritu original del grupo. También, en
los 90 con el desarrollo masivo del alcance de inter-
net, surgieron diversas paginas dedicadas a la difu-
sién de obras intermedia que mantienen el ideal del
Fluxus y tratan de llevarlo mas alla®.

JOHN CAGE (1912-1992)

Una de las figuras emblematicas del arte concep-
tual del siglo XX es sin duda alguna John Cage. Desde
joven se interesé por la musica, estudiando compo-
sicion, haciendo estudios en Europa de arte, musica
y arquitectura, tomando clases de musica folklérica y
contempordnea y contrapunto.

Las primeras piezas que compuso fueron breves
composiciones en piano, de las que no se conservan
registros. Estas piezas las realizé con un complicado
método matematico, que producia obras complejas
pero con escases de atractivo y expresion. Asi, deci-
dié comenzar a trabajar en piezas de improvisacién a
las que les hacia falta estructura.

A pesar de que las ensefianzas de Schoenberg? lo
influyeron para experimentar mas a fondo con la pro-
duccidén musical, las diferencias que surgieron entre
ellos en cuanto a la forma de crear piezas musicales,
dado que Cage creia que la estructura no era algo
verdaderamente relevante en la creacién musical, y
el hecho de que el maestro consideraba que su dis-
cipulo era incapaz de entender la armonia, algo que
segun él le impediria avanzar, provocaron el rompi-
miento de los lazos que los unian, y cada uno siguié
por su lado.
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Su acercamiento a las vanguardias Europeas vy
la influencia que las ideas orientales fueron para él
una mina de inspiracion a explotar. El comienzo de la
década de los 50 marcé para siempre el rumbo que
habria de seguir su produccién. Fue al inicio de dicha
década que desarrollé una de sus piezas mas cono-
cidas e influyentes: Concierto para piano preparado,
en el que, como es sabido, colocd diversos objetos
de todo tipo entre las cuerdas del piano para poder
lograr nuevos sonidos que no era posible obtener
con un piano normal. En una entrevista declaré que
lo hizo porque el lugar donde se presentaria la obra
no tenia espacio suficiente para toda una orquesta
de percusiones y asi lograba los sonidos que necesi-
tabas.

Se involucrd en las andanzas del grupo Fluxus,
del que fue uno de los mds importantes exponen-
tes y dedicé su trabajo a la composicion de piezas
sonoras alejadas de los estdndares y los métodos
aceptados por los musicos hasta entonces. Fue con
el grupo que comenzd una serie muy interesante y
poco ortodoxa de composicioén, en la que empezaba
a desarrollar sus ideas sobre lo que él consideraba
la obra “abierta”. Cage pensaba que la obra de arte
debia integrarse a la vida cotidiana y abrirse a ella,
obras en las que el creador se hace a un lado y deja
gue los acontecimientos sigan su curso hasta sus ulti-
mas consecuencias, e interesandose también por los
hechos simultdneos que suceden en los mismos in-
tervalos de tiempo, pero sin interferir unos con otros.

Su actividad con el grupo Fluxus lo llevd tam-
bién a interesarse por la produccién plastica y por las
nuevas formas de arte. Muchas de sus piezas, tanto
sonoras como visuales, estaban encaminadas a un
acercamiento, contradictorio, con el publico, ya que



pretendia crear una nueva forma perceptiva que re-
clamaba la atencidn y participacion del espectador ,
pero de una forma tan innovadora y “extrana” para
el publico, que le llevaba al rechazo y la incompren-
sién de su trabajo. Dentro de estos esfuerzos surgio
lo que se conoce como Happening, cuando organiza
un evento en el Black Mountain College, donde ha-
bia estudiado y ahora daba clases, en 1952, en donde
reunidé un grupo de personas que realizaban activida-
des diversas sin aparente relacién entre ellas.

El pensaba que era importante que el artista lo-
grara dejar de lado su ego, para poder crear piezas
superiores, en las que el autor, su gusto y su opinién
no influyen en absoluto. Este método tiene como
consecuencia légica la minimizacién de la expresi-
vidad de las piezas, pero que al mismo tiempo pro-
vocan que las emociones se creen dentro del espec-
tador y no dentro de la obra. Del mismo modo, el
espectador debia estar también dispuesto a dejar de
lado su ego para poder ser capaz de involucrarse con
la pieza y que su mente se volviera por fin consciente
de lo que la realidad tenia para ofrecerle, mas alla de
la obra de arte.?

Las filosofias orientales también lo marcaron,
pero principalmente fue la lectura del I Ching (El li-
bro de las mutaciones), un libro chino de influencia
taoista que se suele utilizar para la adivinacién del
futuro. A partir de entonces se comenzé a interesar
también en la utilizacién del azar dentro de la com-
posicién musical, como una forma de alejar el gusto
propio del musico para crear piezas completamente
libres de la influencia del compositor. Su método era
realmente complicado, usando diversas tablas y cal-
culos con los que escogia las paginas al azar del libro
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y basado en eso componia sus obras.

Esta influencia oriental de las filosofias budistas,
especialmente el Zen, también lo llevd a revalorar
los elementos basicos de la musica occidental y a
preguntarse por qué la musica europea y america-
na demeritaba el valor del silencio, cuando la musica
del lejano oriente lo utilizaba de igual manera que se
usan las notas y sonidos. Asi, llevd a occidente una
perspectiva nueva para explotar en cuestiones musi-
cales, donde el silencio dejo de ser la contrapartida
del sonido para volverse su igual.?

Bajo esta premisa, cred su obra mdas famosa:
4’33"”, una pieza compuesta de tres movimientos en
los que no se toca una sola nota, que en conjunto
duran la cantidad de tiempo expresada en el titulo.
La obra fue interpretada por vez primera por David
Tudor, pianista y amigo de Cage, en Nueva York3. Tu-
dor se senté frente al piano, con las partituras y un
cronometro, con el cual comenzé a cronometrar el
tiempo justo después de subir la tapa del piano; al
concluir el tiempo del primer movimiento bajé la
tapa, para luego volverla a subir y esperar el tiem-
po correspondiente al segundo movimiento, que se
realizé de igual forma y del mismo modo el tercero.
El publico que se encontraba en la sala de conciertos
comenzé a impacientarse ante este comportamien-
to tan extrafio y porque esperaban escuchar alguna
melodia, sin embargo, ésta nunca llegd. Lo que el pu-
blico no sabia era que la finalidad de esta obra era en
realidad, sacar a relucir lo que generalmente se pasa
por alto, es decir, el “ruido” de fondo, todos aquellos



sonidos ambientales a los que nunca se presta aten-
cién, pero que siempre estan alli.!

La importancia del silencio fue realmente tras-
cendente para él, llevandolo a realizar investiga-
ciones en las que pretendia averiguar si realmente
existia algo llamado “silencio”. Realiz6 muchos ex-
perimentos, el mds célebre de los cuales es el que
realizé dentro de una cdmara anecoica? en la que
se introdujo para poder investigar la posibilidad del
silencio absoluto. Dentro de esta cdmara él demos-
tré que en realidad no existe algo llamado “silencio”,
puesto que a pesar del aislamiento acustico y la im-
posibilidad de reflexién del sonido dentro de ella, él
era aun capaz de escuchar algunos sonidos agudos y
también ciertas frecuencias graves, que después des-
cubrié se debian al sonido que los pulsos eléctricos
de su sistema nervioso y la circulacion de su sangre,
respectivamente, producian.

Al respecto de sus investigaciones publicé una
gran variedad de escritos, ensayos y libros, que in-
fluyeron en muchos de sus coetaneos y que aun hoy
sirven de consulta para aquellos interesados en la
produccidn sonora contemporanea.

Durante los ultimos 20 afios de su vida, aproxi-
madamente, se volcd también en la produccion de
arte grafico, principalmente litografia y grabado, rea-
lizando series e intervenciones sobre dibujos. Tam-
bién fue muy activo componiendo musica para danza
contempordnea y produjo una pelicula llamada One,
gue se termind de realizar dos semanas antes de su
fallecimiento.

1 4’ 337, http://www.music.princeton.edu/~carson/4%2733.htm (Ultima revi-
sion 20 de octubre del 2012)

2 Una camara anecoica es una sala especialmente disefiada para absor-
ber todos los sonidos, por todos lados, anulando cualquier posibilidad de eco o

reverberacion, por lo que no es posible la propagacion del sonido dentro de ella
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Su prolifica produccion sonora ha sido gran in-
fluencia para muchos musicos contemporaneos de
todos los ambitos, alrededor del mundo, a través
de las décadas. Sus experimentos con las estructu-
ras ritmicas, sus ideas sobre el sonido y el silencio,
su uso poco corriente de los instrumentos musicales
convencionales y sus otras excentricidades han sido
aprovechados tanto en la musica “culta” moderna,
como en la musica popular y experimental actual. E
incluso su influencia se ha extendido por el campo
del arte visual.

Arte cinético

El arte cinético, tal como su hombre lo indica, se
trata de obras en las que el movimiento es un ele-
mento primordial y en muchas ocasiones, su finali-
dad. El nombre proviene del griego kinesis y kinetikos
gue que significan “movimiento” y “moévil” respecti-
vamente. A diferencia del Op-art, que se caracteriza
por el movimiento virtual en sus obras, los trabajos
de los artistas cinéticos se mueven realmente, ya sea
por completo o sélo sus componentes, ya sea por in-
fluencia del viento o el agua, por acciéon de un motor
o por intervencion del espectador.

Hacia la segunda mitad de la década de 1950, los ar-
tistas de la época sintieron un renovado interés por
el movimiento dentro de la obra plastica, pero no
solo el movimiento virtual o la ilusion de él, creado a
partir del color, la forma o la composicion, sino intro-
ducir en la obra movimiento verdadero, que el paso
del tiempo v la influencia del entorno actuaran so-
bre las obras para cambiarlas, transformarlas y darles
un nuevo rostro mientras eran contempladas por el
publico. Las posibilidades para este tipo de experi-
mentacion plastica le volvian una forma de trabajo
bastante atractiva y sugerente, asi como una forma
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de acercarse a una interaccién mas activa por parte
del espectador mismo, rompiendo también con las
limitaciones del arte estatico y tradicional®.

Esta idea del movimiento real y mecanico no era
del todo nueva para cuando el arte cinético se habia
establecido formalmente (un periodo comprendido a
los largo de la década de los 60 y hasta mediados de
los 70, aproximadamente), sino que venia desde el
inicio del siglo, derivado del interés que varios artis-
tas desarrollaron ante la posibilidad de experimentar
con las maquinas mas modernas y sus posibilidades
para convertirse en medios para el arte. Directamen-
te, fueron los constructivistas las principales influen-
cias de los artistas cinéticos, quienes ya habian co-
menzado con algunos experimentos donde usaban
motores para dar movimiento a algunos de sus tra-
bajos.

El interés de la sociedad en la rapida evolucién
tecnoldgica y el optimismo en el hecho de que esta
hacia mucho mas facil la vida moderna se iban tras-
tocando en el temor de que en un futuro, quiza no
muy lejano, las maquinas comenzarian a dominar
la vida humana y a cambiar demasiado el estilo de
vida de la humanidad, habian hecho que floreciera
la literatura de ciencia ficcién, con cierta paranoia al
respecto. Asi, también surgio la idea de la compara-
ciény equiparacion de los seres humanos con las ma-
quinas, lo que llevd a algunos artistas a emular sus
creaciones con idealizaciones del cuerpo humano, a
veces a favor de las mejoras mecdnicas, en otras oca-
siones en contra, pero siempre creando una polémi-
ca al respecto.

Debido a su naturaleza de generar movimiento



real en las piezas creadas dentro de este movimien-
to, la mayor parte de ellas son de un formato tridi-
mensional, lo que facilita su movimiento en el espa-
cio. Sin embargo el movimiento no se compone tan
solo de esculturas, pues también el movimiento con
el que se experimento incluia la accidn de luces, elec-
tromagnetismo y motores, lo que permite trabajar
también sobre dos dimensiones.?

A este respecto, se suele clasificar la produccion
cinética en dos grandes grupos, aunque hay ocasio-
nes donde las fronteras entra ambos se diluyen o
son dificilmente percibidas. Estos dos grupos son el
Movimiento espacial o Cinetismo, que comprende
las obras que se caracterizan por movimiento real y
mecanico, que se modifican completa o parcialmen-
te debido al movimiento de sus piezas en el espacio;
el otro grupo, llamado Luminica o Luminismo, tiene
como caracteristica que se modifica dentro del tiem-
po por accion directa o indirecta de luces, que van
cambiando el aspecto de los colores o los efectos de
luz y sombra, que afectan al mismo tiempo su esen-
cia, pero en las que sus componentes fisicos no cam-
bian.?

También se pueden clasificar las obras cinéticas
dependiendo de su conformacién fisica y su estructu-
ra. Es la clasificacion mas comun y la mayoria de los
términos provienen de las obras de Alexander Calder
quien fungié también como una gran influencia para
el movimiento. Los pardmetros de clasificacidon son
los siguientes:

Estables. En este tipo de obras, los elementos
son fijos, pero el movimiento del espectador
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a su alrededor va provocando un cambio en
la misma, debido a la percepcidon que cambia
al cambiar de posicién de observacion.

Moyviles. En este tipo de obra, las piezas que
la conforman y/o su estructura, se encuen-
tran en constante cambio debido a fuerzas
exteriores a ellas (un motor, el viento, una
corriente de agua, el propio espectador que
interactua con ella, etc.), lo que provoca mo-
vimiento real y un constante cambio en la
esencia de la obra misma y su forma de ser
percibida.

Penetrables. Aqui, la pieza misma se construye
para ser transitada en su interior por el es-
pectador, que a medida que la va recorriendo
va cambiando su forma de percibirla.

El movimiento cinético vio sus mejores épocas a
lo largo de la década de 1960 y siguid su curso hasta
mediados de los 70, cuando sus obras y sus postula-
dos comenzaron a volverse demasiado populares y
aceptados por el circulo de la critica oficial y el mun-
do del arte reconocido, por lo que varios de sus ex-
ponentes decidieron que era momento de cambiar.
Aun asi, aun hay artistas que se dedican a la creacion
de obras cinéticas, como parte de su busqueday pro-
ceso creativo.

NICOLAS SCHOFER (1912-1992)

Como muchos artistas de su tiempo, Schofer es-
tudié una carrera completamente ajena a las artes
antes de consagrar su vida a la creacion artistica. Se
graduod en Leyes, en Budapest, pero después se dio
cuenta de que su inquietud por las disciplinas artisti-
cas era demasiado grande por lo que inici6 sus estu-
dios en la Ecole Nationale Supérieure des Beaux-arts



50. Primera presentacién plblica de la CISP 1 en el Theatre de
la Ville en Paris en mayo de 1956
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de Paris.

En sus inicios se interesé en la pintura, pero mas
tarde decidid que su carrera debia seguir por el ca-
mino de la escultura, que fue la que le dio la fama
de que goza hasta ahora dentro del propio circulo
del arte, ya que nunca fue un artista comercial. Sin
embargo, su actividad creativa también derivé en los
campos del urbanismo, el cine, la arquitectura, la te-
levisién y la musica, ademas de la investigacion, lle-
gando a publicar 10 libros donde plasmd su legado
como artista.

Muy pronto se interesé por el trabajo de los fu-
turistas, los cubistas y los constructivistas. Su afan de
innovacion lo llevaron a la investigacién de las tecno-
logias mds novedosas, siempre en la idea de poder
sacarles partido dentro de su produccidn artistica,
porque él creia firmemente en que los avances tec-
nolégicos debian ser aprovechados por el arte y que
éstas debian servir al arte de su tiempo.

Su produccién artistica también estaba basada
en la escala, y muchas de sus producciones fueron
obras de gran formato, destinadas a ser parte del pai-
saje urbano y a interactuar con su entorno, tratando
de lograr una sensacién placentera, valiéndose de la
ayuda que la contaminacién visual y sonora le podia
brindar.!

Desde el comienzo se interesd por plasmar el di-
namismo en las obra de arte y fue muy influencia-
do por el trabajo que venian realizando sus colegas
constructivistas, como Naum Gabo, Anton Pevsner,
Moholy-Nagy y Ludwig Hirschfeld-Mack; todos ellos
trabajaban bajo la directiva de alejar de la escultura
el estatismo en el que se encontraba envuelta, bus-

1 Nicolas Schoffer, http://lwww.olats.org/schoffer/eindex.htm (Gltima revision

14 de junio del 2012)



cando integrar en ella una dimension mas de las tres
en las que se desarrollaba: el tiempo y, con él, el mo-
vimiento.

Comenzé a estudiar las bases de la cibernética y a
aplicarlas en sus piezas, llegando a ser considerado el
padre del Arte Cibernético. Para él, la programacion
de maquinas aplicables a las piezas escultéricas era
el siguiente paso natural a dar dentro de la evolucién
del arte y por ello habia que aprovecharlo al maximo.
Desarrolld el Espacio-dinamismo hacia 1948, donde
reune elementos pldsticos méviles que interactian
con el espacio circundante; mas tarde, para 1957,
evolucioné su trabajo hacia el Lumino-dinamismo,
cuando incluyé elementos luminosos que se integra-
ban a la obra, logrando una sintesis entre las artes
figurativas, el cine y la musica; para 1959, fue aln
mas lejos, creando el Crono-dinamismo, donde todas
su ideas sobre la cibernética y el arte dieron fruto,
integrando el movimiento eléctrico programado en
sus en sus piezas, lo que por fin llevd a la dimensién
temporal a ser parte compleja e integral de la obra.!

A partir de todo esto, creé la primera escultu-
ra cibernética de la historia, llamada CI/SP 1 (1955).
La escultura fue desarrollada por Phillips, compaiiia
dedicada a la produccidn de piezas electrdnicas; se
trataba de una pieza de 50 metros de altura, y mu-
sicalizada por una obra creada en colaboracién con
Pierre Henri2. Tenia una base de cuatro rodillos que
se movian gracias a diversos mecanismos y también
incluia un “cerebro” que controlaba por medio de su
programacioén, los diversos motores, luces, células
fotoeléctricas y un micréfono; los sensores incluidos,
ayudaban al cerebro electrénico a controlar las va-
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riaciones de movimiento, iluminaciéon y sonido que
la pieza podia realizar, lo que constituye también el
inicio del arte interactivo.

