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Este libro-catalogo y los contenidos sonoros, textuales
y visuales que lo complementan [de acceso libre en www.march.es]
se publican con motivo de la exposicion

RO
TSR0 EhESPAN,

Fundacion Juan March
Madrid

Del 14 de octubre de 2016
al 15 de enero de 2017

La exposicion fue presentada, con variaciones y ocupando la totalidad
de cada uno de los dos espacios, en los museos de la Fundacién Juan March
entre los meses de febrero y septiembre de 2016
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Retirado en la paz de estos desiertos,
con pocos, pero doctos libros juntos,
Vivo en conversacion con los difuntos,

y escucho con mis 0jos a los muertos.

Sino siempre entendidos, siempre abiertos,
0 enmiendan, o fecundan mis asuntos;

y en musicos callados contrapuntos

al suefio de la vida hablan despiertos.

Las Grandes Almas que la Muerte ausenta,
de injurias de los afios, vengadora,
libra, oh gran don Josef, docta la Imprenta.

Enfuga irrevocable huye la hora;
pero aquélla el mejor Calculo cuenta,
que en lalecciony estudios nos mejora.

Francisco de Quevedo
Retirado en la paz de estos desiertos
(Soneto desde la Torre de Juan Abad)

1648
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a exposicion a la que este catalo-
go acompafia, titulada Escuchar
con los ojos. Arte sonoro en Es-
pafia, 1961-2016, que ha contado
con José Iges y José Luis Maire
como comisarios invitados y con
la colaboracién de muchos otros
tedricos, artistas y expertos, pre-
tende mostrar los origenes, la di-
versidad de trayectorias y la vita-
lidad del arte sonoro realizado en
nuestro pars.
Mediante la amplitud
y variedad de las mas
de cuatrocientas obras escogidas y de un
extenso material documental, la exposicién
quiere hacer visible —y sobre todo audible—
el sonido organizado con criterios artisticos,
incluso en unas décadas —los afios sesen-
ta y setenta— en las que el propio término
«arte sonoro» no habia sido aun enunciado
como tal.

Durante 2016, la exposicién presento, a
su paso por los dos museos de la Fundacion
Juan March, mas de una veintena de instala-
ciones sonoras y obras de encargo, como
las piezas sonoras de Xabier Erkizia, Juanjo
Palacios y —ya en Madrid— Francisco Lopez,
esculturas, video-instalaciones y una cuida-




da seleccién de objetos, multiples, ediciones,
vinilos, casetes y una variada documentacién
impresa y fotografica.

Tanto en el Museu Fundacion Juan March
de Palma (del 10 de febrero al 21 de mayo de
2016) como en el Museo de Arte Abstracto
Espafiol de Cuenca (del 16 de junio al 18 de
septiembre de 2016), la exposicién ha teni-
do la peculiaridad de que las obras sonoras,
piezas, instalaciones y la documentacion
audiovisual e impresa que la componian no
se presentaban en espacios expositivos ais-
lados (como los habitualmente dedicados a
muestras temporales), sino que se inserta-
ron en los espacios de los museos ocupados
habitualmente por las obras de la coleccion
de arte contemporaneo de la Fundacion Juan
March, con las que han convivido temporal-
mente. Ambas versiones de la exposicion qui-
sieron mostrar la practica artistica sonora de
artistas que fueron, en muchos casos, estric-
tamente contemporaneos a los representa-
dos en la coleccion, asi como la obra sonora,
poco conocida, de alguno de estos ultimos, y
también la de creadores de las generaciones
mas recientes.

Por ultimo, en su versiéon en los espacios
de la Fundacién Juan March en Madrid, a la
que este libro-catdlogo acomparia, la exposi-
cion ha debido enfrentarse a otro reto: ocupar
los espacios de exposiciones de la Fundacion,
en los que se muestra una seleccién mayor
de autores y de obras que en las ediciones
anteriores, pero en el contexto habitual del
espacio, objetivo y neutro, de las salas de ex-
posiciones convencionales.

Lamuestranosolo ha partidode larelacién
del arte sonoro en Espafia con la coleccién de
la Fundacién Juan March, sino que ha nacido
también en la tradicién de la labor de pro-
gramacién y difusién que ejercieron los
programas, ciclos y conciertos del Depar-
tamento de Musica de la Fundacién y de su
Centro de Documentacién de la MUsica Es-
pariola Contemporanea creado en 1983 en
su Biblioteca, principalmente en lo que res-
pecta a la musica experimental y la musica
electronica.

La exposicién ha querido enfrentarse, des-
de sumismo inicio y de manera consciente, a
un auténtico reto curatorial: el de mostrar el
sonido en espacios disefiados conforme a la
l6gica de la visidn, el de convertir la sala de

exposicion en un pabellén auditivo y el cubo
blanco en una espiral sonora.
*

¢Qué decir de este libro-catalogo que acom-
pafia la muestra en Madrid y documenta el
paso de la exposiciéon por sus dos primeros
espacios, las sedes de los dos museos? Que
sutema —el sonido—y el deseo de narrar por
primera vez la historia del sonido organizado
con criterios artisticos en Espafia hasta el
presente lo ha condicionado todo: de ahi los
colores «crudosy, cian, blanco, negro, de sus
imagenes, actrices secundarias respecto del
sonido en esta publicacién.

Esta, su versiénimpresa, es solo una parte
de un todo mas amplio. Y su seccién es la que
mas claramente pone de manifiesto las tres
partes organicamente articuladas de los con-
tenidos del proyecto Escuchar con los ojos.
Arte sonoro en Espana, 1961-2016, a saber:
este catalogo impreso, su suplemento sonoro
en MP3 (que recoge hasta cuarenta y cinco
registros de otras tantas obras sonoras que
forman parte de la exposicién) y su nido en
una pagina web de acceso libre y gratuito a
textos, imagenes y archivos sonoros, alojada
en www.march.es

*

A modo de coda, agradecemos su colabora-
cioén a todos los expertos, particulares e ins-
tituciones que nos han acompafiado a lo
largo de este intenso proyecto. En especial,
la Fundacién Juan March desea dejar cons-
tancia de su agradecimiento a los comisarios
invitados, sin los cuales este proyecto no se
hubiera podido realizar. También nuestro
agradecimiento a Javier Maderuelo —en su
triple condicién de artista sonoro, uno de los
pioneros en el uso del sonido en nuestro pafs,
tedrico e historiador— por su inestimable
ayuda para que este proyecto llegara a buen
puerto. Y a todos los artistas que forman par-
te de esta muestra.

FUNDACION JUAN MARCH
FEBRERO-OCTUBRE DE 2016
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LUGAN, Partitura
telefonica, 1986

[cat. 156]. Ensamblaje.
Coleccién del artista.
Foto: Dolores Iglesias/
Fundacion Juan March

Fundaciéon Juan March
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a entrada del asi llamado «arte
sonoro» en los museos ha su-
puesto una novedad para unos
espacios que se habian mante-
nido mas o menos inalterados —
en términos visuales— hasta casi
los afios sesenta del pasado si-
glo. Y, al igual que en el caso de
la musealizacion de la imagen en
movimiento (que hizo entrar «la
noche negra en el cubo blancoy,

como ha escrito Boris

Groys), también el soni-

do y su exposicion han
presentado verdaderos retos para las institu-
ciones tradicionales del arte, que han debido
plantearse cémo «afinar» (parafraseando el
célebre The Tuning of the World de R. Murray
Schafer) sus espacios de coleccién y exposi-
cion, es decir, «el espacio blanco e ideal que
ha sido, mas que cualquier obra concreta,
el arquetipo del arte del siglo veinte» (Brian
O'Doherty). Porque, cuando aquello que se
quiere exponer es el sonido como tal (y no
simplemente la imagen con sonido, la insta-
lacién audiovisual, la musica interpretada o
la musica experimental), tanto la determi-
nacién y eleccién de las obras como el tra-
tamiento de los espacios donde tienen lugar



las practicas sonoras se fundamentan en un
concepto del sonido distinto al definido por la
ciencia acustica o la musicologia.

En las tres Ultimas décadas, el sonido pre-
sentado, usado, evocado, organizado o arti-
culado en el medio artistico ha confluido en el
aglutinante anglosajén sound art (y también
en el aleman Klangkunst, con un significado
algo distinto), y el asi denominado «arte so-
noroy ha ido consolidandose casi como una
nueva categoria artistica, gracias a exposi-
ciones monogréficas y colectivas en museos
y galerias, a la aparicién de bibliografia espe-
cializada, al desarrollo de estudios especifi-
cos en el ambito académico y a la aparicién
de nuevas disciplinas relacionadas con el arte
sonoro, como los llamados Sound Studies,
que son mas que el mero eco de los relativa-
mente recientes Visual Studies.

Pero en proporcion, la atencién que se le
ha prestado al arte sonoro en Espafia y en
todo el mundo, tanto desde el punto de vis-
ta del coleccionismo —tanto publico como
privado, tanto institucional como particu-
lar— como desde las exposiciones y las pu-
blicaciones, es aun escasa y excesivamente
académicay especializada.

En nuestro pals, a pesar de acontecimien-
tos centrales (e histéricos) para el arte so-
noro en nuestro pais, como Los Encuentros
de Pamplona de 1972 [cat. 40]; de la larga
practica sonora de artistas pioneros y toda-
via en activo, como LUGAN o Isidoro Valcarcel
Medina; de algunas exposiciones recientes;
de iniciativas académicas como las de las
universidades de Castilla-La Mancha (Cuen-
ca), Valencia o Barcelona (en la que incluso
se imparte un madster sobre arte sonoro);
de fenémenos como el pionero programa de
radio Ars Sonora, dirigido entre 1995 y 2008
por José lges, y desde entonces por Miguel
Fernandez-Alvarez, o de publicaciones como
MASE (en sus ediciones de 2006y 2014)y La
mosca tras la oreja, de Lloreng Barber y Mont-
serrat Palacios, que testimonian el interés por
el sonido en el arte, es obvio que la plastica e
incluso el arte conceptual y el videoarte han
ganado mas rapida y facilmente el favor de
la programacion y el coleccionismo por parte
de instituciones y particulares.

JEANROAAAESLCHR

Ese es el motivo por el que Escuchar con los
ojos. Arte sonoro en Espafia, 1961-2016 se
concibié desde el principio como una mues-
tra (la primera) dedicada expresamente a
analizar e historiar el uso del sonido en el
arte contemporaneo hecho en Espafia en los
ultimos cincuenta afios. En el fondo, la expo-
sicion no ha consistido mas que en aplicar el
oido al paraddjico silencio en torno al sonido
en el arte de nuestro pais, con la aspiraciéon
de hacer sonar esa especie de cara B que es
el arte sonoro; cara B poco escuchada por el
gran publico, pero que pertenece por histo-
ria y por derecho a nuestra realidad artistica
presente.

Uno de los resortes para el arranque de este
proyecto expositivo ha sido la propia historia
de la Fundacién Juan March: su programa-
cion de musica de vanguardia y experimental;
su Biblioteca de Musica Espafiola Contem-
poranea; su coleccion de arte y, también, la
obra de los artistas que a lo largo de unas
décadas dificiles para la creacién en nues-
tro pais fueron receptores del Programa de
Becas de Artes Plasticas de la Fundacion. Si,
en ciertos casos, el uso del sonido ha estado
presente en la obra temprana de algunos de
los artistas de la coleccién, como Ferran Gar-
cia Sevilla (en el contexto del arte conceptual)
[cat. 36, 37, 45, 46 y 70], en otros hubo una
relacion clara con la vanguardia musical expe-
rimental (como sucede con algunas obras de
Martin Chirino o con los Artefactos para la paz
de Manuel Millares [cat. 4 y 5], expuestos en
una muestra compartida con el grupo Zaj
en el afio 1965). Otros casos, como los de Eu-
sebio Sempere [cat. 7] o José Luis Alexanco
[cat. 56], son paradigmaticos entre aquellos
artistas de las décadas de los sesenta y
los setenta que, sin ser «artistas sonorosy,
han formado parte no obstante de la histo-
ria del sonido y su relacién con las artes en
Espafia. Ellos iniciaron los primeros tanteos
interdisciplinares con otras propuestas ex-
perimentales y, con el tiempo, posibilitaron
el habito y la comprension del arte sonoro
en el contexto de las instituciones y coleccio-
nes de arte contemporaneo, una linea en la que
cabe incluir también algunos de los trabajos
de Juan Navarro Baldeweg [cat. 29-31, 51, 54,
59, 60, 67, 72 y 82] o Enrique Salamanca [cat.
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61]. Por esa razon resulté muy obvio que en
un primer momento la exposicion debia tener
lugar en el Museu Fundacién Juan March de
Palma y en el Museo Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca, de los que la Fundacién es titular,
antes de recalar en su ultima sede, Madrid.

A su paso por los museos, no pocas de
las obras seleccionadas acentuaron, interfi-
rieron o se relacionaron con las obras exhibi-
das en ambos museos y con sus respectivos
espacios, como puede verse en los diver-
sos registros fotograficos de este catalogo.
Como ejemplo, cabe destacar la presencia
en la muestra de numerosos artistas de las
generaciones de los afios ochenta y noven-
ta (como José Luis Alexanco, Elena Asins
[cat. 113 y 253] o Eva Lootz [cat. 284], entre
otros), cuya relacién con el arte sonoro ha
sido rastreada a lo largo de este proyecto.

Por supuesto, mas alla de los limites de
la coleccion de la Fundacion Juan March, la
muestra atiende a la especial relevancia de
artistas como el grupo Zaj, Isidoro Valcércel
Medina o LUGAN, cuyos trabajos experimen-
tales y transversales han sido verdaderos
precursores del arte sonoro, e incluye, junto a
los ya mencionados, obras de Walter Marche-
tti[cat. 19,58, 73,279y 325]; Francisco Lopez
[cat. 120, 121, 155, 204, 219, 233, 238, 313,
339y 340]; José Antonio Orts [cat. 297]; Fer-
nando Millan [cat. 321]; Esther Ferrer [cat.267
y 320]; Bartolomé Ferrando [cat. 296]; Juan
Hidalgo [cat. 1, 38, 57 202, 209 y 2107];
Wolf Vostell [cat. 95, 242-245 y 334]; Javier
Aguirre [cat. 62]; José Iges y Concha Jerez
[cat. 218 y 232]; Nacho Criado [cat. 65, 85
y 295]; José Maldonado [cat. 341]; Ramodn
Gonzélez-Arroyo [cat. 301]; Alfredo Costa
Monteiro [cat. 272, 300 y 330] o Barbara
Held [cat. 331], entre muchos otros.