Schofer también se interesé por las posibilidades
que el video podia proporcionar al arte, convirtién-
dose en pionero del Video-arte, y ayudd a revolucio-
nar la forma en que la gente se relacionaba y usaba
las grabaciones de video, influenciado por las ideas
de Duchamp con respecto a la forma en que debian
aprovecharse los adelantos tecnoldgicos de la época
en beneficio de la creacidn artistica. Asi, desarrolld la
primera produccién de video para la television que
salié al aire en Francia en 1961, titulado Variations
Luminodynamiques 1.

En 1985 sufrié un accidente que le inmovilizé de
por vida su brazo y mano derechas, pero eso no le
impidid seguir trabajando en sus disefos, proyectos
e investigaciones hasta su muerte en 1992.3












€L SONDO €N LA OBRN PLASTICA

Como ya se vio en el capitulo anterior, el arte y la
musica llevan bastante tiempo trabajando en conjun-
to y existen diversas formas en que estos dos campos
de creacidn pueden convivir y trabajar en mutuo be-
neficio y experimentacion.

Dentro de este capitulo se abordan algunas de
las mas comunes de estas conjunciones dentro de
arte actual, en las que ambos campos tienen un peso
equiparable y en donde sus creadores buscan llegar
mas allad de las fronteras de las Artes Visuales y la
Musica.

En muchas ocasiones este tipo de experimen-
tacién es en realidad una busqueda de nuevas for-
mas expresivas, donde se puedan estimular diversos
sentidos en una sola experiencia Unica, para que el
espectador- de quien se espera tome un papel mu-
cho mas activo durante las presentaciones de las pie-
zas- logre integrarse a la actividad que se propone
y pueda “dejarse llevar” por cierto lapso de tiempo,
abstrayéndose del momento y lugar, para lograr, en
teoria, una experiencia mucho mas compleja y pro-
funda, donde el publico no se sienta como especta-
dor sino como parte integral del momento y de la
pieza misma.

En este sentido, el arte sonoro se vale en su ma-
yoria de obras en las que la interaccidn con el publi-
€O es necesaria para una mejor aprehensién y com-
prensidn de la propia pieza, el discurso artistico y, en
ciertas ocasiones, evitar el tedio y la falta de interés
de los espectadores, ya que algunas de ellas pueden
llegar a ser demasiado complejas o “pesadas” para
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ciertas audiencias, principalmente para aquellas “no
iniciadas” en el medio.

La complejidad a la que se ha hecho referencia
ha logrado que el campo del arte sonoro se manten-
ga como una rama “underground!” dentro del arte
contemporaneo, donde sélo los que buscan mas alla
de los campos artisticos en boga saben de su exis-
tencia, a pesar de ser un campo muy rico y variado
en cuanto a propuestas y bastante movido dentro
del medio. Tampoco es una rama relativamente nue-
va dentro del arte, pero suele ser soslayada por la
atencién publica ante la creencia popular de que es
un circulo cerrado al que dificilmente puede acceder
una persona “comun, casi como un culto.

Ante esta problemadtica se han buscado diversas
soluciones, que tratan de hacer llegar los reflectores
a este tipo de expresion y dar a conocer el trabajo de
autores noveles y a los emergentes. Cierto éxito se
ha obtenido con la creacion de diversos festivales y
muestras anuales donde se invita al publico en gene-
ral a conocer estas formas artisticas. Asi en la ultima
década, el arte sonoro ha ganado cierta popularidad
y se le ha dado mayor fuerza al circuito, creando ex-
pectativa y curiosidad, principalmente entre los cir-
culos de jovenes en busca de experiencias diferentes
y emocionantes.

Pero antes de abordar estos foros de difusion del



del arte sonoro y sus implicaciones en cuanto a la
proliferacion de experimentaciones cada vez mas di-
versas, veremos en qué consiste este campo creativo.

1. Arte sonoro

Como su nombre lo indica, implica una conjun-
cidén entre el arte visual y aspectos de indole sono-
ra; en este caso no podemos hacer hincapié en que
se trata de juntar musica y arte porque en la mayo-
ria de las ocasiones no se trata de melodias sino de
“ruidos”?, y en otras ocasiones se trata solo de so-
nidos y nada visual, con los que se busca lograr una
experiencia donde el sonido evoque lo visual y vice-
versa, que estimule al espectador.

Sus inicios son bastante difusos; no se puede ha-
cer una declaracién puntual de cuando fue que sur-
gio, pero si podemos establecer un aproximado de
sus antecedentes mas antiguos hacia finales del siglo
XIX? cuando las obras de Richard Wagner comenza-
ron a ser usadas como influencia de diversos artistas
plasticos contemporaneos a sus composiciones, que
buscaban plasmar en sus propios trabajos la expresi-
vidad y fuerza de la musica wagneriana®.

Aun ante lo dicho anteriormente, y aunque fue-
ron varias las vanguardias* que se interesaron en in-
cluir dentro de sus fronteras las mas variadas formas
expresivas en su continua busqueda de originalidad,
diversidad, autenticidad y creatividad, no seria sino
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hasta finales de la década de los 50 y principios de
los 60 cuando surgiria como tal la experimentacion
sonora, que afios mas tarde tomaria el nombre gené-
rico de arte sonoro.

Debido a su inherente caracter interdisciplinario,
ya que dentro de la practica del arte sonoro se en-
cuentran incluidos aspectos de campos tan diversos
como la acustica, la psicoacustica, la electrdnica, las
mas modernas tecnologias®, diversos géneros musi-
cales®, nociones de cine y video, la escultura e ins-
talacion, experimentacién y exploraciéon del cuerpo
humano, entre muchos otros campos, hacen del arte
sonoro una actividad de indole interdisciplinaria y
cada una de sus ramas suelen poseer cualidades hi-
bridas. Es por esto que hasta ahora no se ha podido
llegar a una clasificacidén satisfactoria, colocandolo
en ocasiones dentro del arte contempordneo, rela-
cionado fuertemente con el arte conceptual, hasta la
consideracion de que su lugar es mas bien dentro del
campo de la musica experimental, principalmente
por sus influencias de la musica electrénica, aunque
también tiene fuerte relacién con la poesia contem-
poranea y el teatro experimental.

Tratar de clasificar al arte sonoro es una tarea
complejay, para muchos de sus exponentes, una per-
dida de tiempo, ademads de una forma de represién al
querer que este campo tan amplio, variado y rico, se
ajuste a ciertos lineamientos y caracteristicas inamo-
vibles. Como ya se ha dicho, el arte sonoro es un arte
siempre en movimiento, en constante mutacion’.

Manuel Rocha Iturbe, compositor y artista sono-



ro mexicano, ha dedicado varios afios de su vida a la
difusion de este campo, tanto con su obra como de
forma tedrica, publicando diversos ensayos y escritos
sobre la historia, definicién y desarrollo del medio. La
mayoria de sus trabajos escritos los ha publicado en
su propia pagina web dedicada enteramente a este
cometido, con la esperanza de lograr que este cam-
po artistico llegue cada vez a mas personas y que las
propuestas sean cada vez mds variadas e interesan-
tes. En un pequefio ensayo titulado “El Arte Sonoro.
Hacia una nueva disciplina” de 2004, busca dar una
idea general de lo que es el arte sonoro, mas no una
definicion puntual, por las razones que se han enu-
merado; después de una breve introduccidn, dice:

¢Qué es ol arte sonoro?. La c[ef;'nicio’n y la existencia de
este campo relativamente nuevo es vaga y cuestionable. A]gu—
nos artistas que de manera natural le dieron preponderancia al
clemento sonoro en su obra se vieron forzados a auto definirse
como miembros de una nueva fami/ia, y se convirtieron entonces
en seres Z?icej[a/os (un poco artistas p/a’sticos, un poco miisicos).
[...] Sin eml?argo, en los dltimos anos, muchos artistas con
nula o poca experiencia musical se han interesado por una
utilizacion mds consciente y estructurada del elemento sonico
en su obra, sin tener por esto necesidad de diferenciarse y de

distanciarse de los demds miembros de su gremio.

[

Toda manifestacio’n del arte que utiliza el sonido como
princi;oa/ vehiculo de expresion puede decirse que esta relacio-
nada con el arte sonoro. Las artes p/dsticas estarian tal vez en

e primer /ugar de nuestra lista. []1

Se puede hacer notar que es facil darse una idea
a grandes rasgos de lo que es y en qué consiste el
arte sonoro, pero que es realmente complejo tratar
de definirlo de una manera estricta e inamovible.
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Baste saber que cualquier tipo de experimentacion
donde se dé preponderancia al elemento auditivo
puede ser considerada como arte sonoro.

Por desgracia en este pais sigue siendo un poco
dificil encontrar exponentes y obras de esta indole,
a pesar de la gran apertura e interés que se ha ge-
nerado en torno a ciertas formas de este arte en los
ultimos anos. Rocha Iturbe también plantea esta cir-
cunstancia en su ensayo:

En esta ltima década han pro/iferaa’o festiva/es y en-
cuentros de arte sonoro en Europa, Norte América (Canaa’a’ y
Estados Unia]os) yen a/gunos piases [sic/ de otros continentes
como Japdn y Australia. Se ha creado un circuito de artistas
sonoros parecia’o al de los artistas p/a’sticos que participan en
todas las bienales del mundo. Curiosamente, estos artistas
sonoros pertenecen en su mayoria a paises nordicos, sajones
o del primer mundo. $Qué ha sucedido con los paises en vias
de desarrollo?. Tal pareciera que el arte sonoro es equiva/ente
a desarrollo tecno/égico; quien no tiene computaa’oras, dinero
para invertir en equipo de audio, etc, querja aparentemente ][ue-
ra de la /'ugaa]a‘ Sin eml)argo, esto no significa que no exista
un interés profuna’o por la interaccion entre las artes visuales y
el sonido en nuestros paises, y que existan artistas que estdn
actualmente trabajana’o y desarrollando obras con un interés

particu/ar en lo auditivo.”

AUn con estos obstaculos que por momentos pa-
recen insalvables, en nuestro pais, en especial en las
ciudades de México y Monterrey, se han hecho gran-
des esfuerzos para traer importantes exponentes del
arto sonoro mundial y se abren regularmente convo-
catorias para muestras sonoras para artistas locales.
El museo Ex-Teresa Arte Actual fue pionero, gracias
al esfuerzo del propio Rocha lturbe y su entonces di-
rector Guillermo Santamarina, en la organizacién del
primer festival dedicado enteramente a las manifes-



manifestaciones artisticas sonoras, cuando en 1999
se celebrd la primera edicion del Festival Internacio-
nal de arte sonoro, que se llevaria a cabo anualmente
hasta el 2002 y que, después, se convertiria en bie-
nal.

El Centro Nacional de las Artes ha desarrollado su
propia version, fusionandolo con otras artes de tipo
multimedia, y cada afio realizan en sus instalaciones,
bajo el titulo de Festival Internacional de Artes elec-
tronicas y Video Transitio, un movido encuentro de
artistas y publico en general, donde se muestran en
especial las mds modernas obras en cuanto al apro-
vechamiento de las tecnologias de vanguardia.

La UNAM no se ha quedado atras y se fusiond
con el Festival Radar, una plataforma de exploracion
sonora surgida en 2002 bajo el auspicio del Festival
de México del que se separé en 2010, y que ha reali-
zado una serie de interesantes eventos acusticos, ex-
perimentos sonoros y conferencias con importantes
exponentes nacionales e internacionales, en diversas
sedes universitarias durante las dos ediciones que
llevan hasta ahora (2011 y 2012).

Por su parte, la Fonoteca Nacional ha sabido sa-
car provecho de su estatus de sede de difusion del
acervo sonoro del pais, y con ello dio a conocer en
2010 la primera edicidon de la Semana del Sonido,
donde también presentan obras sonoras, conferen-
cias, platicas y algunos talleres donde se pretende
gue el publico tenga un acercamiento a este tipo de
expresiones artisticas. Hasta ahora ha habido tres
ediciones de esta semana donde lo sonoro tiene pre-
ponderancia, siendo la ultima en 2012 y coincidiendo
con el centenario del nacimiento de John Cage, uno
de los mas iconicos representantes del arte sonoro
mundial, lo que dio pie a gran cantidad de homenajes
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51. Disenchanted Forest, Angela Bulloch, Instalacién sonora,
medidas variables, 2010

52. Cartel del Festival Radar UNAM de exploracion y
experimentacion sonora, en su edicion de 2011



durante la semana, incluyendo una reinterpretacion
de su obra Musicircus (1967), una pieza de experi-
mentacion sonora por medio de objetos comunes y
corrientes, de accion viva, en varias pistas.

Son estos, los principales festivales que en los ul-
timos afios han tomado relevancia dentro del medio
en la Ciudad de México, aunque desde luego no son
los Unicos y en provincia existen por supuesto varios
mas. Manuel Rocha lturbe, al respecto de este flore-
cimiento publicé también el siguiente pdarrafo, donde
muestra su esperanza en que el arte sonoro seguird
vivo y evolucionando por largo tiempo:

H arte sonoro es y seguird siendo un campo amo?j[o,
ina’efinido y propicio para acoger la creatividad que se genera
en los campos alternativos a las bellas artes. La necesidad del
sistema imperante por ale][inir y encasillar la actividad artisti-
ca seguird prorjuciena’o a’esarjaptaa’os, outsia]ers, y creadores
nomadas que tal vez nunca encuentren un lzogar propio, o;'a/a'
que o ][estiua/ de arte sonoro pua]iera por lo menos convertirse
en una gran carpa en medio del desierto, un /ugar de encuentro
abierto a todo creador que utiliza el sonido como principa/

medio de expresio’n.]
1.1 Mdsica concreta

La musica, desde finales del siglo XIX sufrid di-
versos cambios, tal como el arte visual, de la mano
de las vanguardias. Los deseos de experimentacién,
originalidad e innovacidn, asi como con el espiritu de
modernidad y progreso que trajo consigo el desarro-
llo tecnolégico cada vez mas veloz, provocaron en los
seres creativos un ansia de trascendencia.

Los afos de guerra no disminuyeron la creacién
artistica, aunque si disminuyeron en parte la produc-
cién; sin embargo, ayudaron a que los desarrollos de
la ciencia y la tecnologia tuvieran un ritmo mas veloz

y, para fines de la Segunda Guerra Mundial, las herra-
mientas y formas de grabacion, edicién y reproduc-
cion de audio habian dado un gran paso. Micréfonos,
grabadoras de cinta magnética, sintetizadores y alto-
parlantes electronicos dieron nuevas posibilidades
compositivas y bridaron también una nueva forma
de concepcion y escucha de sonidos y musica.

El nacimiento de la musica concreta se atribuye
principalmente a dos compositores franceses, Pie-
rre Schaeffer y Pierre Henry, que se interesaron en
crear una nueva forma de produccidén musical, dis-
tinta a la que se estaba haciendo por aquellos afios.
Sus primeros experimentos se trataron de mezclas de
grabaciones de radio y a partir de ellas “componian”
nuevas piezas, donde los sonidos originales eran difi-
ciles de reconocer.

Sus primeros experimentos (que incluyen la gra-
bacion, mezcla y reproduccién del sonido, su mani-
pulacién y distorsion) comenzaron a finales de los
afios 30, pero oficialmente esta corriente composi-
tiva surgidé hasta 1958. Toda una generaciéon de mu-
sicos se sintieron intrigados por esta forma distinta y
compleja de composicién, influenciados también por
la llamada “Generacidén Beat”?, que aunque fue un
movimiento literario en sus inicios, también comen-
z6 a prestar atencion a los sonidos distintos y mucho
mas “movidos” de la musica negra, del jazz y de la
musica “no culta”.

La musica concreta (también llamada musica



acusmatical) se oponia a la musica abstracta, puesto
que se planteaba ser completamente ajena a cual-
quier tipo de reminiscencia natural, sentimental o de
musica convencional, hasta el punto en que aln se
debate que sea musica verdaderamente.

Para los musicos de esta corriente, las partituras
no son musica en absoluto, puesto que tan sdlo se
trata de una abstraccidn de los sonidos, un conven-
cionalismo para que puedan ser “reinterpretadas”
las notas que las componen, y la verdadera musica
es tan sélo aquella que se puede escuchar?; por otro
lado, su interés en alejarse de todos aquellos sonidos
ya existentes y valiéndose de las nuevas técnicas de

e s NS i) edicién de audio (nacidas a partir de la relativamente

53. Pierre Schaeffer y Pierre Henry, los pioneros Mas sencilla manipulacién de las pistas grabadas en

de la misica concreta ity magnética y ya no en discos de acetato) logra-

ron un sonido mucho mas sintético y que dificilmente
permitia el reconocimiento de sonidos especificos?.

Aprovecharon al maximo las posibilidades que
la grabacién en cinta podia ofrecer: la superposiciéon
de sonidos, reproduciendo distintas cintas simul-
taneamente y luego regrabandolas en una sola; la
edicion de las grabaciones cortando trozos de cinta
y pegandolos en un orden completamente diferente
y, en ocasiones, aleatorio; la regulacion de las inten-
sidades dinamicas, introduciendo el fade in y el fade
out?; la creacién de patrones ritmicos; los cambios de

1 Acusmatico se refiere a lo que solo puede ser oido, pero no visto.
En este caso, los sonidos de la musica concreta no se reconocen facilmente, y
a pesar de que sus fuentes son naturales, se vuelven “extraordinarios

2 La mdusica concreta por tanto existe tan solo en grabaciones y dificil-

mente puede ser reproducida en vivo, al igual que la poesia concreta tan solo

54. Estudio de grabaciényexperimentacién sonora de los existe en el espacio de papel en que estd impreso (Vid. Infra)
musicos concretos de los anos 60 . . ; / § ,
3 Musica concreta, http://www.hagaselamusica.com/ficha-periodos-musica/

siglo-xx/musica-concreta/ (uUltima revision 30 de agosto del 2012)
4 En la edicion de audio se refiere al aumento y a la disminucién del

volumen de la pista para dar una entrada y/o una salida “matizada
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velocidad en la reproducciéon de las pistas, las re-
producciones invertidas; los bucles de cinta; la uti-
lizacion de cintas neutras para lograr separaciones e
intercalar silencios y pausas; y la distribucién en el
espacio sonoro por medio de varios altavoces.

Este tipo de musica, con el tiempo fue abriendo ca-
mino para la musica creada completamente por me-
dios electrdnicos, y también ayudd al desarrollo de
los sintetizadores y demas instrumentos creadores
de sonidos sintéticos, que durante las siguientes dé-
cadas derivarian hacia la musica electrénica pura, y la
musica electroacustica.

1.2 Paisaje sonoro

El paisaje sonoro es una rama del arte sonoro
gue se interesa en el aprovechamiento, la mezclay la
creacion de “ambientes” por medio de la explotacion
de los sonidos propios de un lugar en especifico. Asi
como cada persona es Unica, con sus caracteristicas
gue le son propias y le dan identidad, cada lugar en
la tierra tiene propiedades acusticas y sonoras que le
son inherentes y le dan su propia “personalidad” sin
importar si se trata de un ambiente rural o urbano,
desierto, bosque, playa, ciudad, incluso debajo del
mar... Y aun dentro de un solo entorno, cada rincén
de él cuenta con sus propias caracteristicas sonoras.

Los paisajistas sonoros trabajan a partir de estas
caracteristicas y sus obras giran en torno a ellas. Las
graban, las modifican, las reinventan y dejan libres
sus reinterpretaciones de dicho paisaje, siempre con-
servando la esencia misma del lugar en la medida de
lo posible.

86

El concepto de paisaje sonoro surgié hacia la se-
gunda mitad de los afios 60. Fue un compositor ca-
nadiense de nombre Raymond Murray Schafer quién
se interesd en investigar y describir el entorno acus-
tico y su influencia en el comportamiento humano.
Schafer unio las palabras inglesas sound (sonido) y
landscape (paisaje), dando lugar al término sounds-
cape (paisaje sonoro), que se refiere precisamente al
ambiente sonoro generado y/o percibido por el ser
humano, pero también se refiere al entorno acustico
natural:

El concepto se forma a partir de la union de las palabras
“sound” (sonido) y “/ana[scape” (paisaje); con d se exp/ica
como poa[emos Jistinguir y estudiar el universo sonoro que nos
rodea. Definido por M. Schafer es basicamente un ambiente
sonoro y puede referirse a entornos naturales o urbanos reales,
o0 a construcciones abstractas (composiciones musica/es, mon-

tajes ana/o’gicos o a/igita/es que se presentan como ambientes

sonoros).[...J?

Schafer, junto con su equipo de trabajo, buscaba
resolver las incégnitas que rodeaban al comporta-
miento humano influido por el sonido, lo que derivé
en la publicacion de un libro titulado “The tuning of
the world” (La afinacién del mundo), publicado en
1977, donde establecia ciertos puntos pertinentes
a la forma en que los sonidos afectan el comporta-
miento y estado de animo, especialmente los ruidos
producidos en los entornos urbanos®. Se intereso
también en desarrollar sus ideas en cuanto a una co-
rrecta y mejorada forma de escuchar, desarrollando



ciertos ejercicios que daban a quien los realizaba una
“audicion limpia” o clairaudience:

[..] En sus pa/abms “un paisaje sonoro consiste en even-
tos escuchados y no en ol?jetos vistos”, afirmacio’n que nos
conduce a otro concepto clave que se encuentra detrds de sus
preocupaciones eco/o’gicas y estéticas: clairaudience, que literal-
mente signif’ica escucha o audicion /impia (o clara).” Bl término
simp/emente se refiere a unas habilidades excepciona/es de es-
cuclza, particu/armente en relacion a los sonidos del ambiente
o del entorno. Mediante ejercicios de /impieza auditiva, las
habilidades de escucha pueden ser entrenadas para alcanzar

un estado de clariaudiencia’.

Schafer planted también los elementos bdsicos que
componen toda clase de paisajes sonoros, sin im-
portar si se tratan de paisajes naturales (o como él
los clasifico: hi-fi?), o paisajes sonoros creados por la
mano del hombre (low-fi®); son tres estas caracteris-
ticas:

Tono (Tonalité/Keytone). Esta caracteristica se
identifica con la del mismo nombre que se
utiliza en la musica*, pero aqui se refiere a
los sonidos de fondo (background sounds)
gue dificilmente la gente escucha de manera
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consciente, y que son creados por la geogra-
fia del lugar (el sonido del viento, las corrien-
tes de agua, el rumor de los animales y las
plantas, etc.), o por los elementos basicos de
toda zona urbana (instalaciones eléctricas, el
transito tanto aéreo como terrestre, el soni-
do de las maquinas, etc.)

Sefiales sonoras (Signaux sonores/Sound sig-
nal). Estos sonidos, localizados en el primer
plano (foreground sounds), son los que se en-
cuentran de forma espordadica y siempre so-
mos conscientes de ellos debido a que irrum-
pen de forma inesperada y captan nuestra
atencién. Pueden ser, por ejemplo, los soni-
dos de sirenas, los claxones de los autos o la
campana de alguna iglesia. También el canto
inesperado de algun ave, o los sonidos pro-
ducidos por algin animal repentinamente.

Marcas Sonoras (Marqueurs sonores/Sound-
marks). Estos elementos son los mas impor-
tantes dentro del abanico de posibilidades
sonoras, puesto que son los que le dan iden-
tidad propia a cada lugar. Se trata de los soni-
dos que le son propios y Unicos a cada lugar
y tienen por si mismos un valor simbélico y
afectivo’.

Schafer también se interesé en el desarrollo del
disefio acustico tanto en la arquitectura, como en la
composicidon contemporanea, el disefio industrial e
ingenieria, como en todos aquellos campos de crea-
cion de objetos utiles para la vida cotidiana. Su suefio
era poder lograr un ambiente mucho mas agradable
y agradable y amable en cuanto al entorno acustico y



55. Schafer a mediados de los 90 invitando al publico
a “escuchar” y no sélo “oir”
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56. Los capturistas sonoros se dedican a recopilar grabaciones
de los diferentes sonidos del mundo, tanto de la naturaleza

como de las sociedades humanas
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acustico y que el desarrollo de la tecnologia nos brin-
de herramientas y utensilios mas silenciosos.

Como ya se menciond, existen los paisajes sono-
ros “puros”, que consisten de los ambientes sonoros
existentes naturalmente?; pero también existen los
paisajes sonoros como expresién artistica. En cuanto
a la composicién de estos ultimos, existen ciertos li-
neamientos que deben tomarse en cuenta:

a. Se debe mantener en la obra una base so-
nora que permita que el oyente sea capaz de
reconocer la fuente de donde procede a pe-
sar de las transformaciones que se le hayan
hecho.

b. Se potencia el contexto ambiental y psico-
légico del paisaje sonoro para generar una
significacién similar a la producida por la mu-
sica.

c. El compositor de la obra debe conocer a pro-
fundidad el contexto ambiental y psicolégico
del paisaje sonoro con el que esta trabajan-
do, para poder permitirse una efectiva ma-
nipulacién del mismo sin perder la esencia
primordial de él.

d. El paisaje sonoro pretende repercutir en la
consciencia sonora y preceptiva del oyente,
mientras al mismo tiempo acentua la com-
prensién del mundo.

Con estas bases se han desarrollado diversos
proyectos de paisajes sonoros especificos de ciertas
zonas, ciudades y paises?; una de las practicas mas
comunes actualmente, y gracias en su mayoria al
desarrollo de los mapas digitales en internet, es la

1 Los de la naturaleza y los urbanos.

2 Camacho, Lidia, idem, p. 18-42



realizacién de mapas sonoros virtuales, donde los
paisajistas sonoros suben sus obras, etiquetandolas
en la zona geografica donde fueron realizados o que
estan representando, para lograr un archivo sonoro-
geografico, que con el tiempo podria volverse un
mapa mundial de sonidos®.

o Epu ComelLLes (1983-ACTUALIDAD)

Edu Comelles es un joven artista espafol, radi-
cado en Valencia, Espafia, que se dedica a la com-
posicién sonora y a la produccidn de arte sonoro, de
diferentes tipos, pero especializado en paisaje sono-
ro. Durante su carrera ha desarrollado una gran di-
versidad de proyectos encaminados a la difusién del
paisaje sonoro en diversos paises.

Desde 2006 se ha dedicado a la grabacidn y reco-
leccion de sonidos de su ciudad para poder manipu-
larlos y crear una base de datos de los sonidos pro-
pios del lugar, asi como una serie de composiciones
gue han sido editadas por diversos sellos discografi-
co independientes (tales como Resting Bell de Berlin,
Test Tube e Impulsive Habitat de Portugal o Audiota-
laia de Espaiia).

Como creador audiovisual ha participado en una
gran variedad de festivales de arte sonoro y digital,
en Estocolmo, Viena, Madrid, México, Edimburgo,
Valencia y Barcelona, a donde ha llevado tanto su
proyecto personal, como el de colaboracién con Sara
Galan, titulado Cello + Laptop.?

1 Durante el ultimo par de afios, la Fonoteca Nacional se ha dado a
la tarea de reunir archivos de audio de sonidos representativos y especificos de
varias zonas de la Ciudad de Meéxico, con el proposito de que no se pierdan
con el paso del tiempo y, al mismo tiempo, para que el publico interesado pueda
conocer la riqueza sonora de su propia ciudad.

2 Edu Comelles, (biografia), http://www.educomelles.com/about.html (ultima

revision 8 de enero del 2013)
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57. Edu Comelles grabando paisajes sonoros de Valencia

58. Edu Comelle

s y Sara Galdn durante el proceso de
grabacion de la pieza Cello + Laptop
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audiciones publicas del proyecto

'la CIUDAD AURAL

de edu comelles

59. Cartel de propaganda para los paseos sonoros del proyecto
en proceso La Ciudad Aural con paisajes sonoros de Valencia

60. La musica digital y experimental se ha hecho un lugar
dentro de los festivales musicales contempordneos, y se ha
diversificado enormemente
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Al inicio de su carrera no se preocupaba tanto de
la procedencia del sonido, sino mas bien de lo que él
era capaz de hacer con las grabaciones que obtenia.
La mayor parte de sus trabajos se basaba en densas
y elaboradas grabaciones en las que dificilmente se
podia distinguir el contexto del sonido, pero que te-
nia un valor propio intrinseco en sus caracteristicas
auditivas. Con el paso del tiempo y la experiencia, a
Comelles le haido interesando cada vez mas el poder
rescatar las cualidades Unicas de cada grabacion que
obtiene y se asegura de que a pesar de la manipula-
cion que hace sobre ellas, la esencia del lugar donde
fueron tomadas se respete y en la medida de lo posi-
ble, se reconozca®.

Mucha de la actividad diaria que realiza es la
grabacion en campo, a donde quiera que va lleva
su equipo de grabacion y sobre ello trabaja cuando
vuelve a casa. Puede convertirlas tanto en obras de
indole experimental dentro del campo del paisaje so-
noro, que en piezas musicales a toda regla.?

Uno de sus proyectos mas importantes, hasta
ahora, ha sido La Ciudad Aural, donde se interesa en
el valor auditivo de los sonidos de la ciudad Valencia,
centrdndose en los aspectos geograficos y cronoldgi-
cos de la misma. Explota los sonidos en composicio-
nes sugerentes que son especificos de ciertos lugares
en la ciudad y de acontecimientos que se dan sdlo
en ciertas fechas. Con todas estas obras individuales
forma un mapa que permite realizar un recorrido en
bicicleta alrededor de la ciudad mientras se escuchan
las piezas, que se funden con el panorama, y crean
un estado “envolvente” gracias a que la mezcla se
realizé en un sistema biaural que genera un espacio



sonoro virtual de 360°.%

En 2011 fue invitado por el Festival Radar de arte
sonoro de la UNAM para dar una conferencia sobre
su trabajo como paisajista sonoro, donde hablé tam-
bién de su proyecto Walking compositions (“Compo-
siciones andantes”), realizada en una reserva natu-
ral de Escocia, donde relaciond el sonido tomado de
una senda al ser recorrida, y luego modificado, con el
propio recorrido. Al inicio del paseo, los participan-
tes comenzaban a escuchar la grabacién mientras
se adentraban en el sendero; poco a poco se iban
sincronizando con el ritmo de la grabacién y se iban
dando cuenta de las coincidencias del sonido y el pai-
saje mismo.?

1.3 Arte sonoro digital

El desarrollo de la tecnologia en el campo del au-
dio a partir de la década de 1950 trajo consigo un in-
terés muy grande para el desarrollo paralelo de nue-
vas formas de hacer, grabar y editar musica y ruidos
en general.

Como ya se vio, la musica concreta se valié mu-
cho de este tipo de tecnologias, pero ahi no pard la
cosa; muy al contrario, fue tan sélo el inicio de una
rica fuente de experimentacién y creacién, donde
todo era, en ese entonces, sumamente nuevo y ex-
citante.

El nacimiento de la musica electrénica a media-
dos de los 60 no hizo en realidad gran revuelo, mas
gue dentro de su propio circulo, pero hacia la década
siguiente su influencia fue cada vez mayor, llevando
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a una expansion y masificacion hacia los afios 80. A
partir de entonces comenzé a diversificarse la pro-
duccion de piezas musicales basadas en ritmos y so-
nidos completamente sintéticos y artificiales creados
a base de pulsos eléctricos y mezclados analoga o
digitalmente.

Incluso la musica comercial se vio influida por
este tipo de tecnologias y nuevos sonidos, por lo que
diversos grupos de rock, pop y afines buscaron expe-
rimentar nuevas formas de grabar su musica, hacien-
do que fuese cada vez mas dificil su interpretacion
en vivod.

La influencia electrénica no se vio limitada a la
musica y su industria, sino que se extendié mucho
mas alla y, por supuesto, llegd hasta el circuito del
arte. Desde luego, los guifios entre el arte y la musi-
ca llevaban ya varias décadas de desarrollo, pero el
boom tecnoldgico de la segunda parte del siglo XX,
y en especial hacia finales del mismo, permitieron el
nacimiento de nuevas formas del arte conceptual y
mucha experimentacidn en torno a estas tecnologias.

El arte digital ha tenido cierto auge desde hace
casi dos décadas, y cada vez los proyectos se vuel-
ven ms y mas ambiciosos, y de mejor calidad. En el
campo de lo sonoro han surgido piezas en las que se
introducen algoritmos computacionales que contro-
lan la produccién de los sonidos, en principio de for-

ma_simple, reproduciendo pistas en forma de bucle



(o loop), luego seleccionando partes de las pistas
gue se reproducian aleatoriamente y, con el avance
tecnoldgico, formas de reproduccion mas diversas y
complejas.

En los ultimos afios la simplificacién de los pro-
gramas computacionales y la sencillez de las inter-
faces y sus amplias posibilidades han hecho que
sea cada vez mas facil producir obras donde el es-
pectador pudiera involucrarse con la obra misma?.
Programas de deteccién de movimiento, interfaces
interactivas y sistemas de reproduccion que pueden
programarse de todas las maneras imaginables, han
logrado una gran variedad de piezas sonoras que han
sorprendido por su versatilidad y originalidad.

Muchas de estas obras se llegan a presentar en
festivales, bienales y exposiciones alrededor del mun-
do como musica experimental, siendo mas conocidas
las piezas y también sus creadores por los circuitos
de los festivales de musica experimental y contempo-
ranea, aun cuando muchas de estas obras en el fon-
do estdn lejos de pertenecer a esta corriente musical.
Sin embargo, debido a sus caracteristicas sonoras y
la influencia que este circuito ha ejercido sobre gran
numero de los artistas sonoros de la actualidad, las
obras de arte sonoro se han sabido ganar un lugar
dentro del mundo musical y poco a poco han logrado
abrirse paso en el mundo del arte contemporaneo,
logrando la fusidn de algunos de los festivales mu-
sicales con exposiciones artisticas e, incluso, la crea-
ciéon de festivales exclusivos de arte sonoro y musica
experimental, donde se pueden presenciar piezas de
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instalacion y/o intervencion sonora, escultura sono-
ra, poesia sonora, y hasta performance sonoro, a la
par de mezclas musicales y sonoras.

1.4 Poesia sonora

Se puede definir la poesia sonora como la com-
posicién que aprovecha el valor fonético de la pala-
bra, mas que su valor como vehiculo del significado,
y que explota la riqueza acustica en su estructura. Se
diferencia de la poesia declamada o recitada por su
uso de técnicas fonéticas y principalmente por su ca-
racter experimental.

En los poemas sonoros, o fonéticos, se explo-
tan los elementos bdsicos de la musica (intensidad,
sonido, tiempo, color del tono, etc), para lograr la
expresividad por medio de la palabra y ya no es tan
importante ponerla por escrito, pero cuando se hace,
se utiliza la propia tipografia para indicar la forma en
qgue se ha de interpretar el sonido; la finalidad maxi-
ma de este tipo de poesia es su presentacion en voz
alta, a veces en forma de performance, y a veces uni-
do a algunos refuerzos visuales. El desarrollo de los
medios electroacusticos a partir de los afios 50 dio
paso a una diversificacion mayor y la posibilidad de
conservar registro de este tipo de obras.

Con el surgimiento de las vanguardias artisticas
de principios del siglo XX, también se suscitaron cam-
bios en la concepcidn de otros campos creativos, ta-
les como la musica, el teatro, la literatura, etc. En el
campo de la poesia también se buscd una manera de
innovar, dejando atras los convencionalismos de la
poesia que venian arrastrandose del romanticismo;
una forma de romper con la tradicién y llegar hasta
lugares inalcanzables para este tipo de expresién.



61. Afom, Robert Henke y Christopher Bauder,
instalacién sonora, medidas variables, 2011
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62. Zangezi (Lenguaje de las estrellas) es un libro de poemas
publicado por Khiebnikov en 1922

Fueron los futuristas italianos?, quienes se encar-
garon de darle a la poesia un nuevo rostro ya que su
movimiento fue originalmente desarrollado por un
poeta, antes de extenderse a otras ramas de las ac-
tividades artisticas. Y aunque sus experimentaciones
con el lenguaje y el uso de sonidos puros, mas alla de
la significacion de las palabras no fue tan atrevido al
final, como se esperaba, sentaron las bases que ha-
brian de seguir los nuevos poetas para lograr nuevas
formas de desarrollar sus obras.

Los futuristas rusos inventaron el Zaum?, que era
una lengua conceptual que mostraba las posibilida-
des del lenguaje libre y completamente hecho para
explotar sus cualidades fonicas. Alexéi Kruchenykh
publicé “La declaracién de la palabra” donde expo-
nia los puntos basicos para el desarrollo del Zaum y
en 1912 aparecié el manifiesto titulado “Bofetada al
gusto del publico” (Poschdchina obschéstvennomu
vkusu), publicado por Velimir Khlebnikov que incluia
diversos ejemplos del uso de esta lengua, lo que le
dio empuje y fuerza a la misma. A partir del aio si-
guiente ambos comenzaron a realizar exposiciones y
debates publicos usando esta forma de simbolismo
linguistico, valiéndose del minimalismo semantico
que desarrollaba.