IEPISRORIND
OO e TSN
EAPRELORSALATI

Escuchar con los ojos. Arte sonoro en Espa-
fia, 1961-2016 ha asumido desde sus inicios
el reto de «exhibir» el sonido enfatizando
todos sus aspectos artisticos: la resonancia
del espacio sonoro y su relacién con la arqui-

tectura, el silencio y el limite de lo audible, la
asincronia y los procesos ritmicos sonoros,
la insistencia vibratoria del sonido y su sentir
en el cuerpo, la obsolescencia de la tecnolo-
giay su relacion con la memoria colectiva.

La muestra incluye también un gran nu-
mero de practicas sonoras que se presentan
alejadas del formato del concierto o plantean
el soporte de grabacién como medio artistico,
como ocurre en las obras de José Luis Casti-
llejo [cat. 20, 260, 265, 266 y 276]; Francisco
Felipe [cat. 145y 146]; Lloreng Barber [cat. 77,
175, 214 y 237]; Francisco Lépez, Javier Ma-
deruelo [cat. 78, 91 y 105]; Pedro G. Romero
[cat. 206], u Oscar Abril Ascaso [cat. 283],
entre otras. También muestra documentos
y materiales que, tematicamente, permiten
trazar un panorama desde el temprano Etude
de stage (1961) de Juan Hidalgo y los Encuen-
tros de Pamplona de 1972, hasta las exposi-
ciones colectivas celebradas en los primeros
afos de nuestro siglo, poniendo énfasis tanto
en los distintos soportes histéricos del sonido
como en los trabajos que los cuestionan, sin
olvidar la incorporacion de obras representa-
tivas de la poesia sonora, el arte de accion, el
videoarte o el arte radiofénico.

Escuchar con los ojos. Arte sonoro en Es-
pana, 1961-2016 asume pues, de manera
muy consciente, el auténtico reto curatorial
de mostrar el sonido en los espacios diafa-
nos de las salas de exposicién, desnudos,
disefiados acorde a una ldgica de la mirada
perpendicular, que pueden ser entornos ex-
trafios o incluso agresivos desde el punto de
vista de la acustica. Esos espacios pueden
devenir, por una parte, en cdmaras reverbe-
rantes en las que el sonido suele invadir el
resto de las salas (y las obras expuestas en
ellas), convirtiendo el trayecto del visitante
en una incémoda travesia por una especie
de desierto cacofénico. En el otro extremo,
la construccién de espacios aislados y cama-
ras insonorizadas puede cambiar de manera
determinante la experiencia de los visitantes
de la exposicion y hacer imposible cualquier
relato con cierta unidad de sentido. Se impo-
ne, entonces, un cuidado equilibrio entre las
distintas soluciones que se han de adoptar.

Escuchar con los ojos. Arte sonoro en Es-
pana, 1961-2016, se ha enfrentado a esas di-
ficultades, ademas, con el deseo de que las
obras «sonorasy» convivieran con las «visua-
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lesy, atendiendo tanto a las maneras en las
que el sonido cuestiona el espacio expositi-
vo tradicional como a las formas en que su
exhibicion puede resolverse, presentandolo
mediante técnicas que permiten ordenar el
espacio expositivo para que no se produzcan
colisiones en la escucha, salvando aquellas
que forman, de hecho, parte integrante de las
propias obras sonoras.

1 RRAOGE R
CONDS A 03 0

Cualquier publicaciéon impresa que se tome
en serio que su asunto es, ademas del texto,
la imagen, deviene automaticamente un libro
ilustrado. Si ademas su mision es la de acom-
pafiar a una exposicion, se lo llama catalogo,
una tipologia de libro ilustrado en el que con
cierta frecuencia el peso de las imagenes es
incluso mayor que el de los textos. Si el ca-
talogo pretende sobrevivir a la exposiciéon y
no ser solo la efimera version testimonial (en
el orden consecutivo de sus paginas) de las
imagenes impresas de las obras expuestas
(en las tres dimensiones del espacio real), en-
tonces es a la vez un catalogo y un libro.

Toda esta variada tipologia se complica
algo mas —si se quiere, y aqui se ha queri-
do— cuando el asunto de un papel impreso
como este no solo no es el texto nitampoco la
imagen, sino algo muy otro: el sonido.

Escuchar con los ojos. Arte sonoro en Es-
pafia, 1961-2016 es una exposicién que se
proyecté en su dia como respuesta al reto
curatorial de introducir el sonido en espacios
pensados para la mirada.

Del mismo modo que exponer el sonido
en los espacios de la mirada ha supuesto un
reto, lo es también dar a ver y a leer sobre el
objeto de la escucha en un tipo de artefacto
(un libro como este) que fue inventado vy si-
gue sirviendo sobre todo para acoger pala-
bras escritas e imagenes impresas. Claro que,
como es obvio, los libros también se pueden
leer en voz alta, y entonces son vehiculos
de la escucha y medios para una experien-
ciaqueessonora(y,loque esmassignificante:
que es publica). De hecho, antes de la inven-
cion de los medios para la multiplicacion de
los textos —de la imprenta al escaner pasan-

do por la fotocopiadora—, los libros o sus
antecedentes en soportes tan variados como
el papiro o las pieles animales fueron objetos
escasos y preciados, que se leian en voz alta
por unos pocos (0 mas bien se declamaban)
en fiestas y ritos sagrados y profanos. La evo-
lucién de esos medios —nuestra hiperdigitali-
zacion presente no es mas que la intensifica-
cion futurista de ese proceso— nos ha dotado
de otros medios, de unas «extensionesy (la
expresion es de Marshall MacLuhan) que
han expandido (y también individualizado y
atomizado) muchas experiencias humanas:
el libro lo ha hecho con la de leer ({quién lee
hoy en voz alta para otros?); la radio, con la
de escuchar; la imagen en movimiento, con
la de ver y mirar.

Este libro-catdlogo se presenta con la pre-
tension de acompariar a la exposicién que lo
ha hecho nacer, y como ella pretende narrar
de un modo si no exhaustivo, si lo mas com-
pleto posible, la historia del sonido organiza-
do con criterios artisticos en Espafia desde
los aflos sesenta del pasado siglo hasta el
presente.

Se complementa, primero, con un MP3
que recoge hasta cuarenta y cinco registros
de otras tantas obras sonoras que forman
parte de la exposicion. Todas y cada una de
las referencias a todas y cada una de esas
pistas en todos los textos de este libro es-
tan indicadas con el sencillo icono B en los
margenes de las paginas correspondientes,
de manera que el lector pueda tener la expe-
riencia simultanea de la escucha y la lectura
en distintos contextos. Que esa experiencia
pueda ser, ademas, publicay compartida solo
depende de la sustitucién de los auriculares
por altavoces en el puerto correspondiente.

Por lo demas, el contenido de este libro-ca-
talogo se ha preparado desde la conciencia de
la relativa novedad que afecta a la realidad
del arte sonoro (y de la de su correspondien-
te desconocimiento), un «género» en franca
inferioridad en cuanto al nimero y la calidad
de sus presentaciones expositivas y editoria-
les si se las compara con las dedicadas a las
artes plasticas o incluso al arte conceptual.
Tras el resultado de la propuesta realizada a
José Iges y José Luis Maire, comisarios invi-
tados para el proyecto, de definir en escasas
mil palabras qué sea el arte sonoro, el libro
despliega cuatro secciones que se hacen car-



go de nuestro tema desde la reflexién tedrica
sobre el arte sonoro, su historia, la cultura
material de sus soportes, medios y canales
de distribucién, y los espacios en los que vive
(o malvive, pero en los que al menos suena).

La apuesta decidida en este proyecto por
una autoria (y una labor curatorial) comparti-
da —o, por decirlo de una vez: polifénica— es
la que explica que el espacio tradicionalmen-
te dedicado a presentar las obras en expo-
sicion (titulado aqui «61/16: una historia del
arte sonoro en Espafia») tenga el aspecto de
una extrafia partitura a tres columnas para
tres voces y con imagenes: dos de esas vo-
ces comentan las obras seleccionadas desde
el punto de vista de su relevancia para esa
historia y la tercera, la voz propia de la «sub-
jetividad institucional» (Griselda Pollock) que
puso en marcha el proyecto, da cuenta de lo
instructivo, sugerente y fecundo que ha resul-
tado dejar que el sonido «tomasey (con todas
sus consecuencias) los tradicionales espa-
cios de la mirada. Ademas, el libro incluye
la exhaustiva catalogacién de las obras y de la
documentacién expuesta y cuenta con la bi-
bliografia mas actualizada.

La seccién final del catalogo es la que
mejor articula las tres partes que vertebran
los contenidos del proyecto Escuchar con los
ojos. Arte sonoro en Espana, 1961-2016: el
catalogo impreso, su acompafiante sonoro
en MP3y la pagina web (www.march.es) que
ofrece textos, imagenes y archivos sonoros
complementarios de acceso libre y gratuito.
Por lo tanto, la simbiosis de lectura y escu-
cha de esta publicacién se complementa con
ese portal de contenidos de audio, texto y
video, organizado con los criterios que rigen
la confeccion de portales digitales de conoci-
miento. Asi, los apartados del indice de esta
publicacion que forman parte de ese portal
(basicamente aquellos que, por su propia
naturaleza, es mejor que vivan en un entor-
no que, como el digital, es permanentemente
actualizable) permiten ya datos en red, bus-
quedas y actualizaciones. Es el caso de las
cronologias, las encuestas o los contenidos
de los programas que acompafian la exposi-
cién (como la accién inaugural, los ciclos de
conferencias y las mesas redondas organiza-
dos bajo el titulo de «Sonido como medioy.
También los del ciclo de cine titulado «EI so-
nido y el cine experimental», que comprende

la nueva realizacion con musica en directo de
Sin Film [1984], por parte del pionero del cine
experimental espafiol Javier Aguirre, la inte-
gral de su Anticine y una seleccién de algunas
de las mas significativas peliculas analdgicas
y digitales de otros autores).

Que una publicacién impresa y su suple-
mento sonoro estén articulados con un sitio
web significa algo méas que un coqueto guifio
a las nuevas tecnologias: significa que sus
contenidos tendran un eco en sostenutto
en el futuro: esa web ira incrementando sus
archivos hasta que —agotado el limitado nu-
mero de ejemplares de esta edicion «analégi-
ca»— se convierta en susegunday Unica vida
(la digital). A partir de ese momento sobrevi-
virdn esos contenidos (sumandose a toda la
documentacién ya generada y que seguira
generando la vida del proyecto y las reaccio-
nes que suscite o provoque) en esa especie
de inmenso repositorio multisensorial de ex-
periencias compartidas que es —y ojala que
cada vez lo sea mas— la mejor version de la
red, por encima de la algarabia del frenético
e inconteniblemente multiplicado baile de
imagenes, signos y sonidos en medio del cual
vivimos, el mismo en el que tenemos que de-
cidir qué mirar y qué escuchar.
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odriamos considerar el pasado
siglo XX como el periodo histérico
en el que, por diversas razones,
el mundo occidental se abrié a la
estetificacion de todo tipo de so-
nidos y, con ello, a otros tipos de
escucha. Sus origenes no solo se
encuentran en el empleo del ruido
de la maquina por parte del futu-
rismo, sino que, en un proceso que comienza
en los ultimos decenios del siglo XIX, se hallan
también en la expansién de los instrumen-
tos de percusion no afinados, en la salida del
poema de la pagina impresa (una fuente
de posibilidades nuevas) o en la experiencia
sinestésica. Junto a ello, conviene recordar
el surgimiento de nuevas herramientas tec-
nolégicas que descubrieron inesperadas
opciones, pues, como sefiald el compositor
e investigador R. Murray Schafer, «los tres
mecanismos sonoros mas innovadores de la
revolucién eléctrica fueron el teléfono, el fo-
négrafo y la radio. Con el teléfono y la radio,
el sonido no estuvo por mas tiempo atado al

punto que inicialmente ocupaba en el espa-
cio; con el fondgrafo, fue liberado de su posi-
cion en el tiempont.

Durante la década de 1980, los usos
artisticos del sonido por parte de videoar-
tistas, poetas experimentales, performers,
compositores y artistas visuales empezaron
a etiquetarse bajo el término sound art; en
Alemania se desarrollarian bajo el apelativo
Klangkunst. Pero conviene sefialar que otras
iniciativas comenzaron bastante antes: en el
cine experimental, en la otra escucha plan-
teada por Cage, en la préactica del intermedia
dentro y fuera de Fluxus, en aquello que se
ha dado en llamar «otros comportamientos
artisticosy, y en la expansiéon de diferentes
disciplinas artisticas que tomaron el sonido
como material expresivo. Cabe recordar el
nacimiento de la musica concreta a finales
de los afios cuarenta, en donde el trabajo con
todo tipo de sonidos del entorno, no nece-
sariamente musicales, abri¢ inauditos hori-
zontes estéticos. La musica electroacustica,
que sucede a aquella, propicié un dmbito de
fecunda influencia para el arte sonoro. Tam-
bién en los afios cincuenta surgié la poesia
sonora, y en la década posterior comenza-
ron a realizarse las primeras instalaciones
sonoras. En este rapido recorrido se puede
asimismo sefialar la «ecologia sonoray, domi-
nio que aparecio en los setenta en un esfuer-
zo por categorizar, no solo artisticamente,
el entorno acustico, y del que naceria el rico
universo del paisaje sonoro y, con posteriori-
dad, la fonografia. Desde sus origenes en los
afios cincuenta, la radio como medio no solo
se comprometié en la difusién de muchas de
esas experiencias, sino que incorpord NUevos
géneros artisticos dentro del llamado arte ra-
diofénico o radioarte.

Todo ello se produjo gracias a las nuevas
tecnologias electrénicas que fueron apare-
ciendo en la segunda mitad del siglo pasado,
desde el magnetéfono de cinta hasta los or-
denadores, del universo analégico al digital,
recursos que permitieron una experimenta-
cion que vio palidecer su prestigio a partir de
los afios ochenta.

Yendo mas alla de una formulacion histo-
ricista ya superada, que entenderia por arte
sonoro el realizado por artistas visuales, en
particular, o por «no musicosy, en general, in-
cluirflamos en esta categoria todas las obras



en las que el sonido se organiza con criterios
artisticos. Cabe inmediatamente afiadir que
existen diferentes maneras de organizar con
intencion artistica el sonido en el tiempo y en
el espacio, y que algunas de ellas son musica-
les y otras, no. O dicho de otro modo: la mu-
sica suele tener unos criterios e intenciones
diferentes de los exhibidos, por lo general, en
la poesia sonora, la instalacion, la performan-
ce o el arte radiofdnico a la hora de organizar
el material sonoro. En las instalaciones o las
performances, deberfamos considerar crite-
rios escénicos, plasticos o espaciales. En el
arte radiofénico afiadiriamos la musica a la
narrativa y al teatro como posibles discipli-
nas artisticas de referencia, pero también a
recursos procedentes del propio lenguaje del
medio. Es, pues, el arte sonoro un arte clara-
mente hibrido, nacido en la interseccién, y no
puede extrafiar, por tanto, que sus autores
pertenezcan al mundo de las letras, del arte
visual, del cine, al tecnolégico, al periodistico,
al musical, al escénico, a varios de ellos a la
vez 0 a campos situados «entre sillasy, como
la poesia experimental, el arte de accién o las
practicas intermedia.