Durante los afos de la Primera Guerra Mundial,
los dadaistas se dieron a la tarea de revolucionar el
arte a su manera, pregonando el “anti-arte”. En Sui-
za, Hugo Ball fundo el Cabaret Voltaire donde se pre-
sentaban algunos trabajos de dicha vanguardia y en



la que se dieron a conocer diversos trabajos de poe-
tas dadaistas que se conocieron como “anti-poesia”
o “versos sin palabras”, que tomando un poco de la
influencia de ambos futurismos, experimentaron con
un lenguaje mucho mas primitivo que se alejara del
lenguaje corriente y estéril, y brindar nueva signifi-
cacién a sus trabajos. En la anti-poesia dadaista la
tipografia se vuelve también un vehiculo de la expre-
sividad que se buscaba lograr, usando como base los
caligramas de Apollinaire y basandose también en las
técnicas de collage.

Tristdn Tzara, Marcel Janco y algunos otros
presentaron “poemas simultdneos” donde todos los
participantes realizaban alguna clase de accién so-
nora, ya fuera cantar, silbar, hablar, etc. En este tipo
de poemas lo importante era el énfasis en el valor
de la voz humana que representaba el alma y la in-
dividualidad de las personas. Los ruidos de fondo en
cambio, era incluido como una forma de concientizar
la manera en que el mundo moderno y sus ruidos se
“comian” los que el hombre producia: el hombre se
ve reducido y aniquilado por el progreso.

Otra variante de la poesia dadaista eran los lla-
mados “poemas negros”, que en realidad eran una
especie de “traducciones” de la musica africana y de
los aborigenes australianos, donde los sonidos primi-
tivos eran la base. Tristan Tzara, Richard Hilsenbeck
y Hugo Ball solian hacer presentaciones con este tipo
de poesia, acompafiadas de ritmos de tam-tam y pia-
no, ademas de usar mascaras, creando espectaculos
nunca antes vistos en Europa.

Hacia 1918 Raoul Hausmann comenzod a traba-
jar trabajar en un tipo de poesia llamada “poesia op-
tofonética, que consiste de composiciones basadas
en combinaciones realizadas por variaciones tipogra-
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63. Kleine Dada Soirée, Theo van Doesburg y Kurt Schwitters,

Litografia, 30.2 x 30.2 cm, 1922
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64. Ejemplo de poema concreto, escrito por Max Bense
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ficas (cambios de tamanio, grosor y estilo) de cada le-
tra, lo que les daba valor visual y acustico, y tal como
él decia lograr que las palabras fueran “oidas por los
ojos y vistas por los oidos”.

Por su parte, Kurt Schwitters (fundador del movi-
miento Merz) también experimentaba con la poesia
fonética, pero de una forma mas teatral, declamando
mientras recorria las calles de la ciudad de Hannover
en busca de materiales de desecho para sus cuadros
y collages. Su maxima contribucién fue su “Sonata in
Urlauten” (Sonata en sonidos primitivos), consisten-
te en cuatro movimientos; el primero de ellos es un
rondd?! con cuatro temas principales, muy caracteris-
ticos en esta sonata; la segunda parte es el centro
mismo de la composicidn y es cantada; el tercero es
un auténtico Scherzo®. Para estos tres movimientos
se inspird en las abreviaturas que encontro en folle-
tos, sefiales, revistas, etc.; mientras, el cuarto y ul-
timo movimiento es mas riguroso y mas rico en su
construccién y el final de la sonata es simplemente el
alfabeto leido al revés®.

Para las décadas del 50 y 60 hubo un nuevo in-
tento de experimental con el lenguaje y se fundd el
“Letrismo”, fundado por Isadore Isou y Maurice Le-
maitre, que se fundo sobre la base de la utilizacién
de los elementos originales del lenguaje escrito: el

punto, la linea, la superficie, y mas tarde las cifras,
los simbolos, las letras, las notas musicales, etc. Al-
gun tiempo después, Francois Dufréne y Gil J. Wol-
man abandonaron este movimiento para fundar un
“Ultraletrismo”, caracterizado por una pureza de los
sonidos vocales: ronquidos, aullidos, chillidos, en re-
sumen, la no presencia de palabras o letras.

Por estos afios surgio también la “Poesia Concre-
ta” de manos de Eugen Gomringer en Suiza y Oyvind
Fahlstrom en Suecia. Tal como en la pintura durante
la década de 1930, como en la musica de los 40, la
poesia tomo el titulo de “concreta”, que se basa en el
desarrollo de obras de caracter légico y racional, ale-
jadas de motivos naturales y simbolismos. La arqui-
tectura concreta también jugd un papel importante
como fuente de inspiracion, porque le daba mayor
valor a la estructura y sus posibilidades expresivas.
En cuanto a la poesia, se explotaron al maximo las
palabras y el espacio provisto por la pagina en que
éstas se plasmaban para dar un sentido global a la
obra. Por esto, la poesia concreta no puede ser in-
terpretada en vivo, porque no hay poema concreto
mas alla de la pagina en que esta impreso; la poesia
concreta juega con la disposicion espacial del poema
en el papel, dejando de lado la gramatica tradicio-
nal, en un acuerdo implicito entre el poeta y el lector,
donde se crea una gramatica completamente nueva
y visual. Asi, el término “concreto” se refiere a una di-
ferenciaciéon con lo “abstracto” ya que no tiene nada
gue ver con reinterpretaciones o reinvencién de la
naturaleza: es lo que es y nada mas, no funciona sim-
bdlicamente y es completamente sintético.

e  Henrl CHorin (1922-2008)

Dentro de los circulos de la experimentacion so-
nora y de arte contemporaneo, Henri Chopin fue (y
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aun es) una figura sumamente importante e influ-
yente. Dentro del arte de vanguardia francés es una
de las figuras emblematicas y para el mundo de la
poesia sonora es uno de los nombres mas recurren-
tes y reverenciados.

Comenzé su labor como poeta sonoro alrededor
del afio 1955, cuando comenzd a mostrar interés por
el valor de la voz humana. Aun cuando ya venian dan-
dose experimentaciones con las posibilidades voca-
les desde las dos décadas anteriores, fue el primero
gue encontro el valor de la voz por si misma como un
objeto sonoro manipulable y capaz de ser moldeado
por medio de la edicion de audio.*

Mads alla del valor de la palabra hablada, lo que a
Chopin le interesaba eran las propiedades acusticas y
fonéticas que era capaz de lograr la voz, asi como las
amplias posibilidades que se podian lograr por me-
dio de la modificacidn de las grabaciones, las formas
de grabar el sonido (el numero de micréfonos utiliza-
dos, el lugar donde se coloca el mismo, el nimero de
canales utilizados para la grabacidn, los obstaculos
entre la fuente y el micréfono, etc.), las posibilidades
de reproduccidén y las propias posibilidades que se
generan en la vocalizacion, la gesticulacion sonora,
las palabras y los fonemas.2

El definia la poesia sonora como “los actos he-
chos por y para el magnetéfono”, y también era de
la opinién de que el deber del poeta sonoro era co-
dificar sus poemas con ayuda de las maquinas elec-
trénicas que proveian una mayor exactitud que los
medios graficos. Por lo tanto, las bases de la poesia
sonora no debian buscarse en los anteriores movi-
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65. Henri Chopin grabando los sonidos provenientes de su
propio interior, que constituyeron su materia prima de trabajo
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mientos que se enfocaban en lo grafico, sino mas
bien en las fuentes mismas del lenguaje v, principal-
mente, del oral.

Afirmaba que la poesia sonora tenia como fi-
nalidad mostrar la riqueza que proporcionaban los
recursos lingliisticos, por medio de la boca y la voz
gue de ella sale. Sentia una inmensa fascinacion por
la capacidad del habla y por toda la clase de ruidos
gue éste es capaz de producir, mas alla de los sonidos
reconocibles. Utilizaba para ello micréfonos de alta
amplificacidn, capaces de capturar los sutiles sonidos
gue provoca la vocalizacién, tanto fuera como dentro
del propio cuerpo.

A partir de sus grabaciones, descomponia y vol-
via a componer practicamente cada letra, obtenien-
do asi, lo que él llamaba “microparticulas” que le
servian de unidades compositivas y que creaban la
estructura bdsica de sus trabajos. Es por esto por lo
que también insistia en que lo que él hacia era poesia
sonora y no poesia fonética. !

1.5 Escultura sonora

En cuanto a la definicién de la escultura sonora,
aun existen muchas opiniones encontradas al res-
pecto. Su nombre indica que se trata de una escul-
tura que es capaz de producir sonido, pero también
existe una corriente radiofénica en la que se realiza
un ejercicio de descripcion de la escultura, que se
puede definir como escultura sonora aunque de un
modo mas conceptual. Y hay una tercera vertiente en
la que se forma una escultura sonora virtual, por me-
dio de emisiones sonoras provenientes de altavoces.

Manuel Rocha lturbe se plantea el problema de
la_definicidon de este tipo de escultura en la primera
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parte de su ensayo “El arte sonoro, hacia una nueva
disciplina? [sic]”, publicado en su pagina acerca del
arte sonoro, de la siguiente manera:

¢Que es una escultura sonora?, duna escultura que
suena?. Hvidentemente, pero entonces podriamos pensar que
un instrumento musical es una escultura, ya que es un oZ?je—
to estético con cualidades aciisticas. A]gunos dirdn que un
instrumento musical no puea]e ser una obra de arte, pero no
olvidemos que ya desde la segzmala década del sig/o pasar;]o o
artista Marcel Duclzamp exhibid un urinario en un museo, y
que este urinario se convirtid entonces en un reau[y made, un
o[)jeto ordinario re-contextualizado que lzoy en dia es aceptaa[o

como una OZ?T!Z C]E arte.

A/gunos nmuisicos del sig/o pasado que incursionaron en o
dominio de las artes p/dsticas tuvieron como principa/ ol?jeiiuo
la creacion de nuevos instrumentos de miisica con cualidades
estéticas y con la capacia’aa’ de proa’ucir una amp/ia gama de
ruidos, lo que los convirtid automdticamente en esculturas so-
noras. El pionero en este género ][ue el muisico ][uturista italiano
Luigi Russolo, quien inventd los “intona rumori” (“entona rui-
a’os") [sic]. Podemos recordar también a los hermanos Basclzet,
un ingeniero acustico y un misico ][ranceses que desde los afios
cincuenta se dedicaron a diseiiar ya faln‘icar instrumentos-
escu/turas, es a]ecir, ol?jetos capaces de emitir ruidos diversos
asf como de ser exhibidos en cua/quier espacio de arte. Exp/i—
quemos ahora lo que es una instalacion sonora. Es un espacio
intervenido con varios elementos que emiten sonidos, por ejem-
p/o, por varias esculturas u ol?jetos sonoros, o simp/emente un

. . . .. 2
espacio con varios par/antes a]lspuestos en distintos /ugares.

Asi pues, notamos que existen variaciones sus-
tanciales en la concepcién del término “escultura so-
nora” y que debido a ello, esta rama del arte sonoro
es bastante amplia y, en muchos sentidos, abierta a
interpretaciones, lo que brinda una vasta gama de
propuestas y posibilidades. Sin embargo, existen al-

gunas caracteristicas comunes que pueden permitir



establecer algunas delimitaciones en la definicion y
el desarrollo de lo que es la escultura sonora.

Cuando se fusionan elementos sonoros y visua-
les logramos una correlacién entre ambos que afec-
ta la percepcidn que se tiene de ellos, sumando al
lenguaje visual los elementos sonoros para crear una
nueva dimension donde el espacio fisico y el espacio
sonoro se enriquecen entre si. La forma en que estos
elementos se conjugan son los que definen el tipo de
expresion resultante.

Dentro de esta rama escultdrica, la forma mas co-
mun y relativamente conocida es la de los objetos so-
noros capaces de producir ruidos de algun tipo (uno
solo o con variaciones), por sus propios medios o
con intervencion (directa o indirecta) del espectador.
Aqui se pueden incluir también desde instrumentos
musicales modificados para producir una gama dis-
tinta de sonidos a los que normalmente producen,
hasta ciertos objetos de uso diario que producen rui-
do, pasando por los que son creados expresamente
para este fin.

Existen también ciertas obras de esta indole en
las que se requiere de la colaboracion entre escul-
tores y musicos para poder lograr una real interpre-
tacién del objeto sonoro, dandole al mismo tiempo
valor como objeto estético visual y sonoro, y como
instrumento musical®. En ocasiones se organizan re-
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citales o interpretaciones en vivo que previamente
han sido desarrolladas como conciertos musicales,
aprovechando las cualidades sonoras de las piezas,
casi siempre formando un conjunto de ellas, que sin
embargo no puede llamarse propiamente una “insta-
lacion”, pero siempre buscando una riqueza sonora
mayor.

Esta rama escultdrica por tanto, se vuelve una
actividad multidisciplinaria y dificilmente se puede
ya encontrar las fronteras entre los diversos campos
gue intervienen. Y aunque en muchos casos quienes
han incursionado en ella, de principio tratadora de
una mera curiosidad experimental, no han llegado
mas alld de algunas piezas mas o menos logradas,
hay ciertas ocasiones en que el interés primigenio
llega hasta sus uUltimas consecuencias, llevando a una
prolifica e interesante produccion. Aun asi, es mucho
mas corriente la produccion de instalaciones sonoras
gue de esculturas sonoras.

1.6 Instalacién sonora

La instalacion plastica suele ser en ocasiones di-
ficil de puntualizar, a pesar de ser una forma del arte
contemporaneo no tan reciente. Sin embargo, se
puede buscar una definicién general no tan cerrada
a partir de la propia definicién del verbo “instalar”,
que se refiere a “poner o colocar algo en su lugar”, lo
gue nos da la posibilidad de inferir que la instalacién
artistica se refiere a un conjunto de elementos plas-
ticos que son colocados en lugares especificos que
el artista elige, con la finalidad de lograr con ello un
discurso diferente en el que se involucra el espacio
tridimensional global del lugar donde se ha realizado
la instalacion.




67. Singing ringing free es una escultura sonora, construida en
Inglaterra, a partir de tubos de acero galvanizado que utiliza la
fuerza del viento para producir sonidos que varian dependiendo
del largo de los tubos y abarcando varias octavas

68. Transfer, Gue Schmidt, instalacién sonora,
medidas variables, 1994
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Eiste tipo de escultura usualmente es hecha para un sitio
especffico Y es casi siempre tempora/, diseriado para intensiﬁ-
car o aumentar el interés del espacio e/egia]o. A/gunas veces las
instalaciones alteran sigmficativamente o espacio que ocupan
y en otras ocasiones puea’en ser disefiadas para provocar una
mayor conciencia de las cualidades visuales o de la historia o

][uncio’n de espacios parﬁcu]ares. [..]

Este tipo de obra plastica comenzé a realizarse a
mediados de la década de 1960, cuando las nuevas
generaciones de artistas conceptuales trataron de
desligarse del arte objetual del pasado y crear nuevas
formas de transmitir su discurso, apropidndose del
espacio no sdélo de la galeria, sino también el exte-
rior. Sin embargo, su desarrollo hasta la forma en que
se concibe en la actualidad se dio hasta dos décadas
después, cuando en los 80 se buscé una forma de
darle uniformidad a esta practica:

Hasta la década de 1080, el término “instalacion” se
usd en o mundo del arte en su sentido cotidiano de colocar
piezas. Las oljras, en tanto que olajetos, se “instalaban” en
espacios expositivos. Sin eml)argo, una vez la obra se ia’entlfico'
con una ia’ea, o un contenido /ingiifsticamente especi][icalzle, y
su realizacion devino (potencia/mente) mzi/fip]e, cada materia-
lizacion se relaciond con un ]ugar y un tiempo determinados.
La instalacion a’ejo' de consistir en colocar ob/'etos previamente
fabricados de una u otra guisa y, en un sentido mds pmfuna’o,
se convirtid en la proa’ucaio’n in situ de la obra en si, en su
identidad ][fsica. Como apuntd [Danie]] Buren ya en 1071,
“la instalacion sustituyd a la exposicio’n"‘ Lo que la institucion
considera la obra ”a entidad ](fsica) pasd a ser o pma’ucto de
la instalacion de la idea. Y ahi reside el cardcter posconceptua/
[sic] clave del arte de la insta]acio’n, o /egaaio mds duradero
del arte conceptua/.z

Pero fue hasta finales de los afios 90 y principios

1 Yenawine, Philip, How to look at Modern Art, p 150, (Traduccion
propia)
2 Osbourne, Peter, Conceptual Art, p. 35



de la primera década del nuevo siglo que comenzo a
formarse cierta inquietud entre los artistas en cuanto
a sumar el elemento sonoro a las instalaciones que
hasta entonces habian sido puramente visuales. Unir
elementos sonoros a este tipo de obras plasticas, las
brindd de una nueva profundidad conceptual y espa-
cial, mientras derriba las barreras entre las diversas
disciplinas que se ven de pronto incluidas en ella (la
arquitectura, el arte visual, la musica, la poesia, etc.)

La instalacién se vale de diversos medios, ma-
teriales y tecnologias para su realizacién, y en mu-
chos casos se ha fusionado no sdlo con otras ramas
artisticas, sino con las ciencias para lograr sus fines
expresivos (aunque no siempre con resultados muy
afortunados). Esta fusion le ha valido entrar en oca-
siones en la categoria de “arte intermedia”, aunque
las fronteras cada vez son mas difusas y por ello es
casi imposible diferenciarlas.

En la instalacion sonora se debe tener en cuenta
siempre, que es precisamente el sonido el elemento
central de la obra, y que se debe lograr un buen equi-
librio entre el lenguaje visual y el sonoro para alcan-
zar la eficacia de la pieza, ademas de su interaccién
acertada con el espacio en que se desarrolla la mis-
ma’. Manuel Rocha Iturbe, en otro de sus ensayos
referentes a la escultura y la instalacion sonora, plan-
tea algunos puntos importantes que las caracterizan:

1.- La escultura y la instalacion se convierten en disci-
p/inas expanc[ia[as cuando a estas se les afiade el sonido. Bn
este caso el elemento sonoro sumado puede ser parte del oZajeto,
puea’e estar relacionado con ol ol?jefo, o bien puec[e ser comp/e—

tamente ajeno a este.

2.- Al sumar un elemento que tiene un /engua/'e esencial-

mente ajeno al campo visual, se crea irremediablemente una

conexion x entre el sentido de la vista y el sentido del oido.

3- La experiencia de la obra artistica pldstica se modi-
fica completamente cuando utilizamos el sonido como elemento
integra/ de esta, debido a la generacion de una percepcion

tempora/ comp/etamente nueva del espacio.

4.- Las caracteristicas del /ugar mo:ji][ican comp/etamente
la percepcion que poa’emas tener del elemento sonoro de una ins-
talacidn; este /ugar especf][ico determinard también un contexto

X que alterard también la lectura de la obra.

= . .
5.- No necesitamos ][orzosamente de un elemento visual
ara tener una obra de arte somora, una instalacion puede
’

estar constituida simp/e y lanamente por sonidos.?

Manuel Rocha habla también de la manera en
qgue el sonido y lo visual interactian, y aunque su
perspectiva estd un poco mas cargada hacia el lado
de lo sonoro debido a su formacién como musico, es
hasta cierto punto valido en la practica. Por ello en
sus propias piezas se siente la primacia del elemento
sonoro, en ocasiones en ausencia de algun elemen-
to visual o relegdndolo a un segundo plano. Algunos
ejemplos que él plantea respecto a la fusidn de lo
sonoro y lo visual, lo atribuye mas a meros experi-
mentos donde se trata de mostrar los efectos fisicos
y visuales de las vibraciones acusticas sobre ciertos
materiales, aun cuando en el fondo pueda haber in-
tenciones estéticas.

Existen diversos artistas sonoros que han tralaajaa’o con
vibraciones de conos de bocinas interactuando con distintos
tipos de materia como recipientes de agua (Hfroslzi Yoshimu-
ra), p/anclzas de aluminio con pe/atas de ping pong y vasos
rotos (Manue/ Rocha [turlai(je), arena (( Gary Hi//), ete. Bn la
mayor parte de los casos se trata de experimentos kinético-

SONnoros, pero en algunas casos /OS e][ectos proa’ucialos por estas
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interacciones tienen mds que ver con un acercamiento poético al

resultado del contacto entre la materia Y el sonido.’

Plantea que el sonido? puede tener diversas po-
sibilidades para su percepcién por parte del publi-
co, dependiendo de qué tan estrecha es la relacién
visual-sonora. Asi, destaca cuatro tipos de relacion/
percepcién que se puede apreciar en la instalacidn.
Las tres primeras son una clase de relacién abstracta
y psicoldgica, ya que el sonido que escuchamos no
procede del objeto mismo, sino de una fuente alter-
na que puede o no encontrarse oculta de la vista.

Relacidn cercana. Aqui, el sonido escuchado se
afiade al objeto desde una grabacion hecha a
partir del mismo.

Relacidn intermedia. En esta relacidn, el sonido
afnadido fue producido por el objeto o algu-
no similar, pero después de grabarse fue de
alguna manera modificado hasta lograr una
relacién ambigua, que da una sensacion de
familiaridad pero no del todo.

Relacidn lejana. El sonido que se afiade al ob-
jeto no tiene ninguna relacién con el mismo,
mas que la asociacidn que se crea en la men-
te del espectador.

Relacidn fisica. En esta ultima es realmente el
objeto el que produce el sonido y/o interac-
tua fisicamente con él. Aqui, la relacion tam-
bién es abstracta y psicoldgica, pero al mismo
tiempo se vuelve algo real y concreto, ya que
las vibraciones sonoras actuan directamente

sobre el objeto y lo van modificando mien-
tras el fendmeno acustico tiene lugar®.

Para la realizacidon de una instalacion, ya sea vi-
sual o sonora, se debe tener muy en cuenta el lugar
en que se ha de exponer. Desde luego, este es un
elemento crucial para la planeacién y desarrollo del
proyecto, aunque actualmente hay instalaciones que
pueden ser emplazadas en diferentes lugares; el lu-
gar donde se realiza la instalacién ayuda al contexto
mismo de la obra y le da profundidad y significado.
Es comun que los lugares mas corrientes para rea-
lizar la pieza sean museos y galerias, pero también
existen las que se realizan en exteriores, o en lugares
con cierto dejo de abandono (u abandono total) lo
que provoca en el espectador una sensacion diferen-
te con respecto a lo que ve y oye.

En cuanto al espacio, también es importante
conocer las propiedades acusticas del mismo, y no
sélo sus caracteristicas fisicas para la apreciacion de
la obra de forma visual, puesto que se deben tomar
decisiones respecto a ello cuando se pretende que
la pieza sea sonora. Hay siempre que considerar que
tanto se refleja y se pierde el sonido, el tamafio del
lugar para usar o no amplificadores, el espacio de cir-
culacién para el publico, si la pieza necesita ser mani-
pulada por el espectador o producird sonido por sus
propios medios, que tanto eco se produce en el lugar
o si es un espacio tan amplio o abierto que exista la
posibilidad de tener ocupar todo un equipo de audio
para evitar la pérdida del elemento acustico.

Respecto al tiempo, hay que considerar que el
publico no suele permanecer por mucho tiempo en
un solo lugar contemplando una pieza, por lo que
el efecto (sonoro y visual) debe ser corto, para dar
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oportunidad al publico de apreciarlo realmente, aun-
gue no se quede mucho tiempo observando la pieza.
En este sentido, es también importante la posibilidad
de interaccion entre la pieza y el espectador, puesto
gue este recurso despierta en ocasiones el interés y
la calidad y cantidad de tiempo que el publico pasa
con la obra; cuando hay una retroalimentacion entre
la forma en que evoluciona la instalacion con respec-
to a la respuesta e intervencion que tiene el especta-
dor con ella, su percepcion es modificada, la mayoria
de la veces en términos positivos, haciendo que la
obra misma sea “complementada” por dicha interac-
cion, creando al mismo tiempo interés y expectativa
por lo que ha de suceder a continuacién.

o MaNuUEL RocHA I1uree (1963-ACTUALIDAD)

Estudié musicay se especializé en Pedagogia mu-
sical. Realizé estudios de posgrado en Francia, donde
comenzd a interesarse en las posibilidades creativas
del arte sonoro. Realizé estudios de Composicion en
la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, pero sin-
tid que era un ambiente demasiado académico, por
lo que busco otras formas de expresion, llevandolo a
la practica de la fotografia digital. Esta busqueda lo
lleva también a experimentar con el video y comien-
za a experimentar las posibilidades multimedia.

Ha realizado infinidad de trabajos en torno a la com-
posicion musical, instalacidon y escultura sonora (la
primera de ellas realizada en 1989 para la exposicion
“14 artistas alrededor de Joseph Beuys”, en la Ciudad
de México, junto con varios jovenes artistas contem-
poraneos, como Gabriel Orozco), musica experimen-
tal y por computadora.?

Es uno de los artistas sonoros mexicanos mas

1 Manuel Rocha Iturbe (curriculum), http://www.artesonoro.net/curriculum.

html (dltima revisién 27 de enero del 2013)
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69. Lullaby factory es una instalacion sonora colocada en un
hospital infantil de Inglaterra, que aprovecha la presién de aire
en las tuberias de calefaccién para producir distintos sonidos
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. Re-conocimiento del espacio, Luciano Matus y
Manuel Rocha, Interverncién espacial y sonora,
medidas variables, (2002) 2012

conocido y activo alrededor del mundo, siendo in-
vitado en gran diversidad de festivales importantes
y también ha fungido como organizador de eventos
multidisciplinarios en el pais. Fue cofundador del
Festival Internacional de Arte Sonoro con sede en el
Museo Ex-Teresa Arte Actual en 1999.}

Ha colaborado con diversos musicos, artistas
visuales y arquitectos alrededor del mundo, inclu-
yendo a su propio hermano, el arquitecto Mauricio
Rocha, con el que ha trabajado los ultimos afios en
una instalacién sonora en una casa deshabitada en
un pequeiio pueblo de la provincia.

Su interés por diversos campos de estudio, han
llevado su trabajo a un punto donde la multidiscipli-
na se vuelve el camino mas adecuado para avanzar.
También dedica parte de su tiempo a la grabacién
de sonidos y entornos sonoros a lo largo y ancho del
pais y de los diversos lugares que ha visitado. Su tra-
bajo se basa principalmente en los entornos urbanos
con el afan de crear un vinculo y una conciencia entre
el publico, la obra y el entorno.?

Actualmente, al margen de su trabajo como ar-
tista sonoro, dedica parte de su tiempo a impartir
clases en la Escuela Nacional de Musica y también se
dedica a lainvestigacion®. Gran parte de sus esfuerzos
han sido enfocados a la difusidn de informacién fide-
digna acerca del desarrollo de la musica electroacus-
tica, la historia del arte sonoro mundial y el que se ha
desarrollado en México y es una de las fuentes mas
confiables en lo que se refiere a la investigacién y la

1 Manuel Rocha lturbe, http://www.artesonoro.net/ManuelRochalturbide.html
(altima revision 27 de enero del 2013)

2 Manuel Rocha lIturbe, http://lwww.artealameda.bellasartes.gob.mx/Archivo/
archivo/index.php/Manuel_Rocha_lturbide (Ultima revision 27 de enero del 2013)

3 Manuel Rocha lIturbe, http://www.myspace.com/manuelrochaiturbide (ulti-

ma revision 27 de enero del 2013)
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experimentacion sonora.

Su proyecto mas ambicioso y aun en proceso es
la realizacidn de un glosario sobre todos los términos
utiles en la produccién sonora, asi como sus expo-
nentes y sus variaciones, trabajo al que ha dedicado
por lo menos 20 afios de arduo trabajo, pero que no
ha podido ver finalizado, debido a la dificultad y Ia
extension de la propia investigacion.?
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Sin titulo (Canales de Xochimilco)
(detalle)

Acuarela sobre papel,

29.7 x21 cm, 2013










PROYECTO DE ESCULTURN €
INSTALACION SONORA

A través de una intensa exploracién sobre lo que
es la acustica y sus aplicaciones en la construccion de
instrumentos musicales, asi como la aplicacién de las
propiedades acusticas de formas y materiales en el
disefio arquitectdnico, y las formas en que el arte y
la musica se han ido acercando cada vez mas a través
del siglo, se han sentado las bases del proyecto pre-
sentado en este trabajo de investigacién.

El poder aplicar los conocimientos adquiridos so-
bre las formas en que el sonido puede producirse y
propagarse mas eficientemente, o lograr una mayor
sonoridad basandose en las propiedades absorben-
tes o reflejantes que proveen los materiales utiliza-
dos para la construccién de piezas escultéricas (que
conserven al mismo tiempo su valor estético como
obras pldsticas), hacen de dichos conocimientos un
verdadero arsenal de herramientas utiles a aplicar en
la practica escultérica (aunque no solamente en ella).

Como ya se vio en los apartados anteriores, las
formas en que el arte sonoro se ha desarrollado
(abarcando la poesia sonora, el paisaje sonoro, la
musica experimental, las onomatopeyas, entre otras
varias) y las inmensas posibilidades que la conjuga-
cion de lo sonoro con lo visual, dan como resultado
las mas diversas formas expresivas que se puedan
imaginar; esto viene a significar que las formas en
que pueden aplicarse y utilizarse los valores acusticos
y plasticos como componentes artisticos aun estdn
lejos de ser repetitivos y poco originales, y por ello

aun hay mucha tela de donde cortar en el campo del
arte sonoro.

En este Ultimo apartado se presenta el proyecto
de escultura e instalacidn que dio pie a toda la in-
vestigacidn desarrollada en las paginas anteriores. El
proyecto se divide basicamente en dos ejes, aunque
en ambos se busca reflexionar sobre la capacidad
sonora de las piezas y la manera en que dicha capa-
cidad logra compaginar con la estética visual y com-
plementarla, sin demeritar ninguna de las dos, sino al
contrario, apoyandose mutuamente.

El eje por el que se mueve el primer grupo (Ex-
perimentos sonoros) es el de las piezas que han sido
concebidas como esculturas-instrumento, donde se
busca retomar los elementos de algunos instrumen-
tos musicales y “re-crearlos”, no tratando de “re-
hacer” instrumentos musicales ya existentes, sino
reinterpretandolos y llevandolos al campo de la es-
cultura, donde las cualidades acusticas de los mate-
riales y las formas puedan ser aprovechados como
una parte integral mas de la escultura, como un valor
agregado a ella. De ninguna manera se pretende que
estas esculturas se perciban como instrumentos mu-
sicales “rehechos”, y tampoco los sonidos que pro-
ducen pueden ser catalogados por si mismos como
“musicales”; sin embargo, las piezas pueden llegar a
ser utilizadas para interpretaciones o experimenta-
ciones sonoras de indole musical.

El segundo eje (la serie desarrollada para las ex-
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posiciones colectivas del proyecto Trotamundos),
estd mds encaminada a realizar una reflexion mas
cercana a la que hacen los paisajistas sonoros, donde
se revalorizan los elementos que componen el con-
texto sonoro de ciertos lugares, ya que el proyecto se
encamina también a la revalorizacion de los elemen-
tos que hacen unicos a los barrios tradicionales que
componen la Ciudad de México. Para las piezas de-
sarrolladas para esta serie de exposiciones, se busca
conjuntar elementos visuales y sonoros caracteristi-
cos de cada barrio, que logren crear en el espectador
una sensaciéon de cercania con el barrio. Al mismo
tiempo, es de gran interés que estas piezas permitan
gue el espectador se involucre con ellas, por medio
de la interaccion directa, despertando la curiosidad y
el interés genuino.

Algunas de las propuestas aqui desarrolladas ya
han sido realizadas fisicamente, algunas con los resul-
tados esperados, otras con posibilidades que se van
descubriendo sobre la marcha, pero todas dejando
una valiosa experiencia y definitivamente sirviendo
como un aprendizaje para las siguientes propuestas.

1. Construccion del objeto
escultérico

Después de entender las bases de la acustica, sin
pretender dar a entender que eso hace de la investi-
gadora una experta en el tema ni mucho menos, se
vuelve un poco mas sencillo el plantear propuestas
escultéricas donde el sonido pueda jugar un papel
estelar sin dejar de lado los valores estéticos visuales
de las mismas, previendo algunos de los problemas
gue pudiesen presentarse en cuanto a los resultados
sonoros que se pretendan obtener.

Desde luego, siendo el sonido una cuestion cier-

tamente abstracta al momento de proponer una pie-
za plastica sonora, debido a que el sonido final sera
resultado de una suma de elementos variados y que,
por la forma en que se construya, el sitio en que se
coloque y toda clase de variables mas al tener ya la
obra realizada, puede que no coincidan del todo los
resultados obtenidos con los esperados. Sin embar-
go, el conocimiento previo permite imaginar hasta
cierto punto cual sera el resultado que se pueda ob-
tener, combinando ciertos elementos en la creacidn
de una pieza.

La dificultad se encuentra en imaginar los soni-
dos posibles que se puedan obtener luego de mani-
pular los materiales y formas, de tal manera en que
no vea disminuida de ninguna manera la presencia
visual y sonora, donde los lenguajes se conjuguen y
gue ninguno de los dos someta al otro o que pese
mas; es un juego de creatividad y habilidad que pue-
de arrojar resultados interesantes, pero que requie-
ren de una visidon global donde la experiencia que se
va obteniendo al paso del tiempo y a fuerza de expe-
rimentar.

Hay que considerar del mismo modo, que cuan-
do se trabaja con elementos sonoros se tiene que
pensar en que no sélo se ha de presentar la pieza
en las tres dimensiones que tradicionalmente se aso-
cian a las esculturas y, en los ultimos tiempos, a las
instalaciones, sino que en este campo donde aho-
ra nos movemos se navega en los terrenos de una
cuarta dimension: la temporal, que aunque siempre
se encuentra presente, toma relevancia y se hace
consiente cuando el sonido interviene. Y mas aun,
cuando se pretende que las piezas mismas puedan
ser manipuladas por el publico: existe entonces una
nueva variable que implica la manera en que los es-

109



espectadores se desenvuelvan e interactian con
ellas. También se ha de tomar en cuenta, al proyectar
las piezas, el que estas sean capaces de poder resistir
el continuo contacto, y la manera en que se dara la
interaccion.

1.1 Experimentos sonoros

Con un creciente interés por relacionar la practi-
ca escultdrica con la curiosidad en la produccién so-
nora y la experimentacion musical, surgié el primer
intento de producir piezas escultéricas que emula-
ran instrumentos musicales, sin serlo del todo, y que
conservasen sus cualidades estéticas.

Los conocimientos previos acerca la unién de los
campos del arte y la musica, eran realmente escasos,
pero existian algunas bases sobre las caracteristicas
fisicas y acusticas del funcionamiento de los instru-
mentos musicales existentes, los que sentd las bases
del proyecto en ciernes y del afan de experimentar
los resultados sonoros por los propios medios.

Los primeros intentos se basaron en una rein-
terpretacién de algunos instrumentos musicales ya
existentes, llevados al terreno escultdrico, con cono-
cimientos empiricos de acustica y del funcionamien-
to fisico de ellos, en los que se tratd de recrear las
caracteristicas fisicas que hacen de los instrumentos
musicales entidades sonoras, aunque en el intento
de lograr que produjeran sonidos distintos a los que
normalmente se esperaria de ellos.

Asi surgid la serie Experimentos sonoros en los
gue, por medio de experimentacién con las formas
de una manera sumamente arbitraria, se buscaba la
resolucion del problema sonoro en la creacién escul-
torica, atendiendo principalmente a un afan de satis-
facer una curiosidad cuasi cientifica, al averiguar por

medio de ensayos de prueba y error, la forma en que
se puede crear una pieza que se pueda ocupar para
crear sonidos, aun cuando no se puedan clasificar
como “musicales”.

La serie, hasta el momento, se conforma por
cinco piezas todas realizadas en metal (y algunos
agregados de otros materiales), donde la intencidn
es que las mismas sean capaces de producir sonidos
con la intervencién del espectador, con intencién de
involucrarlo y al mismo tiempo conservar las bases y
cierta reminiscencia de los que son los instrumentos
musicales reales y la necesidad de un intérprete para
poder obtener de ellos las notas que puedan confor-
mar una “melodia”.