Cuando se habla de arte sonoro se suele
dejar de lado que muchos autores desarro-
llan su trabajo desde un area concreta que
les resulta preferente, si bien para desbor-
darla o expandirla con su practica artistica.
De ese modo, aunque pudieran encontrarse
similares productos artisticos, los puntos
de referencia distintos de los creadores que
proceden de la poesia, las artes visuales o la
musica, por ejemplo, aportan caracteristicas
profundamente diferenciadas al resultado de
la obra, observables con claridad, por ejem-
plo, en trabajos que emplean textos interpre-
tados vocalmente. Lo anterior podria cues-
tionar la existencia del arte sonoro como una
disciplina artistica con rasgos especificos,
posicién que se ha venido defendiendo con
ardor en los ultimos tiempos, a la vez que se
abandonaba o se expandia la nocién origina-
ria del término. Pero podriamos quiza hablar,
mas bien, de artistas y «artes que emplean
sonidoy, o —insistimos— de la artisticidad en
la intencion de quienes deciden expresarse
con el sonido como material sensible.

En todo caso, asistimos a un cambio de
paradigma en las artes, que podria obedecer
alo que Jacques Ranciére explica del siguien-

te modo: «El principio de la revolucion esté-
tica anti-mimética no supone un “cada uno
en su lugar”, que consagrara cada arte a su
meédium propio. Supone por el contrario un
“cada uno en el lugar del otro” [...] Significa la
constitucién de una superficie comun en lu-
gar de los dominios de imitacion separados»?.
Dentro de ella, en esa superficie comun, la
dimensién sonora ha cobrado una creciente
relevancia que ya es indiscutible.

1. Cf. Richard Kostelanetz, «Wisdom about Audio
Arty», en Dan Lander y Micah Lexier (coms.), Sound
by Artists [cat. expo.]. Toronto, Ont.; Banff, Alta: Art
Metropole; Walter Phillips Gallery, 1990, p. 101.

2. Jacques Ranciére, El destino de las imagenes
(trad. Pablo Bustinduy). Nigran, Pontevedra:

Politopias, 2011, p. 112.
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| sonido acomparia al arte con
menor o mayor cercania desde su
inicio, aunque, si cabe, con mas
intensidad e insistencia a partir
del siglo XIX e inicios del XX. Por
citar tan solo algunos de
los posibles recorridos,
influencias o transmi-
siones entre el sonido
y el arte, podriamos encontrar este reparto,
violentamente presente, en el futurismo (con
laincorporacién del ruido urbano o el desplie-
gue de las onomatopeyas); en las practicas del
dadaismo, llevadas a cabo por sus «hacedo-
res de ruidoy (transformacion y relectura del
lenguaje mediante imagenes sonoras de con-
notaciones magicas); en el surrealismo (so-
nido evocado pero también expuesto, como
en el ambiente desquiciado de la Exposicion
Internacional del Surrealismo de 1938); en el
neoclasicismo (con la colaboracién escénica
y la influencia entre compositores y artistas),
0 en el expresionismo abstracto (y el concep-
to de vibracion del color, intercambio, trans-

mision e imbricacion entre las dos estéticas,
la pictéricay la musical).

Sin embargo, es en el contexto de la desar-
ticulacion de las nociones de compositor, ar-
tista, oyente o publico, iniciada en la década de
los afios cincuenta, cuando comienza a desle-
gitimarse en la teoria y en la practica la sepa-
racion tradicional de los registros sensibles, el
visual y el sonoro. Algunos artistas, envueltos
en esta Stimmung, cuestionaron durante la
década de los afios sesenta el estatus de obra
(y con ella su forma estable), asi como la espe-
cificidad del medio. Las categorias artisticas
tradicionales (las artes plasticas y escénicas o
la propia musica) se mezclaron y complicaron,
entre ellas y unas con otras. Precisamente,
la musica concluye en esta década un largo
proceso que la desvincula de sus parametros
notacionales y la lleva, de una manera irrever-
sible, a rebasar su lenguaje codificado. Que el
sonido se afirmara en su materialidad cons-
tituyd, sin duda, un punto de inflexion. éSeria
este quiza el comienzo del arte sonoro?

Como se sabe, el nombre «arte sonoroy,
entendido como una categoria, no aparece
hasta la década de 1980. Su aceptacion y re-
cepcién para la historia del arte fue del todo
complicada: la arquitectura de los museos
y las salas (poco amable para las caracte-
risticas de la propagacién del sonido); una
definicion acumulativa (que agrupa sucesiva-
mente la instalacién sonora, la escultura inte-
ractiva, la poesfa experimental, la fonografia,
etc.); la escasa conformidad de los artistas
con el término (aunque comparte esta falta
de reconocimiento con la historia de las cate-
gorias del arte reciente; el minimalismo seria
un claro ejemplo); la confusién con la musi-
ca (ya sea en sus derivas electroacusticas o
experimentales) y, por ultimo, el que quiza
sea el factor mas determinante en nuestra
narracion, el privilegio tedrico de la mirada en
nuestra cultura en general y en la disciplina
en particular. Todos estos factores propicia-
ron una recepcion confusa del arte sonoro,
que arrastraria consigo los efectos perma-
nentes de una cierta sordera estética.

Como toda categoria artistica leida des-
de un punto de vista historiografico simple,
narrada mediante la sucesion de hitos, artis-
tas fetiche y terrenos tedricos inamovibles o
prefigurados, el arte sonoro ha encontrado
y encontrara siempre un enfrentamiento di-



recto con su definicién. Sus objetivos acadé-
micos, expositivos o comerciales persiguen
y pretenden un origen, inexistente por otra
parte, que nos permita justificar de una ma-
nera lo mas clara posible qué es el arte so-
noro. Ademas, si las definiciones basadas en
el uso del sonido no nos proporcionan una
delimitacion justa del término, otra estrate-
gia, que consistiria en invalidar la singulari-
dad de la historia del arte sonoro mediante
la identificacion con la musica, encuentra
graves inconvenientes. Alejados ya de una
historia fundamentada en categorias, cuan-
do pretendemos pensar el arte sonoro des-
de algunas de las obras que surgieron en
la década de los afios sesenta, como Box
with the Sound of its Own Making (1961) de
Robert Morris, la instalacién Spaces (1969)
de Michael Asher o la primera accion Lis-
ten (1966) de Max Neuhaus, por citar tan
solo tres ejemplos, nuestro Iéxico musical o
plastico se convierte, antes que en una he-
rramienta, en un claro inconveniente. No nos
es posible dar cuenta de la singularidad y es-
pecificidad de estas obras desde un pensa-
miento musical o una estética de las artes vi-
suales. Sila musica se da espacialmente (un
espacio no cartesiano, esto es, un espacio
implicado con el tiempo, un espacio-tiem-
po), el sonido en el contexto artistico puede,
ademas, revelar y reformular el espacio sin
la imposicion de un discurso espacializado
(el caso, quiza, de la difusién electroacusti-
ca) o, por el contrario, puede enfrentarnos
a la ideologia oculta, aunque determinante,
de la arquitectura (algo impensable en el
ambito musical).

En el comienzo de este texto, no ha sido
mencionado el sonido en el ambito del arte
conceptual y de los conceptualismos (fuera'y
dentro del entorno espafiol). En la década de
los afios setenta, el sonido se relacioné con las
practicas artisticas de una manera singular,
vinculandose con la estética y la politica. La
insistencia en el proceso, el cuestionamiento
de la percepcion monosensorial, el concepto
de la forma artistica en continua «formacion»
y la exploracion de otros registros sensibles,
diferentes al de la mirada, permitieron que
el sonido fuera un medio estético mas para el
arte. Quiza una reconsideracién del arte so-
noro, alejada de toda nocién de progreso es-
tético o artistico, suponga retomar el sonido

(y la presencia sonora) en el arte conceptual,
y preguntarnos, acaso, si un arte sonoro posi-
ble ya tuvo lugar.

No se trataria, por tanto, de dar una defini-
cién del término «arte sonoroy para categori-
zarlo o delimitarlo, sino de intentar pensar el
sonido, de manera inédita, desde un ambito
que se encuentre alejado del privilegio de
uno de los registros sensibles (ya sea el del
oido o el de la mirada). Las preguntas que
nos quedan por reconsiderar no parecen ser
cronolégicas, mas bien se relacionan con
el tipo de lugar que se abre con la escucha;
con las formas en las que el sonido resuena
en el espacio (y remite, a su vez, en nuestros
cuerpos); con la posibilidad de deslizarse
desde una fenomenologia de la percepcién
(de la mera constatacién, interactiva o no, de
las propiedades acusticas del sonido) a una
fenomenologia de lo sensible, o, al fin, con el
concepto de escucha que estaria en juego
cuando se pretende dar cuenta del sonido en

R
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Este glosario es un trabajo
coral que retine una
seleccion de términos
relacionados con el arte
sonoro con la intencién

de guiar la lectura de este
libro-catalogo. Debido a

la especificidad de buena
parte de su vocabulario

y a la falta de obras de
referencia en espariol, se ha
optado por consultar, para
algunos de sus conceptos,
avarios especialistas.

LISmdea

JOSE LUIS MAIRE. Adjetivo vinculado a la prac-
tica pitagérica, cuyo método de ensefianza
consistia en la escucha y en la separacion vi-
sual de discipulos y maestro. Fue recuperado
en 1955 por el poeta francés Jerdbme Peignot
para designar la distancia que separa a los
sonidos de su origen. Desde los afios setenta
la locucion «musica acusmatica» comprende
aquellas obras sonoras compuestas sobre
un soporte, con independencia del origen de
los sonidos capturados, procesados o sinte-
tizados. En la actualidad, continta utilizan-
dose esta denominacion, principalmente, en
paises francéfonos. Por otra parte, la musica
acusmatica asume y manifiesta una disposi-
cién de escucha alejada de la dimension es-
pectacular del concierto. Es decir, el oyente y
la obra sonora comparten un mismo espacio
sin la mediacion de un intérprete en escena.

Francois Delalande, «Le paradigme
électroacoutisquey, en Jean-Jacques Nattiez
(ed.), Musiques: une encyclopédie pour le XX
siécle, vol. 1: Musiques du XxX® siecle. Paris:
Actes Sud; Cité de la Musique, pp. 533-557.
Brian Kane, Sound Unseen: Acousmatic
Sound in Theory and Practice. Nueva York:
Oxford University Press, 2014.

orim

JOSE MANUEL BERENGUER. Secuencia de pasos
definidos sin lugar a ambigtiedades y orienta-
dos a la obtencion de un resultado cuya signi-
ficacién es conocida.

it

J.M.BERENGUER. Transductor, esencialmente
electroacustico, que transforma variaciones
de voltaje en movimientos de un mecanismo
capaz de desplazar las moléculas de aire,
cuya finalidad predominante es la estimu-
lacién del sistema auditivo para asi generar
sensaciones sonoras.
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MIKEL ARCE. Término que parte del concepto
de musique d'ameublement [musica de mobi-
liario] propuesto por Erik Satie para referirse a
un tipo de composicion musical que se consi-
dera, por su aspecto funcional, un «decorado
sonoroy» para ocasiones o espacios especifi-
cos. Actualmente, el término se refiere mas al
uso del sonido como modelador, articulador,
limitador y constructor de espacios. Espacios
creados desde la sensacion y la emocién de
la escucha, desde nuestra capacidad binaural
y ecolocalizadora para apreciar las infinitas
posibilidades de combinacion y organizacién
temporal y espacial que nos ofrecen las ondas
sonoras desde el tratamiento de sus magni-
tudes tonales, timbricas y dinamicas, ya sean
de origen acustico, natural (soundscape) o
sintético. Implica conceptualmente una rede-
finicién del espacio, su significado y su con-
texto acustico, al tiempo que contribuye a una
nueva interpretacion del lugar que provoca y
estimula la percepcion del espectador.

HIN

J.M.BERENGUER. Dicho de un dispositivo de tra-
tamiento o generacién de sefial que recibe o
produce una sefial continua, cuyos valores
son solo expresables en ndimeros reales. Di-
cho de un producto artistico que ha sido rea-
lizado con dispositivos analdgicos.

e

J.L.MAIRE. Da nombre al titulo genérico de las
ocho peliculas que realizé Javier Aguirre entre
1967 y 1970, asi como al ensayo homdénimo
que publicé para exponer su teoria cinemato-
grafica. Con tan solo un afo de diferencia con
respecto a The Flicker [El parpadeo] (1966) de
Tony Conrad, y de una manera absolutamente
original, la serie Anticine constituye uno de los
ejemplos de cine experimental mas radicales
y originales (en el que se llega a prescindir in-
cluso del celuloide). En estos ocho filmes, se
desarticulan los mecanismos y los codigos
tradicionales del cine, y el espectador se en-
cuentra ante un material perceptual puro. Por
otra parte, en su elaboraciéon, se comparten
lenguajes y practicas de otras disciplinas ar-
tisticas: la pintura, la musica concreta, la poe-
sia experimental o la generacion de formas
mediante computacion.

Javier Aguirre, Anti-cine: apuntes para una
teoria. Madrid: Editorial Fundamentos, 1972.