Al final, el objetivo no era tanto la creacion mu-
sical, ni la obtencién de sonidos musicales o notas
reconocibles sino, mas bien, el lograr que una pieza
escultérica pueda ser utilizada y disfrutada como un
productor de ruidos varios.

¢ Experimento sonoro |

La primera propuesta de esta serie de indole so-
nora se concibid como una reinterpretacién de un
instrumento de cuerdas. Por regla general, los instru-
mentos de cuerdas, ya sean pulsadas o golpeadas,
suelen construirse con madera debido a sus propie-
dades acusticas para absorber y rebotar las ondas
sonoras, dependiendo de la porosidad del tipo de
madera, pero que con el paso de los siglos han de-
mostrado ser un gran vehiculo para su difusion y su
amplificacién por medio de las cajas de resonancia
en instrumentos acusticos.

Aqui, la caja de resonancia se construyd, al igual
que el resto de la pieza, en lamina negra, que al ser
un material mucho mas liso, le permite a las ondas
sonoras provocadas por la percusién en las cuatro
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gruesas cuerdas metalicas que incluye el “instrumen-
to”, ser desplazadas por toda la longitud de las mis-
mas y que no se pierdan dichas ondas por efecto de
la absorcion del material, provocando que su rebote
dentro de la caja se prolongue y que ellas mismas se
superpongan resultando en una especie de reverbe-
racion parecida a la que se puede obtener con un pe-
dal de distorsién en una guitarra eléctrica.

A pesar del uso de gruesas cuerdas que suelen
utilizarse para los bajos eléctricos, lo que haria su-
poner que se produciria un sonido grave en la pieza
sonora similar al del instrumento, la longitud obteni-
da desde el brazo y la “maquinaria” armada para tal
efecto hasta el inicio de la caja de resonancia es lo
suficientemente corta como para lograr que las cuer-
das bien tensadas generen sonidos agudos similares
a los de una guitarra.

El disefio de la pieza conjuga formas organicas
gue serpentean imitando las curvas de un arpa o
una lira, dandole suavidad a la pieza, cierta calidez
y una reminiscencia de las formas de la naturaleza,
contrastando con la frialdad y artificialidad del pro-
pio material y del acabado pulido y semibrillante de
la misma.

Las dimensiones de la obra le dan facilidad para
ser manipulada como instrumento “musical” y al
mismo tiempo poder ser expuesta como una obra
escultérica de mediana escala.

¢ Experimento sonoro I

El siguiente experimento consiste de una idea de
estilo mas primitivo. Las percusiones son el tipo de
instrumentos musicales mas bdsicos y también de los
mas antiguos, debido a que practicamente cualquier
objeto al ser golpeado produce sonidos. Sin embar-
go, depende también del material y el tamafo del
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72. Experimento sonoro |
Algunos bocetos (distintas vistas) y pieza terminada



73. Experimento sonoro Il
Bocetos de algunos detalles y pieza terminada

objeto, el sonido que se produzca al percutirlo.

Aqui, el punto interesante consiste en experi-
mentar cuando una forma repetida se cambia de ta-
mafio y como este cambio tan sutil provoca una va-
riacion también en el timbre que se puede producir,
dando como resultado sonidos mads graves mientras
mas grande es el objeto escultérico, y sonidos mas
agudos mientras mds pequefio sea. Tomando esto
en cuenta, la segunda propuesta presenta una serie
de pequefas cajas de resonancia, basada en las for-
mas avellanadas utilizadas por las campanas y ciertos
tipos de timbales, que son adaptadas en esta pieza
como elementos que pueden ser percutidos.

Siguiendo el hilo conductor del material sobre
el que se trabaja, la pieza consta de una estructura
metdlica que asemeja al crecimiento de una planta
trepadora, que a la vez remite en cierta manera por
su disposicidon a las ondas sonoras provocadas por
la misma pieza que son dispersadas por el espacio y
gue se vuelven “visibles”, cuyas semillas son los ele-
mentos resonadores, tres en total y todos de tama-
fos distintos, colgados de la estructura principal, lo
que los dota de cierta movilidad y la posibilidad de
ser usados como pequeiios tambores. Lo interesante
aqui, aparte de la variacion de tono por el tamafio
es la posibilidad de utilizar distintos materiales para
los “parches” de los “tambores”. Materiales rigidos,
como piel o plasticos duros producen una mejor so-
noridad cuando estas pequenas campanas se utilizan
como tambores, mientras que materiales mas blan-
dos como tela o hule producen sonidos sordos y ba-
jos al ser golpeados. De la misma manera, pueden
golpearse estas mismas campanas sin parche alguno,
y su sonido serd similar a las campanas reales, pero
en pequeio. El uso de distintos tipos de materiales
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para los parches (o la ausencia de los mismos) brin-
dan una experiencia diferente al ser percutidos, que
estimulan la curiosidad y la avidez con que el espec-
tador se involucra al tener la posibilidad de intervenir
con la pieza.

La estructura semiovoide tridimensional de las
tres piezas principales provocan, al ser golpeadas, las
ondas sonoras reboten y se reflejen en las paredes
interiores, produciendo los timbres que se asocian a
las campanas. El incluir parches en la boca plana de
estas estructuras, las convierte en tambores, y como
tales su sonido cambia puesto que la vibracién pro-
vocada al golpear el parche viaja de una forma per-
pendicular y su rebote es diferente en el interior. Asi
mismo el material del que esté hecho dicho parche
influye en el tipo de ondas que se produzcan.

La estructura de la pieza completa semeja una
planta, con formas que refieren totalmente a las
estructuras orgdnicas que podemos observar en la
naturaleza, pero de nuevo se enfrentan a la rigidez,
frialdad y apariencia industrial del metal en que estan
construidas. Del mismo modo, contrasta el acabado
de las campanas: brillante, pulido y tefido de un azul
metdlico (un color que dificilmente se encuentra
en las plantas). La estructura que sostiene la pieza
cuenta con un acabado diferente (se ha puesto a oxi-
dar y luego se ha cubierto de esmalte), que brinda
contraste tonal y que resalta su conformacion lineal,
brindando dinamismo y la sensacién de movimiento
vertical ascendente, emulando un poco la forma en
gue las ondas sonoras se expanden a partir del punto
en que surgen.

e Experimento sonoro lll

Agui la apuesta fue mucho mayor, decidiendo ex-
perimentar con los instrumentos de viento y las co-

lumnas de aire. La intencién era crear una pieza que
pudiera fungir como las antiguas sirenas de ambu-
lancias y policias, con un sistema de piezas giratorias
que al pasar el viento por ellas cambiaba de tono el
silbido producido, debido al tamafio del orificio por
el que salia.

Bajo esta directriz, la pieza consiste de un ancho
y corto cilindro metdlico colocado horizontalmente
sobre una base plana, con ambos extremos bloquea-
dos, aunque en uno de ellos existe una abertura que
sirve para el escape del aire. Por ese extremo de co-
locaron tres discos horadados con disefios diversos,
cada uno enfrente del siguiente, sostenidos por un
eje central que les permite girar lo que a su vez ofre-
ce la posibilidad de manipularlos y provocar cambios
en el tamafio de la abertura para el aire que sale de
la pieza, resultando en tonos mds graves mientras
mayor es la abertura y mas agudos mientras mas es-
trecha. En un costado se ha colocado una boquilla
gue sirve de acceso a la fuente de aire, que puede
ser soplado por una persona o por un sistema de aire
a presion.

Como enlas anteriores, la pieza busca un contras-
te entre sus formas organicas, con alambres y piezas
de recortes sobrantes que buscan dar una apariencia
de vegetacion crecida a sus anchas y un oxidado “na-
tural”, mientras los discos giratorios muestran dise-
fios florales, pero geométricos. Sin embargo es facil
intuir su naturaleza artificial y la mano del hombre en
el cilindro que compone en cuerpo principal y en la
boquilla, que le dan un aire industrial, pero de aban-
dono.

La dificultad implicita en esta propuesta se debio
principalmente a que cuanto mayor o mas ancho es
el cilindro por el que se pretende pase la columna de
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aire, mayor debe ser la fuerza con que este debe ser
soplado en el interior para provocar la vibracion de
la misma al interior del cilindro y generar sonido. La
realizacion del proyecto de forma empirica y el des-
conocimiento de este dato llevaron a la pieza a un
fracaso a medias, puesto que cuando se sopla aire al
interior por medio de una manguera de aire compri-
mido se logra el objetivo del sonido, aun cuando su
fuerza aun no es la suficiente para obtener silbidos
claros y fuertes, sino tan sélo un silbido bajo y gu-
tural, como el que se escucha en un calentador de
agua. Aun asi, la experimentacién empirica en esta
pieza fue fundamental tanto para el descubrimien-
to de las fallas, como para incentivar la investigacion
seria sobre la forma en que el sonido se produce en
distintos tipos de cuerpos geométricos y materiales.

74. Experimento sonoro .
Pieza terminada

 Experimento sonoro IV

La cuarta propuesta para la serie es diferente a
las anteriores debido a que se trata de un traje para
una pasarela de moda alternativa. Sin embargo, la fi-
nalidad viene siendo la misma: crear una obra visual
y sonora a la vez. Se vuelve entonces un gran desa-
fio el lograr que una obra que ha de ser usada como
prenda por una modelo conserve su valor como pie-
za de arte sonoro.

Siempre se ha de tomar en cuenta la forma en
que la obra y la modelo habran de interactuar duran-
te el proceso de disefio de la pieza, asi mismo como
tomar en cuenta que debe resistir el movimiento na-
tural del cuerpo y el recorrido por la pasarela, por lo
gue la misma pieza debe evitar ser completamente
restrictiva al movimiento.

Asi, el diseno surge a partir de un juego de equi-
librios de pesos y formas, tomando como inspiracion
los méviles de Calder, tanto en el lenguaje visual,
como en las posibilidades sonoras que proporciona
el tener diversos elementos colgantes y moéviles por
toda la estructura.

Se plantea un conjunto de vestido y sombrero
con un aire retro basado en el cine de los 40, elegante
y sobrio, pero con algo de influencia de la literatura
y el cine de de ciencia ficcidn, con especial énfasis en
los elementos futuristas, donde los elementos meta-
licos, tornillos, tuercas y piezas de materiales afines
en cuanto a textura y/o color son parte de la estéti-
ca. Esta influencia también se deja de manifiesto en
el estilo monocromatico y el énfasis en los acabados
brillantes, con un aire industrial y que dan mayor im-
portancia al metal.

La estructura base del vestido consta de dos cua-
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cuadrados de redondo pulido, retorcidas en formas
mas orgdnicas y fantasiosas pero conservando su
esencia cuadrangular, que forman las bases de una
figura tridimensional que semeja la forma del reloj
de arena, para dar énfasis al cuerpo como se hacia en
la moda de los afios 30 y 40. Para enfatizar la influen-
cia del mundo industrializado y futurista, la cubierta
del “vestido” esta hecho de plastico pintado de gris,
siguiendo la linea del monocromatismo. Para lograr
que la forma de reloj de arena se ajuste se recurre
a un cinturdn que cifie la prenda por la cintura de la
modelo y la parte baja se mantiene en su sitio y con
su forma por el peso del cuadrado inferior.

Una cola se afiadid a la parte trasera de la falda,
donde se agregaron una serie de elementos metali-
cos como lamina, tornillos, tuercas y varillas que al
ser movidos y arrastrados al caminar producen tinti-
neos y ruidos de choques metalicos. El sombrero es
una estructura también cuadrangular, con un disefio
parecido a los elegantes sombreros de ala ancha po-
pulares en los 40, que se equilibra del mismo modo
en la cabeza debido a su peso por ambos lados, don-
de también cuenta con piezas colgantes que anaden
su valor sonoro al conjunto.

Para completar el atuendo, elementos puramen-
te estéticos, pero que realzan y reafirman el estilo
de los 40, son una peluca de largo cabello plateado,
pupilentes azules, maquillaje al estilo del cine noir,
y algunos detalles que dan unidad entre el traje y el
resto.

Al final, para considerar, el sonido producido por
la modelo al moverse mientras se usaba el traje era
suficiente para ser notado en lugares de espacio me-
diano, pero en el evento, con un lugar tan amplio y
los ruidos extras no tomados en cuenta, tales como
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76. Experimento sonoro V

Boceto y pieza terminada

el publico, la musica y otros, opacaron los sonidos de
la pieza casi por completo.

* Experimento sonoro IV

El ultimo experimento, hasta el momento, se tra-
ta de una pieza que puede ser utilizada mas como
un objeto de entretenimiento y que es mucho mas
sencilla y practica para la interaccion con el espec-
tador. La idea es un objeto de escala relativamente
pequeia que pueda ser manipulado con facilidad y
gue por ello sea atractivo y llamativo.

En esta ocasién el disefio varia del de las pro-
puestas anteriores, en cuanto al estilo y las formas
utilizadas, siendo mas geométrico y menos organico;
también el material se ha variado en funcién de la
escala que se ha visto reducida, buscando una rela-
cion con el espectador mucho mas intima y personal,
cambiando las estructuras de redondo pulido y de la-
mina de acero por alambre galvanizado que es mas
flexible y ligero.

Las lineas que conforman la estructura se man-
tienen rectas vy rigidas. La forma global es un cubo
hecho tan solo de tramos de alambre, que permiten
atisbar al mismo tiempo el espacio interior y el exte-
rior.

Por dentro, un cubo mas pequeio con la misma
estructura, se mantiene al centro de la otra estructu-
ra por medio de hilos de nylon que cruzan en todas
direcciones, pero que también le permiten moverse
cuando se hace girar el cubo mayor

Dentro del cubo pequeno, cuatro cubos mds, aun
mas pequefos, hechos con [dmina de repujado, se
agitan libremente por el movimiento de los otros dos
cubos, y producen sonido debido a que en su interior
hay pequeifias piezas metalicas que los convierten en
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en una especie de cascabeles.

Es una obra que estd pensada para ser disfrutada
de un modo mas intimo, quiza utilizada como medio
para disminuir el estrés en un momento vy, desde lue-
go, su tamafio pequeno ayuda a despertar la curiosi-
dad del espectador, para que sienta un interés genui-
no en interactuar con la obra.

1.2 Proyecto Trotfamundos

El Colectivo Estampida, nacido en 2009, es un
grupo de jévenes artistas, la mayoria egresados de
la ENAP-UNAM, que se unieron con la intencion de
formar un equipo de trabajo que promueva el arte
emergente, desde diversas disciplinas e interdiscipli-
nas, siempre con el interés de llevar su produccidn
artistica a toda clase de publico.!

Inicialmente el colectivo se formd bajo la premi-
sa de revivir el interés por las técnicas de grabado
y estampa, tanto tradicionales como las mas expe-
rimentales, surgiendo de ahi el nombre de “Estam-
pida”, que pretende englobar la idea de arrasar con
los lugares donde se presentasen exposiciones por
medio de las obras presentadas. Sin embargo, la gran
cantidad de intereses que muestran sus integrantes
han llevado a una mayor apertura dentro del mismo
grupo, lo que ha propiciado la oportunidad de pre-
sentar proyectos interdisciplinarios, pero nunca per-
diendo de vista el objetivo base: arrasar por medio
de la creatividad.

La conformacion del colectivo ha ido variando
con el paso del tiempo, debido principalmente a la
participacién activa e interés en los proyectos plan-
teados por parte de los propios integrantes, pero de-
jando una “alineacién base” compuesta por: Fernan-

do Chartt, David Iglesias (ADZ), Blanca Cruz, Blanca
Estela Gaona, Roberto Contla, Mayra Bucio, Mila Del-
gado Roman, Paola Garcia, Iris Diaz, Jimena Rangel,
Sergio Pérez, Carolina Garcia, Citlali Gleason, Rodolfo
Espejel (Rod-Jozef) y Paola Curefio (Polly Potter).

Hasta el momento, el colectivo ha realizado 9 ex-
posiciones, empezando en abril del 2009 en la Gale-
ria Auténoma Che Guevara de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UNAM en Ciudad Universitaria, con la
exposicidn homdnima conformada por un total de
cerca de 100 estampas de diversas técnicas, hasta la
ultima exposicidon organizada por el aniversario de
la fundacion del colectivo en 2012, titulada Asiento
Ponfilonico, donde se presentaron 26 obras, entre
estampas, pinturas y collages, presentada en el Dada
X2

En 2012 también surgié un proyecto dentro del
colectivo, titulado Trotamundos, espacio entre ba-
rrios, dirigido a la investigacién, difusidn, creacién de
consciencia acerca de la importancia de los barrios®
tradicionales y, en la medida de los posible, rescate
por medio de la creacion de obras plasticas y sono-
ras de estos barrios y, hasta cierto punto, ignorados
gue aun sobreviven dentro de la enorme Ciudad de
México.

El proyecto surgid a raiz de la preocupacién de
los miembros del colectivo al respecto de la manera
en que el crecimiento urbano de la ciudad ha ido en-
gullendo y mermando la esencia de dichos barrios,
algunos de los cuales estan a punto de extinguirse
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78. Cartel de la primera exposicién del proyecto Trolamundos
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arrio de La Merced, en Casa Talavera, México, D.F.

por completo y otros, tal vez mas afortunados, han
sido sefalados para proyectos de rehabilitacion y
rescate.!

La primera parte del proyecto se basa en la investiga-
cion de los datos mas importantes de los barrios, que
han sido elegidos por la importancia que tienen den-
tro del contexto de la historia de la Ciudad de Méxi-
co, asi como por la importancia que personalmente
ejercen sobre alguno o algunos de los miembros del
colectivo. Asi mismo recorridos fisicos por los propios
barrios, como una manera de reconocimiento y apre-
hensién de los detalles mas relevantes, interesantes
o explotables plasticamente, se han realizado por los
barrios elegidos de una forma mdas o menos periodi-
ca, con el apoyo de algunos entendidos de la historia
y contexto del lugar. La segunda parte de este pro-
yecto consiste de la realizacidn de piezas plasticas in-
dividuales, por parte de cada integrante del colectivo
que participa en el proyecto, con respecto a las inves-
tigaciones, lugares y caracteristicas representativas e
interesantes del barrio y que al final serdn montadas
en una exposicion colectiva perteneciente a cada ba-
rrio especifico.?

El proyecto aun se encuentra en proceso y por
ello hay mucha investigaciéon y disefio por hacer, por
lo que la mayoria de las piezas planteadas para es-
tas exposiciones y propuestas en el presente traba-
jo (que consisten de mi interpretacién particular de
cada barrio) estan aun en vias de desarrollo y no se
han llevado a cabo. La primera, concerniente al ba-
rrio antiguo de la Merced es la Unica que ya ha sido

1 Inauguracion: Trotamundos, http://estampida-proyecto.blogspot.mx/search/
label/Trotamundos%20Espacio%20entre%20barrios (Gltima revision 11 de febrero
- - = Lo del 2013)
unos miembros del Colectivo Estampida durante el
- . 2 Trotamundos. E| barrio de la Merced y su historicidad, http://lwww.
recorrido por el Barrio de La Merced
gestioncultural.org.mx/trotamundos.php (Ultima revision 11 de febrero del 2013)
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producida y se expuso en 2012 en Casa Talavera.
¢ Barrio antiguo de la Merced

El primer barrio en ser recorrido y aprovechado
para la produccién plastica del proyecto fue uno de
los mas antiguos de la ciudad: el antiguo barrio de La
Merced, localizado en el corazén del Centro Histoéri-
col. El barrio original se extiende desde José Maria
Pino Suarez y el Anillo de Circunvalacion de este a
oeste, y de la calle Corregidora a San Pablo de norte
a sur; el barrio actual se extiende hasta el metro Can-
delaria y la Avenida Fray Servando Teresa de Mier,
zona a donde se mudo el gran mercado de La Merced
cuando el barrio comenzd a quedarle pequefo a la
gran actividad comercial de la zona a mediados del
siglo XX2. Fue en este barrio que durante la época de
la Colonia comenzd el disefio urbano de la ciudad,
siguiendo el trazado original reticulado de la antigua
urbe prehispdnica.

Desde épocas prehispanicas, este barrio fue un
centro importante del comercio en Tenochtitlan y
hasta sus tianguis llegaban mercancias provenientes
de todas las provincias que conformaban el inmenso
imperio mexica, ademas de productos de otras zonas
bastante lejanas. A la llegada de los espaioles y su
establecimiento, la zona siguié siendo una de las mas
importantes en cuanto al comercio y se establecié en
la zona la primera aduana de la Ciudad, en donde las
embarcaciones mercantes llegaban a descargar sus
mercancias. Con el paso del tiempo se fueron esta-
bleciendo mas mercados en torno a la zona y, como

1 La Merced, Barrio Magico Turistico, http://www.barriosmagicos.com.mx/
place/barrio-de-la-merced-barrio-magico-turistico/  (dltima revision 10 de marzo del
2012)

2 La Merced donde se vive la magia de los mercados tradicionales,
http://www.mexicocity.gob.mx/barriosmagicos/guiasBMT/La%20Merced.pdf (dltima revi-

sion 10 de marzo del 2012)
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80. Boceto inicial y algunas anotaciones sobre
materiales y formas

81. Plano de barrio utilizado como base para la
estructura de la instalacién sonora



82. Boceto final de Esencia
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83. Instalacién sonora Esencia, montada dentro de la galeria

El molino, en Casa Talavera

ya se dijo, el movimiento comercial crecié tanto que
se tuvo que trasladar la nave principal del mercado-
hacia su ubicacidn actual, en la delegacién Venustia-
no Carranza.!

La zona también se identifica por su herencia re-
ligiosa, remarcada principalmente por la localizacién
del Ex-convento de La Merced, que durante su época
de esplendor constituyd una verdadera belleza ar-
quitectdnica, pero que en la actualidad se encuentra
abandonado y derruido. También, en la calle de Ta-
lavera se encuentra una gran diversidad de negocios
donde se pueden comprar los mas diversos y hasta
extrafios atuendos para las figuras del Nifio Dios para
el festejo de la Candelaria.

La primera exposicion del proyecto Trotamun-
dos, espacio entre barrios se llevé a cabo con la fa-
cilitacion del espacio de la galeria E/ Molino, de Casa
Talavera, una antigua casa habitacional rehabilitada
como centro cultural por parte de la Universidad de
la Ciudad de México y parte del propio barrio y se
inaugurd el 13 de abril del 2012. Aqui se presentaron
pinturas, dibujos, fotografias, grabados, instalacio-
nes plasticas y sonoras y piezas de experimentacién
sonoras, todas desarrolladas a partir de las caracte-
risticas y vivencias de los integrantes del colectivo
dentro del barrio mismo.?

Para esta exposicion, la propuesta fue una ins-
talacion visual y sonora, en la que se sintetiza parte
de su historia mercantil y su situacién geografica y
urbanistica, titulada Esencia.

1 Historia clinica del barrio de La Merced, http://scielo.unam.mx/pdf/cuicui/
v17n48/v17n48a17.pdf (ultima revision 10 de marzo del 2012)

2 Trotamundos. El barrio de La Merced y su historicidad. Colectivo Es-
tampida, http://casatalaveraexpos.blogspot.mx/2012_03_01_archive.html (Ultima revision

20 de abril del 2012)
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Se toma en consideracién el plano de las manza-
nas que conforman el barrio original completo, divi-
diéndolo en 12 sectores que forman una reticula de
cuadrilateros irregulares similares en area, rememo-
rando el trazado original del barrio. A partir de ello,
se arman 24 cuadrilateros de redondo pulido, dos
por cada sector, que seran colocados suspendidos
unos encima de otros, para formar dos niveles en la
reconstruccion del plano original.

Las dimensiones estan consideradas para adap-
tarse a un espacio amplio dentro de la galeria El Mo-
lino, abarcando unos 5 m de ancho, 4.5 m de profun-
didad y 4 metros de altura.

Los 12 cuadrildteros colocados en el nivel su-
perior, seran recubiertos de pelldn que servird para
colocar sobre ellos semillas variadas, todas ellas ori-
ginarias de Mesoamérica, rememorando la actividad
comercial prehispdnica que inicié en la zona. En el
nivel inferior los cuadrildteros estaran recubiertos
de manta cruda, colocada tensa, pero formando una
especie de bolsas invertidas, que se convertirdn en
piezas acusticas de percusién, y que rememoran de
alguna manera las lonas que se utilizan para armar
los puestos en los tianguis modernos.

De los cuadrilateros inferiores se colgara en cada
uno una moneda, por medio de trozos de rafia con la
longitud suficiente para llegar hasta el suelo, de las
antiguas de $50 de los afios 80, reconocidas por el
agudo y e intenso sonido que producen al ser arroja-
das al piso; estas monedas también hacen referencia
a la actividad comercial de la zona.

En los cuadrildteros superiores se hace un orifi-
cio que hara que el peso de las semillas las haga caer
sobre los cuadrilateros inferiores, produciendo soni-
do al chocar las semillas sobre la superficie de manta

cruda tensada sobre el marco. Ademas, las monedas
colocadas debajo suenan al ser arrastradas por el
suelo, cuando el publico recorre la instalacidn e inte-
ractla con ella, moviendo cada uno de los pares de
cuadrilateros suspendidos de un bastidor metalico, a
modo de columpios credndose un ambiente de juego
y relajacion entre el espectador y la pieza.

e Azcapotzalco, centro

El siguiente barrio en ser recorrido fue por el
centro de la delegacién Azcapotzalco, al norte de la
Ciudad de México. Esta zona componia un poblado
aparte de lo que era la ciudad desde la época prehis-
panica hasta mediados del siglo XX cuando la man-
cha urbana crecié tanto que integré la zona como
parte de si.

Durante la época prehispdnica, Azcapotzalco!
era uno de los sefiorios mas poderosos del valle de
Meéxico (cuyos pobladores tomaban el nombre de Te-
cpanecas) y guiados por Tezozomoc, tenian bajo su
mando a los pueblos establecidos en la cuenca del
Lago de Texcoco. Los aztecas que buscaban un lugar
para establecerse dentro de la cuenca se sometieron
al dominio tecpaneca, aceptando de buen grado las
tierras poco fértiles y llenas de serpientes y bichos
peligrosos que éstos les ofrecian, convirtiéndose
también en una especie de mercenarios a su servicio,
principalmente para mantener a raya a los agresivos
Chichimecas.?

Tiempo después los Aztecas, ya convertidos en
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Mexicas, se aliaron con los pueblos sometidos de
Tacuba y Texcoco, formando la Triple Alianza que lo-
gré por fin la derrota militar del sefiorio Tecpaneca®.
Como forma particular de venganza, el imperio mexi-
ca convirtio el poblado de Azcapotzalco en su merca-
do particular de esclavos, un estatus humillante para
el otrora orgulloso poblado, y en la principal zona ar-
tesanal, especializada en alfareria y joyeria, ya que
en sus épocas de esplendor eran muy apreciadas.

La época colonial cambié completamente el or-
den establecido de la poblacién en Azcapotzalco,
pero permitié que la vida del poblado se mantuviera
estable. Prosperd la construccidn de edificios publi-
cos, eclesiasticos y para vivienda, asi como espacios
gue se utilizaban de talleres y comercios, puesto que
la actividad artesanal de la zona continud.

Durante los ultimos afios de la guerra de Inde-
pendencia, se librd la Ultima batalla entre el Ejercito
Trigarante y el Ejercito Realista se llevd a cabo en el
atrio de la parroquia de los Santos Apdstoles Felipe y
Santiago?, el 19 de agosto de 1827. Después de la vic-
toria del Ejercito Trigarante, la zona pasé a ser con-
siderada “villa”, convirtiéndose asi en una atraccion
turistica y lugar de veraneo para los ricos pobladores
de la Ciudad de México.?

Esta zona fue de las primeras beneficiadas por
la llegada del servicio eléctrico, abastecimiento de

agua potable y los tranvias eléctricos y trenes de va-

por, durante el Porfiriato, debido a que era el lugar
preferido por el entonces presidente Diaz para vaca-
cionar. El antiguo camino proveniente de Tacuba, hoy
llamada Avenida Azcapotzalco, florecié entonces lle-
nandose de bellas casas de campo de estilo afrance-
sado, que ocupaban las mas ricas familias de |la época
como casas de campo, de las cuales alin se conservan
algunas, aunque en diversos estados de descuido y
abandono. Se crearon también diversos parques pu-
blicos y zonas culturales.

Después de la Revolucidn, la zona se volvid parte
integral de la Ciudad, como una municipalidad y mas
tarde se convirtié en delegacidn. El interés en la zona
se volvid mucho mayor para los empresarios y du-
rante la segunda mitad del siglo XX se desarrollé un
rdpido asentamiento de diversas fabricas, industrias
y bodegas, que convirtieron la delegacidn en la zona
industrial de la ciudad por excelencia.

Aqui, se toma la importancia de la zona como
productora durante la época precolombina de la ce-
rdmica mas bella del imperio mexica, y el nombre del
poblado, asi como su significado.

Los hormigueros son estructuras complejas,
compuestas de diversas cdmaras y de estrechos pa-
sillos que las interconectan y que se van espacian-
do a medida que son mas profundas, pero por fuera
parecen sélo sencillos monticulos de tierra. A partir
de esto, la pieza estard formada de una estructura
tipo red, armada con lazos de plastico, reforzando la
idea de la industrializacion de la zona, formando una
especie de tunel que sera colocada entre dos habita-
ciones contiguas utilizando el marco de una puerta
como ancla.

En dicha red se colocaran una serie de platillos
de 10 cm de didmetro y algunos tazones del mismo
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didmetro, hechos de ceramica horneada, con un aca-
bado sencillo, algunos pintados con algunas manchas
en rojo y otras en negro, que remiten a las especies
mas conocidas de hormigas, colocados a una distan-
cia prudente para provocar choques y roces entre
ellos, lo que dara a la obra un caracteristico sonido
de choque de platos.

La red permitird el paso del espectador de una
forma algo restrictiva, principalmente al inicio, ha-
ciendo alusidn a la entrada del hormiguero, lo que
forzara el choque de los platos y tazones a medida
gue el publico avanza tratando de atravesar la puerta
para ir a la siguiente habitacién. En el suelo también
se colocaran pedazos de platos y tazones rotos, pe-
guefios o casi pulverizados para evitar accidentes y
cortes, que al paso del espectador provocaran cru-
jidos.

¢ Santa Maria la Ribera

Ubicado sobre la Ribera de San Cosme, al no-
roeste del centro de la capital, este barrio es una de
las primeras colonias modernas en nacer durante la
época del Porfiriato. Antes de ser vendido todo el te-
rritorio como fraccionamientos para formar la nueva
traza urbana, la zona era parte de los terrenos de la
antigua Hacienda de la Teja, en particular, el rancho
de Santa Maria la Ribera.!

Asi, con un crecimiento poblacional algo lento
debido a la escases de interés porque se trataba de
una zona poco atractiva y alejada del centro de la
urbe, hacia 1861 comenzd la poblacién de este ba-
rrio. Como parte del plan de poblamiento de la zona,
se comprometid el gobierno a no cobrar impuestos a
sus habitantes durante los primeros cinco afios des-

1 Santa Maria la Ribera, donde se vive la magia del pasado que
permanece con elegancia y dignidad, http://www.mexicocity.gob.mx/barriosmagicos/

guiasBMT/Santa%20Maria%20La%20Ribera.pdf (ultima revision 6 de julio del 2012)
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pués del nacimiento del fraccionamiento y asi se es-
tablecieron casas solariegas donde habitaron las fa-
milias mas adineradas de la época.!

Con el Porfiriato la zona se beneficié también
con los servicios de drenaje, electricidad y trasporte,
principalmente con el sistema de tranvias que per-
mitian un rapido viaje hasta el centro de la ciudad?.
También se construyeron gran diversidad de edificios
gue le dieron un nuevo rostro al barrio; uno de ellos,
el famoso Museo de Geologia, que se encuentra aho-
ra auspiciado por la UNAM desde 19293, se comenzd
a construir en 1890 y fue inaugurado como Instituto
de Geologia en 1906.

Otro muy famoso es el Museo del Chopo, una
muy moderna construccién basada en una estructu-
ra de vigas de acero, acordes al espiritu tecnolégico
de principios del siglo XX, construido en Dusseldorf,
Alemania, para servir de pabellén en la Feria Mundial
de 1902 y que al finalizar fue desarmado y vendido;
el gobierno mexicano compro tres cuartas partes de
él y se trajo a través del atlantico, para ser rearma-
do en la floreciente colonia de Santa Maria la Ribera,
convirtiéndose en uno de sus edificios emblematicos.
Durante sus primeras épocas fungié como museo de
Historia Natural, pero para los afios 60 el deterioro
y la falta de apoyo y piezas de exhibicion lo hicieron
cerrar y trasladar todo a Chapultepec. Tras afios de
abandono el edificio fue cedido ala UNAM y en 1975
se reinaugurd, ahora como Museo Universitario del

Chopo, dedicado a la difusion del arte contempora-
neo. En 2007 fueron renovadas las instalaciones para
continuar con su tarea de difusién cultural.*

En la colonia también se localiza la Casa de los
Mascarones, un edificio bastante facil de reconocer
debido a su fachada recargada, donde sus pilastras
muestran el trabajo barroco del siglo XVIII. Este edifi-
cio originalmente construido (e inconcluso) iba a es-
tar destinado a ser habitacidn, pero tiempo después
pasoé a convertirse en un edificio de uso pedagodgico
acogiendo diversos centros de estudio a lo largo de
los afios. Después de la revolucién la SEP toma po-
sesion del mismo y en 1925 fue donada a la UNAM,
gue instalé provisionalmente alli la recién fundada
Escuela de Musica, compartiendo con la Facultad de
Filosofia el edificio, hasta que ambas se mudaron (la
primera a Bucareli y la segunda a Ciudad Universi-
taria), siendo ocupada entonces por la Facultad de
Ciencias Politicas y Sociales y sucesivamente trans-
formdandose en la Escuela Preparatoria numero 6. En
1994 se instalo alli la Direccidn General de Cémputo
Académico y para 1995 se convirtié finalmente en
sede alterna del Centro de Ensefianza de Lenguas Ex-
tranjeras.’

Un icono mas de este barrio, y quizad el mds co-
nocido, es el Quiosco Morisco, localizado en el cen-
tro mismo de la alameda y enfrente del Museo de
Geologia. Originalmente disefiado y erigido para ser
el Pabellon mexicano en la Feria Universal en Paris
en 1884, esta bella construccion se trajo de vuelta al
pais y se colocd en la Alameda Central donde fungia
como sede de los sorteos de la Loteria Nacional, pero

124



para los festejos del Centenario de la Independencia
se mando construir el Hemiciclo a Juarez, y el quisco
se trasladé a la Alameda de Santa Maria la Ribera. Su
disefio es el que le da el popular nombre de “moris-
co” a pesar de que no tiene en realidad nada que ver
con este tipo de arquitectura; su base de forma octa-
gonal hace juego con los disefios geométricos repar-
tidos por todas las columnas y trabes, mientras que
el espiritu de la época que lo vio nacer se refleja en el
hecho de que toda la estructura esta hecha de acero
y hierro forjado. Destaca también su bella clpula de
cristaleria coronada por el escudo nacional.?

Con el paso del tiempo, Santa Maria la Ribera se
volvié una colonia mds y mds popular y la mayoria de
sus grandes casas sefioriales fueron demolidas para
dar paso a edificios de departamentos mas modes-
tos. Asi, el lugar crecid, albergando a una variopinta
poblacidén, tanto de intelectuales como de persona-
jes mas humildes, e incluso de héroes populares.?

Para esta propuesta, se tomara en consideracion
la importancia como icono de la colonia del quiosco
morisco y el aire de modernidad e industrializacién
que las estructuras metdlicas proveyeron a la zona
durante el Porfiriato.

Asi, se trata de ocho elementos dispuestos de
forma circular en el espacio, remitiendo a la vista de
planta del quiosco, alrededor de los cuales el espec-
tador puede transitar y con los que ha de interactuar
para lograr el efecto sonoro de la pieza.

Estos elementos se componen de marcos de
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86. Plano de barrio, con el trazado original del terreno
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87. Quisco Morisco, un icono de la colonia
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88. Bocetos de planta y detalles de los elementos
componentes de la instalacién sonora correspondiente
al barrio de Santa Maria la Ribera

formas geométricas, de 1.70 m de altura y 1 m de
ancho, para facilitar la manipulacién, aludiendo al
decorado de estilo mudéjar del quisco, pero tam-
bién remitiendo a la estructura metdlica mas simple
de la fachada del Museo del Chopo. Estos marcos,
pintados sobriamente en negro mate, sostendran en
su centro una pieza de lamina metalica recortada y
seran colocados sobre bases de madera de 15 cm de
altura.