R

JOSE IGES. Se podria designar con este término
el empleo consciente de elementos provenien-
tes de otras obras artisticas para desarrollar
parcial o completamente una obra que se fir-
ma como propia. Tras lo sucedido en el arte
desde las primeras vanguardias del siglo XX,
los materiales susceptibles de «apropia-
ciény» no necesaria o no exclusivamente tie-
nen que ser obras de arte, o sus fragmentos,
iconos o simbolos, sino aquellos objetos que
puedan representar, en algin sentido, a una
cultura. Cabria considerar en el arte sonoro
la apropiacion de tres tipologias distintas de
materiales acusticos: fragmentos verbales,
secuencias musicales y secuencias sonoras
procedentes de nuestro entorno. Si aten-
demos a los procedimientos, otra forma de
apropiacionismo se da cuando un artista de-
cide emplear, en su trabajo, no ya un material
sonoro preexistente, sino un proceso, una
técnica o una estructura que remite intencio-
nalmente a una obray a un autor dados.



ety

J.IGES. Ese apelativo nombra todas las obras de
arte surgidas del empleo de la tecnologia elec-
trénica en cualquiera de sus fases de creacién,
produccidny exhibicién. Asi, son obras asigna-
bles a esta categoria tanto las manifestacio-
nes visuales y sonoras vinculadas a las redes
electrénicas de comunicacion —television,
radio, teléfono, internet— como las escultu-
ras interactivas, las instalaciones que utilizan
la tecnologia electronica, el arte cibernético, la
infografia, la electrografia, el arte multimedia o
el videoarte. La diversidad, pues, de productos
artisticos que se insertan en ese término tiene
tan solo en comun el empleo que en ellos se
hace de la tecnologia electrénica.

teradfoniee

J.IGES. Cuando la radio, a mediados de los
afios veinte, deja de ser un canal de transmi-
sién y se convierte en un medio, comienza
una experimentacion con sus posibilidades
expresivas. Este proceso tiene lugar tanto en
los Estados Unidos como en Alemania, Fran-
cia, Reino Unido, ltalia o Espafia. Tras la Se-
gunda Guerra Mundial, las emisoras de servi-
cio publico dedican presupuestos y espacios
para facilitar a creadores de todo tipo la pro-
duccién de obras, lo que irfa configurando los
diferentes géneros artisticos radiofénicos. En
1989, se crea Ars Acustica dentro de la Unién
Europea de Radio Televisién (UER), para agru-
par, precisamente, el trabajo de productores
y autores dedicados a la promocioén, pro-
duccion y difusion del arte radiofénico (o ra-
dioarte). Mas recientemente, internet ha pro-
puesto nuevas posibilidades, entre las que se
cuentan la escucha ala cartay la creacién de
grupos de trabajo abiertos a nuevos formatos
y modos de intercambio. Se podrian destacar
algunas definiciones de arte radiofénico: «Es
arte transmitidoy» (Dan Lander); «Es el uso de
la radio como un medio para el arte» (Robert
Adrian); «Es arte sonoro en y para el espacio
electrénico de la radiodifusiény (José Iges). O
aun mas genéricamente: «Es arte sonoro con
la participacion del espacio radioeléctrico en
cualquier punto o estadio de su producciény
(José Manuel Berenguer). Autores, como el
citado Robert Adrian, consideran que dentro
de esa categoria han de inscribirse, ademas,
aquellas obras que emplean las radiofrecuen-
cias para controlar procesos mecanicos o
electrénicos a distancia.
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et

J.L.LMAIRE. Es una de las tendencias mas re-
presentativas del cine experimental. Aunque
sus origenes se pueden encontrar en el cine
de las vanguardias y en el arte conceptual, su
denominacion procede de una serie de prac-
ticas filmicas realizadas entre las décadas de
los afios sesenta y setenta. En este término
se ponen en juego varios factores: una afir-
macion de la pelicula como soporte matéri-
co, una definicién activa del espectador y del
oyente, un uso del sonido disruptivo, el inten-
to de desmitificacion de los procesos y de los
mecanismos de ilusién del cine narrativo, y
la transgresion de los cdodigos del lenguaje
cinematografico.

Eugeni Bonet y Manuel Palacio, Practica
filmica y vanguardia artistica en Espafia:
1925-1981. Madrid: Universidad Complutense
de Madrid, 1983.

P. Adams Sitney, Visionary Film: The
American Avant-Garde, 1943-2000. Oxford:
Oxford University Press, 2002.

balagesomr

J.IGES. Si el collage es la transferencia de ma-
teriales de un contexto a otro (a la par que
da nombre a la técnica que los ensambla en
un todo), es en el trabajo del aleman Kurt
Schwitters —ademas de algunos conciertos
precedentes cubistas— donde encontramos
sus primeras manifestaciones. Con esa reva-
lorizacion de los residuos, se abria en el perio-
do de entreguerras del pasado siglo una prac-
tica que afios después habria de extenderse
a los objetos sonoros. El productor aleman
Klaus Schoning ya sefiald esa relevancia del
collage en el readioarte en lo que él denomi-
né «collage radiofénicoy. Pero, en un sentido
mas amplio, la confrontacién y combinacion
de material aparentemente incompatible,
que, liberado de su contexto y mediante el
collage, se convierte en una sintesis, en una
nueva realidad, no solo encuentra en la radio
un espacio idéneo de evolucion y difusion. El
montaje, basado en cortar y pegar cinta mag-
netofdnica, accién habitual, por otra parte, en
los estudios de sonido, ya implica el término
(pues en francés coller significa «pegar»).
Sus consecuencias estéticas, que suponen
la interrupcion y fragmentacion del discurso
lineal en plena crisis de la representacion, se
aplicarian a una diversidad de obras y géne-
ros en los que se hace uso de todo tipo de
soportes de audio.

it

J.M. BERENGUER. Dicho de un dispositivo de tra-
tamiento o generacion de sefial que recibe o
produce una sefial discreta, cuyos valores son
siempre capaces de asociar a algin nimero
natural. Dicho de un producto artistico que se
harealizado con laintervencién de dispositivos
digitales.



Wi

J.L.MAIRE. La historia de un pensamiento de
la escucha anterior al arte sonoro comienza
con un gesto liberador, aquel que permite
desvincularse de la definicién tradicional, es-
tablecida por las ciencias, que trata la escu-
cha como un mero hecho fisiolégico y parte
de la separacion radical entre el oir y el escu-
char. En el contexto de una fenomenologia de
la escucha, emprendida por Pierre Schaeffer,
que consiste en la distinciéon de la sensaciény
la percepcion, y en el andlisis exhaustivo de la
intencionalidad, aparece la designacién «es-
cucha reduciday para referirse a una audicién
desinteresada, tanto de la causa de un sonido
determinado como del sentido que este asu-
me en un contexto musical. El pensamiento
de la escucha en el arte sonoro a partir de la
década de los afios setenta retoma un con-
cepto de la escucha en absoluto pasivo. Lejos
de toda objetivacién, en la escucha de una
obra sonora se produce una relacién de adhe-
rencia que poco tiene que ver con sopesarla,
juzgarla o analizarla. Se trata, mas bien, de
comprender la forma en la que la escucha se
dirige a aquello en donde el sentido y el soni-
do resuenan uno en otro (y con nosotros) y la
forma en que se relaciona con el espacio que
se abre con ella.

Peter Szendy (ed.), L'écoute. Paris: IRCAM;
L'Harmattan, 2000.

Salomé Voegelin, Listening to Noise and
Silence: Towards a Philosophy of Sound Art.
Nueva York: Continuum, 2010.

LT3 ST

MIKEL ARCE. Desde la propia definicion del arte
sonoro como arte intermedia (es decir, situa-
do entre dos o mas artes de las que extrae
rasgos, procesos y medios especificos para
crear uno propio), el sonido se ha integra-
do en la escultura incorporando elementos
constructivos sonoros a partir de la segunda
mitad del siglo XX; y ha estado presente en
los movimientos artisticos que han surgido
desde entonces asociandose a ellos o desa-
rrollandose en paralelo. De esta manera, los
posibles sonidos del objeto/forma que suena
(o percibimos de manera acustica/mecani-
ca o electroacustica) forman parte inherente
de laimagen y la forma exterior que los con-
tiene. El resultado crea una «imagen sonoray
en la que se relaciona intimamente el objeto/
forma, el sonido que escuchamos y todas las
posibles imagenes sonoras que genera dicho
sonido/ruido. Se establece asi una conexion
entre una forma/objeto real dimensional y su
sonido de manera inseparable.

B S

J.L.MAIRE. Aunque cuenta con diversos an-
tecedentes, la denominacién surge en el
contexto de las practicas sonoras del gru-
po Fluxus. Las event scores [partituras de
accién] operan mediante instrucciones, en
lugar de los habituales simbolos musicales
de las partituras tradicionales. Sin embargo,
se da la paradoja de que estas «partiturasy
no solamente se limitan a dar instrucciones,
sino que, simultaneamente, son un texto en si
mismas. En ellas aparecen proposiciones de
acciones, manifiestos y poesias con un fuerte
caracter de apertura interpretativa.

Liz Kotz, Words to Be Looked At. Language in
1960s Art. Cambridge, Mass.: The MIT Press,
2007.
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(e

J.L.LMAIRE. En el origen de este término, su-
perado ampliamente, se encuentra una con-
cepcién del uso de las grabaciones sonoras
como si de una fotografia o de una suerte de
diapositiva sonora se tratara. La denomina-
cion fue acufiada por el compositor y tedérico
francés Francois-Bernard Mache, aunque se
presenta teorizada de una manera ejemplar
en los trabajos de Luc Ferrari. A partir de la
evidencia de que la fonografia no es un me-
dio neutro de transmision, en las dos ultimas
décadas, la concepcion y ampliacion del tér-
mino engloba multiples practicas sonoras y
artisticas en las que se implica un gran nu-
mero de orientaciones estéticas, sociales o
politicas. Por otra parte, si la fonografia evo-
ca, representa o amplifica un paisaje sonoro,
un acontecimiento sonoro determinado o
nuestra propia percepcion, simultdneamente
pone de manifiesto una cierta manera de es-
cucha (la del fonografista) y nos sitda, como
oyentes, ante una presencia sonora distinta,
medida por nuestra escucha en cada nueva
ocasion.

Yannick Dauby, Paysages sonores partagés
[DEA]. Poitiers: Université de Poitiers, 2004.

Pierre-Yves Macé, Musique et document
sonore: enquéte sur la phonographie
documentaire dans les pratiques musicales
contemporaines. Dijon: les presses du réel,
2012.

orousecon

J.LLMAIRE. La improvisacién acompafia a
las practicas sonoras y artisticas desde su
inicio. En lo que respecta a la historia de la
musica occidental encontramos, por po-
ner tan solo algunos ejemplos, diversas
manifestaciones de improvisaciéon en los
differentiae del canto gregoriano o del Re-
nacimiento, en la musica para 6rgano del
Barroco, en las improvisaciones notadas de
Clara Schumann, sin mencionar la relacién
inherente de este término con las musicas
tradicionales. Sin embargo, es en el siglo XX
cuando encontramos una mayor variedad
de formas artisticas, y de discursos, en la
que la improvisacién actual, con sus multi-
ples modulaciones, puede encontrar ante-
cedentes: en el uso del concepto de azar de
las vanguardias de principios de siglo; en la
aleatoriedad controlada de las musicas de
los afios cincuentay sesenta; enlaliberacion
de los codigos musicales del grupo Fluxus;
en laimprovisacién no-idiomatica (junto con
los discursos criticos de su imposibilidad);
enlas técnicas performativas; enlos concep-
tualismos de la década de los afios setenta;
en la disolucién del papel de compositor y la
discusion del concepto de obra cerrada, o,
por ultimo, en el giro estético y politico des-
de un régimen de la musica representada
(mediante la notacion) hacia unas practicas
sonoras basadas en la escucha.

Cornelius Cardew, «Towards an Ethic of
Improvisationy, en Treatise Handbook:
Including Bun No. 2 [and] Volo Solo. Londres;
Nueva York: Edition Peters, 1971.

Edwin Prévost, «Free Improvisation in Music
and Capitalism: Resisting Authority and

the Cults of Scientism and Celebrity», en
James Saunders (ed.), The Ashgate Research
Companion to Experimental Music. Farnham:
Ashgate, 2009.
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M.ARCE (1). Numerosas representaciones di-
mensionales del sonido se adentran enlo que
Rosalind Krauss en 1978 denominara «la es-
cultura en el campo expandidoy, que situa la
escultura en los limites del paisaje y la arqui-
tectura, entre lo construido y lo encontrado.
Esto permite repensarla como una extension
del espacio enla que el arte sonoro encuentra
un ambito de desarrollo a partir del plantea-
miento artistico de lo acustico, la espacia-
lidad y su dimensionalidad. De esta forma,
aparece el concepto de instalacion sonora
y se amplia el horizonte de los artistas que
utilizan el elemento sonoro como parte de la
representacién, como materia abstracta del
espacio y como material fisico y dimensional.

Rosalind Krauss, «Sculpture in the Expanded
Fieldy, October, vol. 8 (primavera de 1979),
pp. 30-44. Hay edicién en espafiol: «La
escultura en el campo expandido», en La
originalidad de la Vanguardia y otros mitos
modernos (trad. Adolfo Gomez). Madrid:
Alianza, 1996.

MARIA ANDUEZA (2). EI concepto se debe al ar-
tista norteamericano Max Neuhaus, quien a
finales de la década de 1960 lo vinculd a sus
intervenciones sonoras ubicadas en diferen-
tes emplazamientos de entornos urbanos.
En esta expresion artistica, el material sono-
ro aparece situado en el espacio atendiendo
al resto de elementos estables y dindamicos
presentes en él, para crear de este modo una
nueva percepcion del lugar que va mas alla de
lo exclusivamente sonoro. En la actualidad,
esta expresion abarca un campo mucho ma-
yory engloba toda creacion artistica que inter-
viene un espacio 0 que propicia una situacion
espacial en la que se emplean materiales so-
noros. Estos pueden ademas convivirenlains-
talacion sonora con otros elementos visuales,
escultodricos, luminicos, etc., pero persiguen
siempre una experiencia del espacio guiada
por la escucha. Por lo general, las instalacio-
nes sonoras recurren a diferentes tecnologias
y dispositivos sonoros para su creacion.

e

J.IGES. Se trata de la opcién que otorga un
sistema o programa para establecer un dia-
logo —siempre con unas pautas o reglas es-
tablecidas de antemano— entre un usuario
y un dispositivo creado con tal objetivo, o
entre diversos usuarios conectados por di-
cho sistema. La interactividad que nos ocupa
aqui es la que se pone al servicio, a través de
programas informaticos, de un trabajo artis-
tico que tiene como objetivo dialogar con un
usuario activo, a fin de que supere el papel
de mero espectador y se involucre como par-
te del proceso. Puede desarrollarse mediante
la captura de su movimiento involuntario por
el espacio de una instalacion (con camaras o
sensores que ponen en marcha dispositivos
sonoros y visuales diversos), o bien por su
actuacion consciente ante una interfaz desde
la que activa la propia obra o partes de esta.
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Itemed

J.IGES. Es un término que introdujo en 1965
el artista fluxus Dick Higgins. Una posible
traduccion seria «técnica intermediay, vy
bajo ese aspecto designaria un territorio
situado entre las técnicas artisticas tradi-
cionales. Pero ese «entre los medios» no
abarca solamente dicho territorio, sino que
se extiende entre todo lo que se puede con-
cebir como soporte de expresién. La palabra
«medio» va, pues, mas alla de la técnica ar-
tistica. Las generaciones de artistas poste-
riores a Fluxus han empleado esta acepcion
ampliada como una estrategia expresiva.
Nocién central en la practica de ese movi-
miento, proviene sin embargo de un escrito
de Samuel Taylor Coleridge fechado en 1812,
como el propio Higgins declara. El uso que alli
se establece del término es el de definir obras
que conceptualmente se situan entre medios
ya conocidos. Lo esencial de la propuesta
de Higgins se apoya en la incursion teatral de
los happenings de Fluxus, en particular los
realizados por Alan Kaprow, y en las acciones
musicales llevadas a cabo por Ben Patterson
o Nam June Paik, entre otros. Asi, en su texto
«Statement on Intermediay, sefiala que «el
happening se ha desarrollado como un “inter-
media’, un territorio virgen entre el collage, la
musicay el teatron.

Dick Higgins, «Statement on Intermediay,
en Nicolas Feuillie (ed.), Fluxus Dixit. Une
anthologie, vol. I. Dijon: les presses du réel,
2002.

Dick Higgins, Breve autobiografia de la
originalidad (trad. Alejandro Espinoza).
México DF: Tumbona Ediciones, 2015.

Hiangkuns

CARMEN PARDO. Traduccién al aleman de la ex-
presién «arte sonoroy. Destaca en esta tra-
duccion que el término Klang suele referir-
se al sonido musical, mientras que el inglés
sound incluye también el ruido. El término
Klangkunst designa un arte en el que se atien-
de, particularmente, a la simultaneidad de lo
que se ofrece a la escuchay a la mirada. Esta
simultaneidad implica un posicionarse en ese
espacio intermedio del que debe surgir una
nueva estética.

Mulcana

RAMON GONZALEZ-ARROYO. Se designa con este
nombre la obra electroacustica cuya estruc-
tura se entreteje a través de multiples ca-
nales independientes y cuya interpretacion
requiere asimismo de una multiplicidad de
fuentes sonoras, aun cuando la relacién entre
ndmero de canales y nimero de altavoces no
tenga por qué ser biunivoca. Es la estructura
de la obra la que ha de estar intimamente li-
gada a dicha multiplicidad, y no solamente el
proceso de produccion o su difusion a través
de diversos altavoces. Son estas condiciones
necesarias aunque no suficientes.

Si lo opuesto a lo multiple es lo uno, en la
electroacustica el uno es el dos, porque la es-
tereofonia se ha constituido en la referencia
béasica primera, y este formato, aunque multi-
ple, es referente de lo no-multicanal.

La utilizacién de multiples canales no seria
mas que una mera cuestion superficial, casi
anecddtica, si se considera tan solo desde un
punto de vista tecnoldgico, pero las potencia-
les consecuencias de esta multiplicidad en la
obra electroacustica abarcan aspectos per-
ceptivos, estructurales e incluso conceptua-
les: abre dimensiones en cada uno de estos
campos que formatos reducidos no permiten
abordar. La diferencia cuantitativa deviene,
finalmente, cualitativa.



Misica coeret

J.IGES. La musica concreta [musique concre-
te] nace en 1948, por iniciativa del investiga-
dor, ingeniero y compositor francés Pierre
Schaeffer, en los estudios parisinos de la
Office de Radiodiffusion-Télévision Frangaise
(ORTF), la actual Radio France. En los siguien-
tes afios, Schaeffer elaboré un importante
corpus de obrasy, lo que acaso haya sido mas
transcendental, una serie de «diarios» que
relataban sus logros, dudas y reflexiones en
torno a los materiales que examinaba y ma-
nipulaba, parallegar a la publicacion, en 1966,
de su Tratado de los objetos musicales. Los
objetos sonoros de la musica concreta po-
dian ser todo tipo de sonidos grabados, des-
contextualizados al fijarlos en un soporte de
audio (microsurco, cinta magnetofdnica),y a
los que sometia a una escucha paciente y cri-
tica: la llamada «escucha reduciday. Por esa
razon, Michel Chion ha definido la musica
concreta como «musica de sonidos fijadosy.

Michel Chion, L'art des sons fixés. Fontaine:
Editions Metamkine, 1991. Hay edicién en
espafiol: El arte de los sonidos fijados (trad.
Carmen Pardo). Cuenca: Centro de Creacién
Experimental de la Universidad de Castilla-
La Mancha, 2001.

Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux:
essai interdisciplines. Parfs: Editions du Seuil,
1966. Hay edicién en espafiol: Tratado de los
objetos musicales (trad. Araceli Cabezoén).
Madrid: Alianza, 1988.

Misicalecroapista

J.IGES. Este término, adoptado a finales de los
afios cincuenta, denomina la musica para cin-
ta magnetofdnica en general, una musica que
se caracteriza por incorporar tanto sonidos
«concretosy (captados por micréfonos) como
sonidos electrénicos. Se considera el Gesang
der Jinglinge [Canto de los adolescentes],
compuesta en 1956 por Karlheinz Stockhau-
sen, como la obra inaugural. En su devenir han
sido centrales las aportaciones tecnoldgicas
del magnetdéfono, el sintetizador analégico y
el ordenador.

Entre sus posibles definiciones, destaca-
mos algunas elaboradas por miembros de
la Académie internationale de musique élec-
troacoustique de Bourges: «La musica electro-
acustica es un campo de investigacion y de
experimentacién sobre el lenguaje musical
a través de la utilizacién de las tecnologias
electronicas» (Nicola Sani); «Musica elec-
troacustica es musica que solo puede ser
escuchada mediante altavoces, y que para
su concepcion y elaboracion utiliza sonidos
grabados o sintetizados» (Adolfo Nufiez); «Es
una musica hecha por los oidos del composi-
tor para los del oyente, gracias a instrumentos
de naturaleza electroénicay (Christian Clozier).

Académie Bourges (ed.), La musique
électroacoustique electroniques: actes I-
1995. Paris: Actéon-Mnémosyne, 1996.

Michel Chion, La musique électroacoustique:
ouvrage de technique musicale. Paris: PUF,
1982.
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Niscaclectroni

J.L.MAIRE. Bajo esta designacién aparecieron,
en 1950, las primeras obras compuestas
por Herbert Eimert (Colonia) en colabora-
cion con Werner Meyer-Eppler (Bonn). Estas
piezas se elaboraban Unicamente a partir de
generadores electronicos de ondas (oscila-
dores) que posteriormente se trataban y se
mezclaban en una cinta de bobina abierta. A
diferencia de la musica concreta, las prime-
ras composiciones de la musica electroénica
no pretendian romper, como indica Frangois
Delalande, con la técnica de la escritura, ni
buscaban un nuevo «solfeo de los objetos
sonorosy. En los Estados Unidos, el térmi-
no genérico «musica electrénicay se em-
plea, en cambio, con una significacion muy
diferente, mucho mas préoxima a nuestra
musica electroacustica. Las publicaciones
en el contexto anglosajén se refieren,
con este apelativo, a cualquier composicion
realizada con medios electrénicos (sinteti-
zadores, programacion, etc.) dirigida a una
escucha amplificada mediante altavoces.
El concepto es tan amplio y abierto que
incluye cualquier género y estilo actual,
comercial o experimental.

Francois Delalande, «Le paradigme
électroacoustiquey, en Jean-Jacques Nattiez
(ed.), Musiques: une encyclopédie pour le XX/°
siecle, vol. 1: Musiques du XxXxe siecle. Paris:
Actes Sud; Cité de la Musique, 2003.

Thom Holmes, Electronic and Experimental
Music: Technology, Music, and Culture. Nueva
York: Routledge, 2008.

Mo expermentl

J.L.MAIRE. Para intentar aproximarnos a este
término, lejos de toda definicion cerrada, qui-
z4 resulte mas adecuado indicar ciertas acti-
tudes, modulaciones y situaciones que com-
parten los musicos citados, en ocasiones a
su pesar, dentro de estas practicas. Musicas
que pretenden eludir los formatos tradiciona-
les, en las que se discuten las fronteras entre
compositor, intérprete y audiencia, en donde
la finalidad de un hacer es aplazado, cada vez
de nuevo; aquellas que inciden en el proceso
y en las relaciones del musico con el sonido,
del musico conlos otros 'y ala vez consigo; las
que se orientan mediante la escucha (por en-
cima de partituras, instrumentos, demostra-
ciones de fuerza, etc.), o, en fin, las musicas
que aceptan, en un extrafio campo de relacio-
nes, lo azaroso e inesperado junto a la mayor
precision de la accién.

Michael Nyman, Experimental Music:
Cage and Beyond. Nueva York: Schirmer
Books, 1974.

James Saunders (ed.), The Ashgate
Research Companion to Experimental Music.
Farnham: Ashgate, 2009.



Orachlear st

J.L.MAIRE. Expresion (en castellano, arte so-
noro no-coclear) discutida en uno de los
principales libros sobre el arte sonoro, In the
Blink of an Ear, escrito por Seth Kim-Cohen
en 2009. A partir de la defensa que hiciera
Marcel Duchamp de un arte visual «no reti-
nianoy», Kim-Cohen se pregunta por qué el
arte sonoro no ha experimentado un giro con-
ceptual similar y en paralelo a las discusiones
y a las précticas del arte contemporaneo
desde la segunda mitad del siglo xX. Un arte
sonico «no cocleary se sitla en una posicién
claramente enfrentada a la concepcion del
«sonido-en-si-mismoy, una postura en cierta
manera dominante en los discursos sobre el
arte sonoro de las ultimas décadas. La cons-
tatacion de la imposibilidad de un concep-
to del sonido sin remision textual, o de una
definicion con pretensiones de neutralidad,
permite pensar el sonido inevitablemente im-
bricado con los aspectos sociales, politicos o
estéticos.

Seth Kim-Cohen, In the Blink of an Ear:
Toward a Non-Cochlear Sonic Art. Nueva
York: Continuum, 2009.

u’d

J.L.MAIRE. Tanto el arte sonoro como los Sound
Studies han contribuido en la creacién de una
nocién mas compleja y rica en significados del
érgano del oido. Lejos de las descripciones
que muestran un mecanismo pasivo, perfec-
ta maquina de transmision de la informacion,
el oido produce sonidos o se modula y cam-
bia (dependiendo de su ecosistema o de la
historia cultural e industrial). En este sentido,
las otoemisiones (sonidos de baja intensidad
que emite la céclea espontdneamente o que
genera a consecuencia de la entrada de dos
sonidos acusticamente determinados —como
han puesto de manifiesto los trabajos de
Maryanne Amacher o Jacob Kirkegaard—) ex-
ponen una concepcién del oido productor con
consecuencias estéticas y artisticas de gran
relevancia. También, se puede citar el estudio
antropoldgico de Hillel Schwartz sobre las ex-
cepcionales capacidades auditivas de la etnia
mabaan de Sudan (que puede distinguir soni-
dos entre 50 y 24.000 Hz), en el que muestra
cémo el oido varfa con el tiempo, mengua o
declina cuando es sometido a distintos con-
dicionantes histéricos (sociales, econdmicos
o politicos).

Brandon LaBelle, Background Noise:
Perspectives on Sound Art. Nueva York:
Continuum International, 2006.

Hillel Schwartz, Making Noise: From
Babel to the Big Bang & Beyond. Nueva York:
Zone Books, 2011.
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gl

J.IGES. El movimiento del soundscape —con-
cepto surgido de los términos de la lengua in-
glesa sound «sonidoy» y landscape «paisaje», y
que en castellano se ha traducido como «pai-
saje sonoroy— toma su fuerza, inicialmente,
de las consideraciones y estudios que el com-
positor e investigador canadiense Raymond
Murray Schafer realizé en los afios setenta
en la Universidad Simon Fraser, en Burnaby
(Canadad), sobre el entorno o medio ambien-
te sonoro. Con posterioridad a esos estudios,
fundé el World Forum for Acoustic Ecology vy
el World Soundscape Project, donde ély otros
investigadores, como Barry Truax o Hildegard
Westerkamp, han publicado algunos de los
documentos fundacionales del paisaje sono-
roy la ecologia acustica.

La utépica empresa de Murray Schafer es
la de ordenar el entorno sonoro apelando, en
el fondo, a una «ecologia sonoray, pero con
un trasfondo estético, que es el que sus se-
guidores han aplicado en sus propias obras.
Como el autor canadiense escribe en su fa-
moso libro The Tuning of the World, «para
comprender lo que yo entiendo por estética
acustica, consideremos al mundo como una
inmensa composicion musical que se desple-
garia sin cesar ante nosotrosy.

R. Murray Schafer, The Tuning of the World.
Nueva York: A. Knopf, 1977. Hay edicién en
espafiol: El paisaje sonoro y la afinacién del
mundo (trad. Vanesa G. Cazorla). Barcelona:
Intermedio, 2013.

Pt e

J.IGES. Toda partitura pretende trasladar lo
mas fielmente posible las ideas compositi-
vas del autor a sus potenciales intérpretes.
Los nuevos planteamientos expresivos que
conectaban la musica de los afios cincuenta
y sesenta del pasado siglo a la obra abierta
(que incorpora la aleatoriedad), a un nuevo
teatro musical y a la electroacustica preci-
saban sistemas diferentes de notacién, que
dieron lugar, a su vez, a una gran variedad de
partituras graficas. Esas nuevas ideas se han
servido tanto de una simbologia visual tam-
bién nueva —caso del Studie Il [Estudio Il] de
Stockhausen— como de la adaptacion de la
tradicional notaciéon a unos marcos distintos,
de gran riqueza expresiva en algunos casos
—pensemos en partituras de Tom Johnson o
de Mestres Quadreny—, o a unos sistemas de
representacion tomados de disciplinas aje-
nas, como la utilizacién de mapas celestes en
Atlas Eclipticalis, de Cage.

Umberto Eco, Obra abierta (trad. Roser
Berdagué). Barcelona: Ariel, 1990.