Cada marco estara colocado de forma diagonal
con respeto a la vertical formada entre piso y techo,
en un angulo aproximado de 45°, detras del cual es-
tara colocada una campana que servira de resonador
al parche de tambor creado por la “tapa” metdlica
creada en el centro del marco y colocado sobre la
boca de esta campana. Cada elemento de la insta-
lacion tendrd una campana de distinto tamafio que
influird también en la intensidad y tono del sonido
producido.

Por la parte de enfrente, un pequefo brazo suje-
to por medio de una bisagra al marco, es lo que po-
dra el espectador manipular para golpear el parche
de tela y asi crear las ondas que haran a la campana
vibrar. Las formas reconocibles, y los sonidos que re-
cuerdan en parte al producido por las campanas de
las iglesias de la zona, formaran en el espacio de exhi-
bicidn un ambiente similar al de la zona en cuestién.

o Canales de Xochimilco

Xochimilco, localizado al sureste de la ciudad, es
una de las zonas mas tradicionales y menos “moder-
nizada” de la propia ciudad, que conserva muchisi-
mas de sus mas viejas tradiciones y que por ello ge-
nera tanto encanto entre los habitantes del Distrito
Federal que no residen alli, y también de quienes
vienen de fuera de la ciudad o del pais, haciendo de

126



esta zona uno de los principales y obligados destinos
turisticos.

El nombre proviene del nahuatl y quiere decir
“lugar o milpa de flores”?, y de ahi se deduce su gran
y larga importancia en cuanto a la produccién agri-
cola. Durante la época prehispanica, Xochimilco fue
una de las poblaciones sometidas por los mexicas y
también una de las principales zonas de cultivo, ba-
sado en el sistema de chinampas. Las chinampas son
un sistema de cultivo creado en la época precolom-
bina, basada en la creacién de islotes artificiales para
disponer de tierras de cultivo en las zonas ocupadas
por las aguas del lago de Texcoco; consiste de una
armazon hecha de troncos, recubierta de tierra fértil
y puesta sobre el agua, sostenida en su lugar por las
raices de los ahuejotes? que se plantan en las orillas
de la chinampa.?

Tras la conquista, Xochimilco se convirtié en un
poblado lejano de la ciudad, y como provincia se
considerd un lugar para el turismo y el comercio. Sus
actividades agricolas continuaron vy el lugar fue por
largo tiempo el gran proveedor de productos agrico-
las de gran demanda en la metrépoli. Los productos
se enviaban por los canales que conectaban antigua-
mente esta zona con el centro, pero con el paso de
los afios, mientras se desecaba el lago, los caminos
acuadticos fueron despareciendo gradualmente, que-
dando como unica via el Canal de la Viga, que a me-
diados del siglo XX fue finalmente entubado.*

En la zona, sin embargo, se conserva el canal de
Cuemanco y el de Xochimilco y los rios de Santiago
y Tepapantla. Por ellos aun transitan las trajineras,
embarcaciones largas hechas de madera y adorna-
das con vistosos letreros de flores que consignan el
nombre de la embarcacién, todos nombres femeni-
nos, y que son las principales razones del atractivo
turistico del lugar, utilizadas para viajes de placer por
los canales y que nacieron tal como se conocen aho-
ra durante el Porfiriato, aunque aun sirven también
para el transporte de sus habitantes y sus productos.®

Se destacan en la zona la gran diversidad de mer-
cados de flores, donde se pueden conseguir todo
tipo de plantas vy flores, tanto de ornamento como
de alimento. El colorido y la vida en estos lugares for-
man parte del encanto pueblerino y dejan una gran
derrama econdmica para la poblacidn local. A esto se
une la deliciosa y tradicional gastronomia de la zona,
basada en el uso del maiz, y que aun se mantiene en
el gusto de la poblacidén y sus visitantes.®

Después de la Independencia y durante la Revo-
lucién la vida en Xochimilco no se vio enormemente
modificada, y sus actividades econdmicas y tradicio-
nes se mantuvieron inalienables durante décadas,
tanto que muchas de ellas aun sobreviven hoy. Mu-
chas fiestas religiosas, como el culto al Nifiopa, el dia
de La Candelaria o el Dia de Muertos son los eventos
mas grandes de la zona y también grandes atraccio-
nes turisticas, que mantienen la unién y fortalecen
los lazos de los pobladores. También se realizan cada
ano diversas ferias dedicadas a diversos productos
del lugar como la de la alegria y el olivo, la nieve, el
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89. Vista de los canales de Cuemanco y las
tradicionales y coloridas trajineras
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90. Bocetos de vista frontal y de planta de los elementos
para la pieza representativa de Xochimilco

maiz, el pulque, etc.!

En cuanto a la promocidn cultural tampoco tiene
nada que pedirle a otros lugares. Cuenta con diver-
S0s museos, espacios histdricos y de esparcimiento,
talleres de ceramica, papel picado, herrerias, etc. y
también ha sido hogar de artistas y escritores. En
1979 se convirtiéd también en la sede de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas y de ella han salido varios
de los artistas contemporaneos mas influyentes del
pais.?

Para esta obra en particular, se toma demasiado
en cuenta la importancia que el agua ejerce sobre la
zona en cuestién y que rapidamente la mente del es-
pectador asocia ésta con dicho elemento.

Se trata de tres “cajones”, hechos de lamina me-
talica, con forma de trajineras pero sin los techos y
los frentes donde se colocan los nombres de ellas, de
2.50 m de largo, 50 cm de ancho y 40 cm de alto. Es-
tas “trajineras” se encuentran suspendidas desde el
techo, a una altura 1.20 m, lo suficiente para que los
espectadores puedan ver su interior y permitir cierto
rango de movimiento pendular al ser golpeada por el
movimiento del espectador al transitar.

Estas trajineras tienen perforaciones por donde atra-
viesan perpendicularmente varias “copas” pirami-
dales hechas de acrilico transparentes, pintadas de
diferentes colores cada una y llenas de agua, sosteni-
das en lo alto de largas varillas ancladas al piso. Cada
una de ellas de diferente altura, pero sobresaliendo
lo suficiente del borde de la trajinera metalica, para
ser visible. En su centro se colocan pequeiios focos
que les proveen una fuente de iluminacién y que gra-
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cias a la pintura de las copas crean diversos matices
de color en el agua. Estas copas, remiten a las flores
gue se cultivan en la zona y que le dan su nombre.
Que estén hechas de acrilico, remite a la creciente in-
vasion de la mancha urbana dentro de este santuario
natural, y las luces al caracter festivo, jovial y colorido
del lugar.

El sonido se produce en esta instalacidon cuando
el transito del espectador alrededor de las trajineras
metadlicas, que se encuentran llenas de agua, sepa-
radas las unas de las otras por pequefios pasillos de
90 cm de ancho, las hacen chocar contra las varillas
gue sostienen las “flores” y crean oleajes en el agua
gue a su vez provocan ondas sonoras que se propa-
gan y rebotan dentro de las trajineras. El agua, parte
importante del contexto de la zona, provoca que el
sonido viaje mas rapido, pero al ser escuchado en el
aire, provoca un sonido metalico viciado, cambiante
dependiendo de la manera en que el agua dentro se
se arremoline por el propio movimiento, muy dife-
rente del que se obtendria si no estuviera presente.

e« Coyoacdn
Se localiza al suroeste de la Ciudad de México y su
nombre significa “lugar de coyotes”, debido a que
estos animales vivian en las cuevas que se localiza-
ban por toda esta zona®. Actualmente es reconocida
como una de las zonas culturales mds importantes
de la ciudad y también es una zona turistica bastante
frecuentada, debido a sus museos, parques, reser-
vas ecoldgicas y a que en ella se encuentra también
el complejo conocido como Ciudad Universitaria, la
sede principal de la Universidad Nacional Auténoma
de México.?
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91. Plano de barrio de Coyoacdn, incluyendo el
terreno completo de los viveros
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92. Boceto de detalles de los elementos componentes de la
instalacién sonora alusiva a Coyoacdn
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93. Maqueta con vista frontal y de planta de la instalacién
sonora inspirada en los viveros de Coyoacan

Coyoacan fue un discreto pueblo subyugado por
el inmenso imperio Mexica, que se sustentaba de su
produccion agricola. Pero su importancia comienza
ya entrada la Colonia, debido a que fue aqui donde
Hernan Cortés instald su hogar luego de la caida de
Tenochtitlan y la conquista. Rapidamente la zona se
pobld por espanoles y surgieron construcciones civi-
les y religiosas por todo el territorio. Se establecio el
primer Ayuntamiento y también diversos conventos,
a cargo de las 6rdenes franciscanas y dominicas.! En
la zona aun se conservan muchas de estas construc-
ciones de tipo barroco.

Durante mucho tiempo la zona se resistié a ser
“urbanizada” permaneciendo hasta mediados de los
anos 30 del siglo XX como un pintoresco pueblo ale-
jado de las comodidades que se iban instalando en el
resto de la ciudad, pero era precisamente eso lo que
lo hacia tan atractiva para los habitantes adinerados
del centro del pais, asi como para los artistas y bohe-
mios.?

Muchos pintores, escritores, poetas y demas
establecieron sus hogares y talleres en la zona, con-
tribuyendo asi a acrecentar su estatus como nucleo
de la cultura durante la primera mitad del siglo XX,
favoreciendo también el surgimiento de muchos mu-
seos y espacios dedicados a la expresion cultural. Ha-
cia 1950 también se decidid establecer en la antigua
zona del Pedregal® la nueva sede de la Universidad
Nacional Auténoma de México, que se convertiria
en el mas ambicioso proyecto hasta entonces y que
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reunid en su planeacién y construccion a las mejores
mentes en cuanto a arquitectura, urbanistica, inge-
nieria y arte, de la época.!

También la zona de Coyoacdn cuenta con diver-
sos sitios dedicados a la conservacién de la floray la
fauna endémica, que con el crecimiento de la ciudad
se vieron afectadas y amenazadas con desaparecer.
Se cred la Reserva Ecoldgica, auspiciada y conserva-
da por la propia UNAM, y también se establecieron
los Viveros de Coyoacdan, una zona donde el cultivo y
conservaciéon de plantas convive también con la ven-
ta responsable de ellas.

Para la pieza representativa de este barrio se
toma en cuenta la cualidad turistica de esta zona,
mezclada con la vitalidad de la naturaleza dentro de
los viveros. La obra en cuestion es una instalacion
formada por al menos 25 elementos similares, que
semejan una forma sintetizada del cuerpo humano,
todos de distintas alturas, colocadas de forma alea-
toria por el espacio.

Cada uno de estos elementos estara formado
por una tabla de madera de 20 centimetros por lado
y 1 pulgada de grosor, cortada a contrahilo y con un
agujero de 2 pulgadas de didmetro en la parte central
inferior, de preferencia donde se encuentra el cora-
z6n de los anillos de la madera. Estos cuadrados per-
forados seran colocados sobre tubos metalicos que
servirdn de soporte y por su parte inferior sujetos a
bases cubicas metdlicas, ancladas el suelo del espa-
cio donde se cologuen estos elementos.

Cada tabla representa un rostro desprovisto de
todos los elementos que lo hacen reconocibles, a
excepcioén de la perforacién, que remite a una boca

abierta; la perforacién en cada una de ellas también
remite a la ausencia de algo esencial, y la forma de
los anillos también hacen pensar en las ondas so-
noras que salen cuando se producen sonidos por la
boca.

Aunque las tablas sean de la misma madera,
se utilizara un acabado de tinta y barniz diferente a
cada una para representar a la vez la diversidad de
arboles que se encuentran en los viveros, asi como
la diversidad de las propias personas que los visitan.
También las diferentes alturas crean la sensacién de
personas de diversas edades y estaturas, lo que da
al espectador una mayor familiaridad con las figuras
semi-humanas.

En la parte central de la perforacién se colocara
un pequefio micréfono, que estard conectado a una
pequeia bocina colocada dentro de la base cubica
metdlica que sostiene toda la estructura. Cuando el
espectador se acerque a éstas, podrd hablar a través
del agujero y su voz serd captada por el micréfono,
gue trasmitira a su vez el sonido a la bocina, provo-
cando una percepcion diferente del sonido al escu-
charse desde abajo y no desde arriba como suele
ocurrir normalmente, ademas de la deformacion de
la voz provocada por la resonancia del cubo-base.

Las bases, aunque metalicos tanto el tubo como
la base cubica, serdn recubiertas de corteza de arbol,
para terminar de remitir a los arboles de los viveros
y el piso del espacio de exhibicion cubierto de ho-
jarasca, que ademads une su clasico sonido de hojas
crujientes, mientras el espectador pasea por la ins-
talacion.
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CONCLUSIONES

A pesar de ser un campo relativamente nuevo de exploracién artistica, el arte sonoro brinda posibilida-
des infinitas a aquellos artistas que se adentran en la aventura de la experimentacién audiovisual. Ya sea por
medios andlogos o digitales, con materiales tradicionales o con los mas avanzados desarrollos tecnoldgicos,
esta rama del quehacer artistico tiene ain mucho que ofrecer al mundo. El arte sonoro ha llegado para que-
darse y es posible que en un futuro no muy lejano las manifestaciones de este se vuelvan todavia mas ricas
y diversas de lo que ya son.

Dentro de la produccion de las instalaciones artisticas sonoras podemos ver que aun existen demasiadas
formas de abordar la problematica del elemento sonoro en la creacion de objetos estéticos, y que los discur-
sos que se han presentado hasta ahora son una minima parte de todo lo que aun estd por descubrirse en un
universo tan amplio como lo es éste.

De la misma manera aunque la creacién de esculturas que involucren dentro de su propia concepcion la
posibilidad de generar sonidos que complementen asi mismo su existencia y creen un lenguaje hibrido en el
gue debe el espectador estar aun mas atento a lo que la pieza puede ofrecer, no es una practica muy difundi-
da o conocida, es innegable que una vez descubierta se vuelve un foco de interés muy grande para aquellos
gue encuentran su valor intrinseco.

Al concluir con la presente investigacion me he dado cuenta de que el universo sonoro es demasiado
amplio y complejo como para pretender pensar que he abarcado todo aquello que lo involucra y, mds aun,
gue he llegado a comprender del todo sus caracteristicas, propiedades y utilidades. Es necesario pues admitir
gue, aun cuando ha sido un proceso extenuante y largo, ha sido tan sélo una especie de introduccién a este
vasto mundo y que, como en todos los campos del conocimiento, siempre habra la necesidad de seguir inves-
tigando y aprendiendo de él, pues cada dia surgen nuevos datos, nuevos conceptos y nuevas posibilidades.

De esta manera, es también indispensable admitir que el proceso que se ha llevado a cabo, con la re-
copilacién y asimilacién de datos concernientes a las cualidades acusticas de las formas volumétricas y los
materiales, han sido un gran punto de apoyo para la realizacion de las piezas escultéricas e instalaciones que
me he planteado realizar durante los ultimos afos.

Parece ahora bastante distante el tiempo en que los proyectos de indole sonora eran concebidos por la
mera experiencia empirica y unos cuantos conocimientos basicos sobre la acustica y la fisica obtenidos en la
escuela preparatoria. Conocer mas a fondo, pero sin llegar a pretender ser una especialista en acustica, las
nociones primarias de la Acustica desde luego que ha sido un enorme apoyo para la evolucién de mi activi-
dad escultdrica y han ayudado a madurar un lenguaje mas propio, pero que aun se encuentra en proceso.
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La preocupacién por la forma mas que por el material, en este caso, se debe mas bien a la inquietud que
se formé a partir de la observacion de la diversidad de formas y disefos que los instrumentos musicales po-
seen y que detonaron en parte el deseo de realizar esta investigacion. Y ahora que ha finalizado este proceso
puedo afirmar que este recién adquirido conocimiento se ha vuelto uno de los mas valiosos dentro del arse-
nal de herramientas que tengo a mi disposicidon actualmente en cuanto a la concepcidn de nuevas propuestas
artisticas donde se involucre el sonido.

Dentro de este trabajo se incluyen datos que, para fines practicos, pueden parecer inutiles o meras tri-
vialidades que un cardcter inquieto puede llegar a encontrar de interés. Aun asi incluirlos me parecié una
decisidn sensata debido a que, a la larga, se vuelve util conocerlos cuando uno se involucra cada vez mas
dentro del universo sonoro y que, al menos por mi parte, me han resultado de apoyo en el entendimiento de
otros datos mucho mas utiles y practicos.

También el haber desarrollado en la investigacidn una muy resumida historia del arte sonoro me parece
conveniente, en parte debido a que es realmente poca la informacién disponible sobre dicho tema, y de la
que solo aquel que sabe lo que busca puede encontrarla, y en parte porque si se ha de trabajar en este cam-
po hay que saber de dénde viene y por qué es lo que es; como suele decirse “uno es el compendio de sus
antepasados”. Siempre es bueno tener en cuenta lo que ya se hizo y lo que se esta haciendo, hay que man-
tenerse informado siempre de lo que sucede y sucedid, para encontrar nuevas vertientes y nuevos senderos
por donde moverse y crecer.

Finalmente también se ha dejado claro en la parte practica de este proceso que los conocimientos que se
han obtenido a lo largo del mismo pueden ser aplicados a cualquier tipo de proyecto en el que se pretenda
involucrar los sonoro y lo visual en conjunto, porque una vez obtenido el entendimiento de la manera en que
las formas sonoras funcionan se pueden trasladar éstas a cualquier tipo de soporte y a cualquier cantidad de
proyectos y piezas diferentes, sin importar si se trata de una escultura, una instalacién, un juguete o incluso
un traje (aunque desde luego no son todas las posibilidades).

Es importante no quedarse nunca estancado haciendo siempre lo mismo y utilizando tan sdlo las for-
mulas que se han comprobado como eficaces; siempre hay que seguir experimentando y buscando nuevas
posibilidades, y por ello creo que este proceso aun no ha concluido.

Aun cuando me encuentre redactando las conclusiones de la investigacién, me queda claro que lo ver-
daderamente cierto es que aun queda mucho camino por recorrer y que el afan de encontrar todas aquellas
posibilidades latentes me llevaran a seguir buscando la manera de aprovechar los mas posibles, siempre
manteniendo el espiritu de aventura que la creacidn artistica provee y siendo fiel a mi propio proyecto de
escultura e instalacidn sonora.
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