Jesus Villa Rojo, Notacion y grafia musical en
el siglo XX. Madrid: Iberautor, 2003.



e 000

J.IGES. Aparece en la década de 1950, tras la
ruptura provocada por el fonetismo futurista
y dadaista del periodo de entreguerras, y se
desarrolla gracias al empleo de la tecnologia
de audio, que también posibilitaria la musica
electroacustica o el arte radiofénico.
El término lo crea uno de sus pioneros, el fran-
cés Henri Chopin, quien comienza a editar la
revista Cinquiéme Saison a partir de 1958 vy,
desde 1964, OU, la primera revista-disco don-
de las obras sonoras se publican en vinilo. El
poeta William Burroughs escribié en esta pu-
blicacién que «las demarcaciones que sepa-
ran la musica de la poesia son enteramente
arbitrarias, y la poesia sonora se concibe exac-
tamente con el fin de destruir esas categorias,
de liberar a la poesia de la pagina impresay.
En Suecia, tras los pasos del artista Oyvind
Fahlstrom (que habia publicado en 1953 su
Manifiesto sobre poesia concreta), surge la
Text-Sound Composition, un territorio inter-
medio entre la poesia y la musica. Como sefia-
laen 1967 uno de sus pioneros, el poetay com-
positor Bengt Emil Johnson, «la poesia sonora,
la composicién de texto sonoro, la poesia ra-
diofénica —sea cual sea la forma en que se de-
see llamarla— [...] es una nueva técnica, una
coleccién de nuevas herramientas [...] para la
comunicacion de muchas ideas diferentesy.

Dmitry Bulatov (ed.), Homo sonorus: una
antologia internacional de poesia sonora.
México DF: Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes; Radio Educacion, 2004.

Henri Chopin, Poesie sonore internationale.
Paris: Jean-Michel Place, 1979.

Hesorancia

J.L.MAIRE. La acustica la define como la vibra-
cién que se produce cuando un sistema, con
una frecuencia de oscilacion natural determi-
nada, es estimulado por una «fuerzay externa
con la misma frecuencia. En este sentido, po-
demos encontrar resonancia en los circuitos
electrénicos, en las cajas armonicas de los
instrumentos, en los edificios o en nuestro
propio cuerpo. Ademas, se ha consolidado
como un concepto central en los discursos
sobre el arte sonoro (proximos a la estéticay
a la filosofia del sonido y de la escucha). Veit
Erlman, por ejemplo, traza una genealogia de
la modernidad a partir de la separacién de la
razon (fundamentada en la distincién entre el
sujetoy el objeto) y la resonancia (conjuncién
y colapso de esta distincién). Paul Hegarty,
desde una posicion tedrica muy distinta, par-
te de un concepto de sonido que estructura el
espacio en una permanente reformulacion de
la resonancia. O, por ultimo, Jean Luc-Nancy
describe la resonancia, central por lo demas
en su filosofia, como aquello que da la posibi-
lidad de pensar un sujeto «a la escuchay.

Veit Erlmann, Reason and Resonance: A
History of Modern Aurality. Nueva York: Zone
Books, 2010.

Jean-Luc Nancy, A I'écoute. Parfs: Galilée,
2002. Hay edicién en espariol: A la escucha
(trad. Horacio Pons). Buenos Aires:
Amorrortu, 2007.
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J.L.MAIRE. Pocos términos, en el contexto de
las practicas sonoras, han sufrido una altera-
cion de significados tan evidente como este.
En un primer momento, la historia del ruido
a finales del siglo XIX y principios del XX, en
el contexto de la musica occidental, fue la del
temor a una irrupcién de lo «otro» capaz de
desarmar el orden musical y social. Posterior-
mente, las practicas de las vanguardias, una
parte de la historia compositiva de la primera
mitad del siglo XX, el surgimiento del free jazz,
el conocimiento de otras culturas musicales
y la consolidacién de la musica concreta, por
citar tan solo algunos momentos fundamen-
tales, formaron parte de la desarticulacion de
la diferencia estética entre sonido y ruido. Si-
tuar al ruido como un concepto «no objetivoy,
sino, mas bien, dependiente de la percepcion,
de lalocalizacién de los sujetos o de la practi-
ca cultural y politica abre la posibilidad de de-
finirlo de una forma no negativa, enfrentado
de manera determinante al conocimiento, al
significado o al mensaje.

Jacques Attali, Ruidos: ensayo sobre la
economia politica de la musica. Coyocan,
México: Siglo XXI, 1995.

Paul Hegarty, Noise/Music: A History. Nueva
York: Continuum, 2007.

L

J.IGES. La conocida experiencia del compo-
sitor John Cage en la camara anecoica de la
Universidad de Harvard, en donde constato
que el silencio absoluto no existe, nos ha en-
sefiado que todo silencio es relativo respecto
del sonido que lo precede, sucede o rodea;
eso implica que no hay dos silencios iguales.
No en vano, el autor plantea en su emblema-
tica obra 4'33” un silencio susceptible de ser
llenado por los sonidos del entorno, o sea, por
la vida que fluye. En un plano abstracto, el si-
lencio se define como una ausencia, pero ante
todo es la necesaria y construida separacién
o intervalo entre dos sonidos o secuencias
sonoras. De ese modo, los silencios forman
parte activa de toda estructura compositiva.
En el Iimite, hay toda una corriente de obras
planteadas, a lo largo del siglo XX, como «mu-
sicas silenciosas» que descansan en elegan-
tes partituras de imposible ejecucion.

John Cage, Silence. Middletown, Conn.:
Wesleyan University Press, 1961. Hay edicién
en espafiol: Silencio (trad. Pilar Pedraza).
Madrid: Ardora, 2007.

Tom Johnson, «Minimalismo en musica: a
la busqueda de una definiciony, en Anatxu
Zabalbeascoa y Javier Rodriguez (coms.),
Minimalismos. Un signo de los tiempos [cat.
expo.]. Madrid: Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia; Aldeasa, 2001.



Iteg

JIGES.En el Diccionario de la Real Academia Es-
pafiola se define como: «lmagen o sensacién
subjetiva, propia de un sentido, determinada
por otra sensacion que afecta a un sentido
diferente». O como: «Unidn de dos iméagenes
o sensaciones procedentes de diferentes do-
minios sensoriales». Mas alla de la capacidad
mayor o menor que algunas personas puedan
tener para experimentar sensaciones como
las descritas en esas definiciones, se apela con
frecuencia a la sinestesia a la hora de vincular
notas con colores —el caso mas conocido es el
del compositor Aleksandr Scriabin— o, como
figura retdrica, a la hora de vincular sensacio-
nes con sentimientos —recordemos al escritor
Marcel Proust—. La sinestesia ha sido evocada
asimismo en instalaciones y esculturas sono-
rasy visuales de marcado caracter meditativo,
como las realizadas por La Monte Young y Ma-
rian Zazeela.

NI

J.IGES. Se refiere al proceso de grabacién de
sonido cinematografico en el que este se gra-
ba directamente sobre la pelicula fotografica,
usualmente en el mismo carrete en el que
esta laimagen, en uno de sus margenes o en-
tre las perforaciones.

Podemos considerar precursor del arte
sonoro al cineasta aleman Walter Ruttmann,
quien realizé en 1930 su Weekend [Fin de se-
mana], un filme sin iméagenes que exploraba
la posibilidad técnica que ofrece el sonido
optico: el montaje de distintos fragmentos
sonoros. Este procedimiento cinematografi-
co ha sido trasladado al &mbito sonoro como
una estrategia especifica de captura del so-
nido, lo que Michel Chion ha denominado el
«rodaje sonoroy». Posteriormente, el compo-
sitor Pierre Henry realizé una banda sonora
optica de sonidos concretos, La Ville/Die
Stadt [La ciudad] (1984), sobre el filme
mudo de Ruttmann Berlin: Die Sinfonie der
GroBstadt [Berlin, sinfonia de una gran ciu-
dad] (1927), en lo que se ha considerado un
film-hérspiel. Otros autores han utilizado acti-
vamente las posibilidades y los limites de ese
soporte, como el cineasta Javier Aguirre en
su Continuum | (1975) [cat. 62].
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NI

J.IGES. Entendemos con ese término, en plu-
ral, todos aquellos contenedores de sonido o
audiovisuales que la industria ha venido ofre-
ciendo para la conservacion o distribucién de
las obras de arte sonoro. Comenzando por los
discos de vinilo, que tuvieron como precurso-
res a los cilindros de cera, podriamos incluir
en esta categoria la cinta magnetofénica de
bobina abierta, la casete o el Betacam, dentro
del periodo analdgico, hasta llegar a la cinta
magnética digital (DAT), el disco compacto,
el DVD y la memoria digital. En este proceso
cabe sefialar, en lo relativo al arte sonoro, que
en numerosas ocasiones los soportes no solo
han sido contenedores de las obras, sino las
obras mismas, inexistentes fuera de ellos. Y
que la obsolescencia de tales soportes lleva
permanentemente a los artistas, a los con-
servadores y a los archiveros a un constan-
te esfuerzo tecnoldgico y presupuestario de
actualizacion de los contenidos que alber-
gan, para evitar en lo posible su deterioro o
desaparicion.

Jnundart

C. PARDO. Expresion que engloba un conjunto
de practicas artisticas que se desarrollan en
el espacio surgido de la musica experimental
y de una concepcion expandida de la escultu-
ra en la segunda mitad del siglo XX. Este nue-
VO espacio artistico que toma el sonido en su
materialidad para elaborar propuestas que
se encuentran entre lo plastico y lo sonoro se
resiste a ser acotado con una definicién. Su
dificultad reside, primero, en la convergencia
de los términos «arte» y «sonoro» que, his-
téricamente, han designado ambitos, prac-
ticas y conceptos dispares. Y, segundo, en la
dificultad para discernir ese nuevo espacio
intermedio.

00nd St

J.L.MAIRE. Para Jonathan Sterne, uno de los
primeros tedricos en acufiar y discutir esta
denominacion, surgen de un sustrato inter-
disciplinar de las humanidades en las que el
sonido es el punto de partida, o llegada, de su
investigacion. Entre sus intereses, se encuen-
tra el analisis de los discursos sobre el sonido,
ya sean conscientes u ocultos, que muestran
las instituciones, la antropologia cultural,
la literatura, la legislacién, la historia de las
ideas o la del arte. Se podria afirmar que los
Sound Studies representan el oido de las hu-
manidades. En los Ultimos afios, la disciplina
se ha consolidado plenamente y cuenta ya
con varias obras de referencia, revistas es-
pecializadas, congresos y seminarios. Entre
sus principales investigadores podemos citar
a: Karin Bijsterveld, Trevor Pinch, Suzanne
Cusick o Steven Goodman, aunque resulta
dificil no atisbar antecedentes de los Sound
Studies en algunas obras de Theodor Adorno,
Walter Benjamin o, incluso, Martin Heidegger
criticas con los medios de comunicacién de
masas.

Trevor Pinch y Karin Bijsterveld (eds.), The
Oxford Handbook of Sound Studies. Nueva
York: Oxford University Press, 2012.

Jonathan Sterne, The Sound Studies Reader.
Nueva York: Routledge, 2012.
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J.L.MAIRE. Por tape music [musica para cinta]
se entiende la técnica de composicién basada
en la grabacion, edicién y manipulacion de cin-
tas de bobina abierta y magnetéfonos. Con los
primeros autores que utilizaron esta manera
de componer (Pierre Schaeffer, Edgard Varése,
Pierre Henry, John Cage, Otto Luening, etc.),
se produjo una cierta liberalizacion de la no-
tacién musical tradicional. Como indica John
Cage, mediante esta técnica se podia «poner
un sonido en cualquier punto en el tiempo» y
medir, en dimensiones métricas, su distancia
con respecto a otros sonidos. Una vez graba-
da, la cinta podia ser cortada (mediante em-
palmes), degradada, distorsionada (para crear
ruido blanco), dispuesta en bucle (para produ-
cir efectos de eco y delay), escuchada al revés
o con la velocidad de reproduccion manipula-
da. Si bien algunos compositores continuaron
aplicando estas técnicas, en la Ultima década
muchos musicos experimentales han incorpo-
rado la interpretacién en directo con magneté-
fonos (una tape music en directo).

et

J.L.MAIRE. El videoarte nacid en la década de los
afios sesenta en el contexto de la musica expe-
rimental, la performance, la instalacién, el cine
expandido o el arte conceptual, y gracias a un
mejor acceso a equipos técnicos no profesio-
nales. En este sentido, no produce extrafieza
que una de las primeras exposiciones de Nam
June Paik, en 1963, en la que se mostraron te-
levisores «preparadosy, llevara el titulo Exposi-
tion of Music - Electronic Television. Para Paul
Hegarty, autor de un libro revelador sobre este
asunto, el videoarte es arte sonoro e interme-
dia. Y, por otra parte, por la manera en la que
afecta al espacio —hace espacio— se relacio-
na estrechamente con la instalacion. Siambas
afirmaciones no son del todo precisas, si que
parece necesario vincular el videoarte en una
narrativa sobre el arte sonoro.

Paul Hegarty, Rumour and Radiation: Sound
in Video Art. Nueva York: Bloomsbury, 2015.

vl I‘

J.L.MAIRE. El vinilo fonografico es un medio de
almacenamiento de sonido analdgico fabricado
en plastico vinilico flexible que cuenta con mas
de ochenta afios de historia. En el contexto del
arte sonoro, el vinilo ha sido el medio de inter-
vencion artistica de numerosos autores, entre
los que cabe sefialar Josep Beuys, Janet Cardiff,
Ben Vautier o Christian Marclay. Ya sea forman-
do parte de ensamblajes o fracturado, erosio-
nado, usado como resto documental de una
accién o deformado, el vinilo ha acompafiado al
arte sonoro como un medio artistico especifi-
co. En algunas de estas operaciones, por citar
tan solo algunas posibilidades, el vinilo aparece
con toda su materialidad (soporte por encima
de sus cualidades de contenedor de obras so-
noras, hasta llegar incluso a la cancelacion total
del mecanismo de emision) como un elemento
documental en el contexto de los conceptua-
lismos o como un elemento de disociacion con
respecto alaimagen (la utilizacién del vinilo por
parte de artistas como Marcel Broodthaers es
un claro ejemplo).

Germano Celant (com.), The Record As
Artwork: From Futurism to Conceptual
Art [cat. expo.]. Chicago: Museum of
Contemporary Art, 1977.

José Antonio Sarmiento, La musica del vinilo.
Cuenca: Centro de Creacién Experimental de
la Universidad de Castilla-La Mancha, 2010.
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Hoy llamamos «arte sonoro» a una practica
artistica que es (o hallegado a ser) ontoldgica-
mente independiente de la musica. El arte so-
noro participaosesirvedelsonidoydelosono-
ro, esa es una de las caracteristicas que esta
implicita en su titulo, pero no se basa en los
principios compositivos que caracterizan a la
musica en su larga tradicion, sino que, aten-
diendo a la otra palabra que conforma su titu-
lo, se sitla en la constelacién del arte o, para
ser mas precisos, en el ambito de las artes
plasticas. Este acercamiento a una definicion,
por negacion, de lo que se entiende por arte
sonoro reclama un cierto rastreo filologico e
historiografico.

La primera divisién de las artes en Occi-
dente se produjo en la antigua Grecia, donde
Euterpe aparece como la musa protectora de
la musica, a la que se representa tocando la
flauta. Desde entonces y hasta hoy, la musica




occidental ha depurado un lenguaje particu-
lar y un corpus teérico especifico, claramente
diferenciados de los del resto de las artes.

La definiciéon, division y diferenciacion
del caracter de cada una de las artes es algo
que ha sobrepasado el ambito de las meras
competencias profesionales para convertirse
en tema de atencion filosoéfica. No vamos a
realizar aqui ese recorrido que corresponde
a la historia de la estética, sino a sefialar muy
someramente algunos momentos: cuando en
plena llustracién Gotthold Ephraim Lessing,
en su Laocoonte (1766), se enfrentd a la dife-
renciacion y clasificacién de las «bellas artesy,
argumentando que pinturay escultura son ar-
tes del instante y que el discurso narrativo es
propiedad exclusiva de la poesia y la musica.
Con criterio analitico, Lessing separ¢ y dife-
rencid las artes atendiendo al medio fisico en
el que se desarrollan, asignando el dominio del
espacio para la pintura y la escultura, y el del
tiempo parala poesiay lamusica. Recordemos
que para Immanuel Kant las nociones de espa-
cio y tiempo no son datos perceptibles por los
sentidos, sino que son las «formas a priori» de
la intuicidn sensible?. Espacio y tiempo son in-
tuiciones puras que constituyen la base de los
conocimientos sintéticos a priori, sin ellas no
serfa posible conocer, por eso pertenecen ex-
clusivamente al ambito del pensamiento.

G.W.F. Hegel, en sus Lecciones sobre la
estética, establece unas categorias que de-
nomina «El sistema de las artes singulares»?,
definiendo las cualidades de las artes por este
orden: arquitectura, escultura, pintura, musi-
cay poesia. Las primeras son mas materiales,
mientras que las ultimas son mas espiritua-
les, coincidiendo la materialidad con la idea
de espacioy la espiritualidad con la de tiempo.

La musica se ha definido como una de
las artes particulares, es el arte de combinar
los sonidos en una secuencia temporal aten-
diendo a las leyes de la armonia, la melodia
y el ritmo. La actividad de combinar soni-
dos siguiendo esas leyes se conoce como
«composiciony.

Llamamos musica también a otro arte, al
de producir esos sonidos armaonicos, melddi-
cos y ritmicos con instrumentos musicales.
La actividad de producir ese tipo de sonidos
se denomina «interpretaciény.

Tal vez, la caracteristica mas acusada y
diferenciadora de la musica, con respecto

a las otras artes, radica en el hecho de que
se expresa fenoménicamente por medio de
sonidos y que estos se perciben a través del
érgano del oido. En Occidente, la produccién
de musica ha depurado un particular tipo de
sonidos que han sido claramente diferencia-
dos del resto, no solo de los generados por
la naturaleza, sino de los producidos por los
hombres. Buscando la cualidad armonica,
se han construido instrumentos muy espe-
cificos y sofisticados que permiten producir
esos sonidos que, de manera inmediata, son
percibidos como musicales y se separan del
resto, que son reconocidos como meros rui-
dos, con independencia de que los ruidos
sean considerados agradables (las olas del
mar, los trinos de los pajaros) o desagrada-
bles (una explosién, una taladradora).

La sofisticada produccién de musica ha
llegado a un alto grado de especializacion
que se denomina «virtuosismoy. Se trata de
una particular habilidad que, en si misma,
provoca sensaciones en el oyente que le ha-
cen creer que el arte radica en la destreza del
intérprete®.

Las artes plasticas se caracterizan por su
desarrollo en el espacio: el volumen tridimen-
sional en la escultura o el plano del cuadro en
la pintura, y por percibirse a través del érgano
de la vista, lo que hace que se conozcan tam-
bién como «artes visuales» y que en ellas se
incluyan visualidades surgidas con posteriori-
dad al establecimiento del sistema hegeliano
de las artes singulares, como son la fotogra-
fia y otros tipos de imagenes estaticas, que
Lessing calificaria como «artes del instantey.
Desde el punto de vista clasicista, la pintura
reproduce la imagen de un instante, de un
momento detenido en una narracién. Una
pintura de historia no puede narrar, como lo
hace la literatura, la poesia o el teatro, que si
son artes secuenciales. Pero, ademas, una
pintura se percibe de un golpe de vista, sin
generar secuencias que reclamen el paso del
tiempo en la percepcién del espectador.

Esta separacién de géneros entre lo es-
pacial y lo temporal o, si se quiere, entre lo
estatico y lo dinamico que habfa dominado el
sistema de las artes del clasicismo entré en
crisis con las vanguardias, cuando el futuris-
mo reivindicé el dinamismo de los cuerpos,
el movimiento y la velocidad como valores
plasticos.
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Podriamos remontarnos a la Antigliedad grie-
ga citando la hermandad de las musas, hijas de
una misma madre, Mnemdsine, para explicar
las concomitancias que subyacen a las dife-
rentes artes, con independencia de su espacia-
lidad o temporalidad, pero vamos a empezar el
breve rastreo histérico de las condiciones que
han permitido que se produzcan deslizamien-
tos de lo musical a lo plastico y de lo plastico
a lo musical. Para ello empezaré por el movi-
miento simbolista de finales del siglo XIX.

En casa del poeta simbolista Stéphane
Mallarmé, se reunian los martes por la tarde
el pintor Odilon Redon y el compositor Claude
Debussy para hablar sobre sus nuevos ideales
de belleza, compartiendo campos de explora-
cién y contagio entre disciplinas que tradicio-
nalmente habian estado separadas. El tema
de conversacién y de experimentacién era la
sinestesia, que permite atribuir una sensa-
cion a un sentido que no le corresponde. Un
sinestésico es quien percibe fisioldgicamente
sensaciones propias de otros sentidos, por
ejemplo: oye colores, ve sonidos o siente de-
terminado gusto al tocar una textura. Estas
experiencias llevadas al campo de las artes
permiten dotar de cualidades sonoras a los
colores, asi, por ejemplo, podemos decir de un
determinado tono amarillo que es acido o que
es chillén, participando un estimulo visual de
las cualidades del gusto o del oido.

Los artistas, los poetas y los musicos pa-
saron de comprender la sinestesia fisiolégi-
ca, descrita por los médicos, a experimentar
la sinestesia estética, buscando provocar en
el publico que lee, escucha, mira, palpay gus-
ta la unién de los sentidos, la unidad de per-
cepcién sensitiva que permitiria una comuni-
cacion espiritual entre el artista y el publico.

En el campo de la musica, estas teorias
sobre la sinestesia tuvieron una particular
acogida en compositores como Aleksandr
Scriabin, tedsofo notable que poseyd la ca-
pacidad sinestésica de recibir estimulos nor-
malmente perceptibles por otro sentido, mas
concretamente se jactaba de ser capaz de
oir los colores. Esta cualidad le permitié aso-
ciar a cada tonalidad un color determinado,
creando asi un sistema de composicion mu-
sical con colores.

El pintor Wassily Kandinsky, que también
estaba interesado en la teosofia, de una mane-
ra mas analitica y racional, publicé un tratado
titulado Uber das Geistige in der Kunst [De lo
espiritual en el arte]®, donde relaciona los colo-
res con otras sensaciones; desde esas teorias
desarrollé el arte abstracto. Kandinsky, que
era un hombre de vasta cultura, se interesé
también por lamusicay llegé a traducir al ruso
varios capitulos del Harmonielehre [ Tratado de
armonfa]® del compositor Arnold Schonberg,
de quien fue muy amigo.

Ambos intuyeron que habia un sustrato
comun en sus respectivas investigaciones,
uno con la abstraccion y la expresividad del
color, el otro, no muy alejado de ella, bus-
cando unas nuevas leyes de la armonia a
través del serialismo dodecafonico. El propio
Schonberg, entre 1906 y 1913, se dedicé in-
tensamente a pintar cuadros expresionistas,
exponiendo con el grupo Der Bauer Reiter,
mientras que Kandinsky, que tenia formacién
pianistica, intentd interpretar obras de suami-
go. Ambos buscaron un ambito comun para
las artes plasticas y la musica, pero aun no
era el momento en que esas ideas pudieran
cuajar.

Schoénberg emigré a los Estados Unidos
en 1933. En California tuvo como alumno
privado al joven John Cage, quien carecia
de aptitudes para comprender la armonia
«verticaly que Schoénberg pretendia ensefiar-
le, pero cuyo ingenio de inventor le condujo a
buscar otras posibilidades fuera del mundo
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John Cage y Javier
Maderueloenel
concierto «Cage solo
vocesy, durante el
Festival de Otofio en el
Circulo de Bellas Artes,
Madrid, noviembre

de 1991 Circulo de
Bellas Artes. Foto:
Enrique Castellano
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diaténico de los sonidos musicales, fijandose
en las estructuras horizontales, es decir, en la
temporalidad, y en los sonidos no afinados,
los ruidos y el valor del silencio.

El alumno discolo de Schoénberg encon-
tré el antidoto a la rigidez estructural de la
armonia de su maestro en la aleatoriedad
dadaista de Marcel Duchamp. Su primera
obra para «piano preparadoy», Music for Mar-
cel Duchamp [MUsica para Marcel Duchamp]
(1947), es un intento de transposicién sonora
de las imagenes de los Rotoreliefs [Rotorre-
lieves] del dadaista francés, que se muestran
en movimiento en la pelicula Dreams That
Money Can Buy [Suefios que el dinero puede
comprar] de Hans Richter’.

Entre los afios 1956 y 1960, John Cage im-
partié una docena de cursos sobre «compo-
sicion experimentaly en The New School for
Social Research de Nueva York, a los cuales
acudieron compositores, como Toshi Ichiyana-
gi y Richard Maxfield, pero también coredgra-
fos, como Robert Dunn (que trabajaba enton-
ces con Merce Cunningham), poetas, como
Jackson Mac Low y Dick Higgins, actrices,
como Florence Tarlow, y muy particularmen-
te artistas plasticos, entre los que estuvieron
George Brecht, Jim Dine, Al Hansen, Allan
Kaprow, Larry Poons y Yoko Onoé.

Lo experimental consistia en probar for-
mas, estructuras y procedimientos tomados
de otras disciplinas: del teatro, de las artes
plasticas, de la danza y de la poesia, campos
de los que provenian los alumnos, plantean-
do de esta manera una dimensién extradis-
ciplinar para una musica en la que se podia
utilizar cualquier tipo de fuente sonora (no
necesariamente instrumentos musicales) o
plantear acciones, aunque no llegaran a pro-
ducir ninguin sonido. De esta manera, los cur-
sos se convirtieron en uno de los gérmenes
de la interdisciplinaridad artistica.

En las clases de John Cage se experimen-
taba con la produccién de sonido de manera
colectiva, interpretando «partituras» propues-
tas por sus alumnos con «instrumentosy
ocasionales, es decir, con aquellos objetos
gue se encontraban a mano o que eran
llevados al aula para la ocasién. Cage pedia a
los asistentes al curso que propusieran (com-
pusieran) obras para realizar en el aula. Mu-
chos de los que acudian a estas clases, al no
ser profesionales de la musica, no conocian

la escritura pentagramada, por lo que expre-
saban sus propuestas por medio de palabras,
signos inventados o graficos, surgiendo de
esta manera un caudal de recursos comuni-
cativos y expresivos auténticamente experi-
mentales. Los coredgrafos dibujaban lineas,
los poetas proponian palabras y los pintores
trazaban superficies y colores. Al final, los re-
sultados eran esquemas en los que aparecian
palabras, lineas y colores, instrucciones ma-
nuscritas, poemas o gestos plasticos. Frente
al orden preciso de la partitura, determinado
por los signos convencionales que aparecen
escritos en ella, con sus compases, sus notas
ocupando posiciones precisas y sus tempos
pautados, Cage introdujo en la musica y en
el arte en general la idea de indeterminacion,
que surgio al servirse en los procesos de
creacion del azar, de lo aleatorio, de lo impro-
visado e, incluso, de la casualidad implicita en
los sucesos cotidianos.

Los cursos de The New School for Social
Research dieron origen a la locucién «mdusica
experimentaly [experimental music], intro-
ducida por John Cage en 1957°. Para él, un
hecho experimental es aquel que produce
resultados no previsibles. En un sentido mas
amplio, también se refiere a la musica que
busca desafiar las nociones preestablecidas
sobre qué es la musica. La locucion expe-
rimental music también fue utilizada para
designar a la musica electroacustica en los
inicios de esta. Pero lo experimental desbor-
da lo musical, ya que lo realizado en aquellos
afios rompid los corsés disciplinares abriendo
la puerta a nuevos géneros hibridos, como las
acciones, los happenings, los events, las per-
formances, las instalaciones, el videoarte v,
cémo no, el arte sonoro, que han dejado de ser
reconocidos como subgéneros dentro de las
antiguas categorias hegelianas: pintura, musi-
ca o poesia, para cobrar entidad propia en la
posmodernidad.

La investigacion radical sobre las posibi-
lidades de la musica condujo a John Cage al
descubrimiento del silencio como valor musi-
cal transcendente. Al proponer una obra como
4'33" (1952), en la que el intérprete debe per-
manecer activamente en silencio durante cua-
tro minutos y treinta y tres segundos, clausuré
lo sonoro. Desde entonces, la musica se ha
convertido en una experiencia auditiva con-
ceptual. Ante la ausencia de sonidos predeter-



minados de antemano, el oido del espectador
(y también el del intérprete) debe atender a
otras fuentes sonoras que una escucha inte-
resada suele eludir durante una audiciéon mu-
sical. Esta separacion entre el hecho musical
y la percepcién sonora es, sin duda, el primer
umbral de una nueva actitud que desembocd
afios después en el arte sonoro.

MR I
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Los futuristas, que habian abogado por des-
truir los museos y las bibliotecas!, procla-
maron el imperio de los ruidos y la belleza
del fragor de los motores, en sustitucion de
la armonia producida por los instrumentos
musicales. Para mostrarlo idearon y cons-
truyeron los intonarumori [entonadores de
ruido], unas maquinas que, accionadas con
manivelas, producian diferentes tipos de rui-
do. Pero las obras musicales de Luigi Russo-
lo!, a pesar de su bronca sonoridad, seguian
respondiendo a los criterios tradicionales de
composicion, ya que los intérpretes lefan una
partitura previamente escrita.

En cualquier caso, la idea de que la pro-
duccién de ruidos, por violentos, incisivos
o desagradables que fueran, también podia
ser considerada musica supuso un primer
paso hacia la disolucion de las leyes de la
armonia. La disonancia, el descubrimiento
de los recursos de la percusion no afinada,
el exotismo de las musicas no occidentales
y, por ultimo, la aparicién de los primeros
instrumentos eléctricos de produccién y
alteracion del sonido abrieron el campo de
la sonoridad a unos universos nuevos que
pusieron en entredicho los valores en los
que se apoya la tradicion musical occiden-
tal. Después de la Segunda Guerra Mundial,
dos nuevos tipos de musica incidieron en lo
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que podriamos llamar la «materia» sonora:
la musica electrénica y la musica concreta.

Las aplicaciones de la electricidad y los
medios técnicos de transformacién de sefia-
les experimentaron con la Segunda Guerra
Mundial un impresionante avance, que se
desarrollé como consecuencia del consumis-
mo que siguié a las estrecheces econémicas
derivadas de la guerra. La electrificacion del
mundo doméstico colocd un aparato de ra-
dio en cada hogar y se confi¢ a las emisoras
estatales la tarea de una educacién musical
popular, que iba desde la retransmisién de un
concierto o la simple radiodifusiéon de un disco
hasta el mantenimiento de una orquesta sinfé-
nica. Dentro de esta politica, algunas emisoras
se convirtieron en centros de experimentacion
musical. La Radiodiffusion-Télévision Francai-
se (RTF) de Parfs, en Francia, la Westdeutscher
Rundfunk (WDR) de Colonia, en Alemania, o
la Radiotelevisione Italiana (RAI) de Milan, en
Italia, atrajeron a jovenes compositores a tra-
bajar en la producciéon de musica con nuevos
medios de produccion de sonido y, sobre todo,
de grabacién y montaje. Surgié asi un género
musical denominado genéricamente «musica
electronicay.

La novedad estaba en las propias cualida-
des del sonido generado electronicamente:
ondas sin armoénicos asociados, bloques de
frecuencias filtrados, ruidos indefinidos que
se asocian a colores (ruido blanco, rosa...),
ataques bruscos, efectos de resonancia, rever-
beracion y eco, etc., provocaban en el oido de
quien escucha sensaciones realmente nuevas,
puesto que estos sonidos sintéticos no existen
en la naturaleza ni son producidos por instru-
mentos musicales. En el imaginario popular,
esa era la musica del futuro o la de los lejanos
espacios siderales. Como todo lo desconoci-
do, fue algo que en principio provocé miedo y
rechazo.

Pero la auténtica novedad que hizo de
la musica electrénica un género realmente
aparte no radica en el origen antinatural de
los sonidos ni en la fenomenologia de la escu-
cha, sino en la dificultad de seguir hablando
de «composicién musical», ya que la musica
electrénica no se compone escribiendo sobre
un pentagrama, sino que se generay se mon-
ta fisicamente. Los procesos de trabajo im-
puestos por los instrumentos en el laborato-
rio son radicalmente diferentes alos métodos

tradicionales de escritura, ensayo y concier-
to. El trabajo del compositor electrénico no
pasa por la codificacién de unas instruccio-
nes para la ejecucion de la obra, sino que se
asemeja mas a la labor del escultor, que toma
la materia con sus manos y la modela, talla o
ensambla hasta conseguir el objeto material
que desea.

El compositor de musica tradicional conoce
todas las cualidades de los sonidos que pue-
de producir cada uno de los instrumentos
para los que escribe y, como el pintor ante la
paleta, elige las notas con sus matices que
coloca en lugares precisos de la partitura. El
efecto de una determinada combinacién de
notas en un acorde o de una secuencia es
previsible. Pero en la musica electrdnica el
compositor se enfrentaba a un abanico de
nuevas posibilidades sonoras, que él, como el
explorador que entra en una tierra incégnita,
no sabe qué es lo que va a encontrar. Ante
lo que aparece en su busqueda (que no son
solo sonoridades) debe reaccionar inventan-
do procedimientos y estructuras que hasta
entonces no eran concebibles desde la mera
especulacion intelectual-imaginativa.

En la musica electrénica, el procedimien-
to intelectual de la escritura de una partitura,
literalmente, desaparece. EI compositor, por
supuesto, sigue escribiendo, toma notas, idea
graficamente, fija sobre el papel datos que le
permiten reproducir situaciones o construc-
ciones sonoras, pero se ha roto la transmision
de ideas cifradas a un intérprete que, con vir-
tuosismo, ejecute las érdenes para generar
musica en un momento Unico y sagrado: el
del concierto. En la musica electronica, los so-
nidos que forman la obra se graban en cintas,
se montan con magnetoéfonos y se reproducen
en altavoces. La interpretaciéon emocional no
existe. Los altavoces han matado el aura benja-
miniana que rodea a la interpretacion del divo.

El magnetéfono permite también fijar so-
nidos tomados con un micréfono sobre un
soporte: la cinta magnetofénica. Esos sonidos,
descontextualizados de su medio de produc-
cion, se prestan a diferentes manipulaciones,
desde leer la cinta a diferentes velocidades o
en sentido inverso, hasta cortarla en fragmen-
tos y pegar estos en diferente orden, ademas
de superponer y combinar fragmentos. To-
das las técnicas mecanicas del montaje ci-
nematografico, mas otras, aprendidas en la



confeccion de collages, fueron ensayadas en
los laboratorios de musica concreta de la RTF
de Paris.

Elinterés de la musica concreta radica en
la naturaleza, generalmente no musical, de
los sonidos grabados con el micréfono y en
el montaje manual, que se aproxima mas al
trabajo del «collagista» plastico, que situa o
superpone fragmentos paradéjicos, que al
del compositor. Desde el punto de vista de
la escucha, la sugestién del oyente le induce
a imaginar sinestesias tactiles, describien-
do los sonidos como rugosos, lisos, asperos,
goteantes, fluidos, flacidos, etc. Esto supone
adjudicar al sonido cualidades materiales y, si
llega el caso, plasticas.

La mdusica concreta fue teorizada y de-
sarrollada por Pierre Schaeffer?, que dirigié
el Studio d'essai del Service de la recherche
de la RTF, donde elaboré sus Cing études de
bruits [Cinco estudios sobre ruidos]®, obra
que fue presentada en un «Concert de bruitsy
[Concierto de ruidos] ofrecido el 5 de octubre
de 1948 en Paris. En ese estudio, Juan Hidalgo
tuvo ocasion de realizar la primera obra de
musica concreta hecha por un espafiol: Etude
de stage [Estudio de précticas], [cat. 1], una
grabacién en cuatro pistas (con cuatro magne-
tofonos), estrenada en el auditorio del Service
de la recherche de Paris en junio de 1961.

CSEIER

Compositores como Juan Hidalgo o Luis de
Pablo, que empezaron acudiendo como alum-
nos al festival de Darmstadt o al Donaueschin-
ger Musiktage', fueron quienes importaron a
Espafia las ideas experimentales de Karlheinz
Stockhausen, John Cage o Mauricio Kagel.
Ambos, desde posturas estéticas particulares
y con estrategias muy diferentes, introdujeron
en Espafia la «nueva musicay.

A finales de los afios cincuenta comen-
z6 un cierto movimiento asociacionista, los
pintores abstractos formaron grupos como
Parpallé (1956), El Paso (1957) y Equipo 57
(1957), mientras, los musicos mas inquietos
fundaron el grupo Nueva Musica (1958)* y
Tiempo y Musica (1959), en los que partici-
po activamente Luis de Pablo, quien hizo su
primer viaje a Darmstadt ese mismo afio,
entrando en contacto con los compositores
mas avanzados del momento. Con una gran
capacidad organizativa, Luis de Pablo fundd
una «sociedad de conciertosy llamada Alea,
activa entre 1965 y 1973, desde la que dio a
conocer algunas obras importantes de aque-
llos afios por medio de conciertos gratuitos.
Esta sociedad mantuvo en Madrid el primer
laboratorio publico de musica electrénica
que funciond en EspafiaY.

Juan Hidalgo conocié a Walter Marchetti
en Milan en 1956, en los cursos de composi-
cion de Bruno Maderna. Ambos coincidieron
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alafo siguiente en el Internationale Ferienkur-
se fur Neue Musik, de Darmstadt, donde cada
uno presentd una obra. En el curso siguiente
(1958), en ese mismo festival, conocieron a
John Cage y abandonaron definitivamente
la composicion serial para interesarse por la
indeterminacion y la aleatoriedad.

De vuelta en Espafia, Juan Hidalgo fundé
el grupo Zaj, en el que colaboraron escrito-
res y artistas plasticos junto a compositores,
como el propio Hidalgo, Walter Marchetti,
Ramon Barce y Tomas Marco, que realizaron
un tipo de actuaciones proximas al «teatro
musical»®® y ediciones de «libros de artista»
y tarjetas impresas que enviaban por co-
rreo. En este mismo catélogo, Henar Riviére
escribe sobre Zaj, por lo que le dejo a ella la
narracion de este importante capitulo, pero,
aun a riesgo de repetir la anécdota, me pa-
rece significativo describir el primero de los
actos zaj, anunciado con una tarjeta que fue
enviada por correo a finales de noviembre de
1964. El propio texto de la tarjeta es explicito
sobre el tipo de actos que produjo Zaj, no se
trata de un concierto musical, ni de un reci-
tal de poesfa o de una exposicién de obras
plasticas, fue una «acciény. En la tarjeta se
anuncia que se ha producido el traslado a
pie de tres objetos de madera por las calles
de Madrid, cubriendo un recorrido de seis mil
trescientos metros, entre las 9:33 y las 10:58
de la mafiana.

Si musica es lo que hacen los musicos?,
la «acciény» de Juan Hidalgo, Walter Marchetti
y Ramon Barce deberia ser considerada una
obra musical, tanto si en ella se han produci-
do sonidos como si se ha desarrollado en el
méas absoluto silencio. Obviamente, la accion
producida por los tres compositores no se si-
tla en el &mbito de los fendmenos acusticos,
sino en el de la critica conceptual al género
«musicay.

Al
PORCEATE

En 1963, Ricardo Bellés accedié a la presiden-
cia de Juventudes Musicales, comenzando
en esa institucion un programa de iniciacion
al arte contemporaneo que se denominé Pro-
blematica 63, con el que sus socios intenta-
ron conocer qué estaba sucediendo no solo
en el mundo de la musica, sino en la pintura,
el cine, el teatro, la poesia y la ciencia. Al res-
pecto, se formaron unos grupos dedicados a
cada una de estas artes que fomentaron reu-
niones peridédicas para escuchar musica, ver
peliculas, proyectar diapositivas o participar
en recitales de poesia.

El poeta uruguayo Julio Campal fue el
encargado de programar los recitales y de
mostrar cudles eran los caminos que estaba
siguiendo la poesia. Campal invitd a participar
en Problematica 63 a los poetas emergentes
del momento en Madrid y presenté la poe-
sia de las vanguardias, con ejemplos de Ma-
llarmé, Apollinaire, Huidobro y Tzara®. Julio
Campal se convirtié en un propagandista de
las vanguardias al extender esta actividad de
Juventudes Musicales por otras ciudades, im-
partiendo conferencias y realizando exposicio-
nes de poesia experimental en Bilbao, en Za-
ragoza, en la Galeria Juana Mordé de Madrid
y en la Galerfa Barandiaran de San Sebastian,
donde ejercié como director a partir de 19662
Enrique Uribe puso a Campal en contacto



con Pierre Garnier y con los espacialistas
franceses, y Angel Crespo, que dirigia la Re-
vista de Cultura Brasilefia®?, o hizo con el gru-
po de poesia concreta, que editaba la revista
Noigandres en S&do Paulo.

Campal como poeta creador solo realizd
una serie de poemas auténticamente expe-
rimentales, sus Caligramas, escrituras tra-
zadas con tintas de diversos colores sobre
hojas de papel de periddico®. En sus apuntes
de trabajo se puede apreciar como, en una
especie de automatismo de la mano similar
al que ejecutaria un pintor expresionista so-
bre la tela, Julio Campal va desfigurando las
palabras y las letras al adoptar un trazo suel-
to en el que lo textual se convierte en gestual.
A Campal le cabe el honor de haber puesto
en crisis, en Espafia, el lenguaje codificado de
la escritura, abriendo el mundo de la poesia
a otros horizontes experimentales en los que
participaron la musica y las artes plasticas®.

Tras la prematura muerte de Campal, el
trabajo de difusién de la cultura poética con-
temporanea cuajé en exposiciones y actos
programados y realizados tanto por el poeta
Fernando Millan y el grupo N.O., como por
Ignacio Gémez de Liafio y la Cooperativa de
Produccion Artistica y Artesana, formada por
Herminio Molero, Manolo Quejido, Fernando
Lépez-Vera, Francisco Salazar y el propio Go6-
mez de Liafio®. Este grupo pretendia reunir a
creadores (escritores, pintores, poetas...) que
trabajaran en equipo, firmando una especie
de manifiesto, titulado Declaracién de princi-
pios. Estética y sociedad, en el que se inclina-
ban claramente por el camino experimental?®.

Apesar delnombre, elgrupono sededicda
la produccién de obras ni artisticas ni artesa-
nas, mas bien a la organizacién de exposicio-
nes colectivas donde presentaron piezas su-
yas, junto a las de autores de otros paises en
torno a la poesia experimental. Por medio de
estas exposiciones dieron a conocer obras de
poetas y artistas plasticos muy destacados
de todo el mundo?’.

La presencia en Espafia de la poetisa fo-
nética Lily Greenham fue decisiva tanto para
el compositor Agustin Gonzalez Acilu?® como
para el director de cine Javier Aguirre, crea-
dor de una serie de ocho peliculas entre 1967
y 1971 que denomind con el titulo genérico
de Anticine, en cuya realizacién colaboraron
poetas, musicos, pintores y escultores®.

MDA

El paso del antiguo arte de la musica al nuevo
arte sonoro necesité de un puerto interme-
dio que se denominé con la ambigua pala-
bra «interdisciplinaridad». Por supuesto que
desde los origenes de la actividad artistica
se ha producido la colaboracién entre dos
o mas disciplinas. La épera seria uno de los
ejemplos mas depurados, y la cinematogra-
fia, el mas inmediato, en el que un elenco
de profesionales de muy diferentes oficios y
disciplinas, tanto artisticos como técnicos,
trabaja de manera colaborativa para produ-
cir una obra.

Esinteresante sefialar que lo experimental
no fue una actitud tomada en el seno de una
de las artes, sino un fenémeno generalizado
que dio pie a hablar tanto de interdisciplina-
ridad como de poliartistas®, es decir, de ar-
tistas que se expresan indistintamente con
lenguajes que son propios de varias artes.

Podemos reconocer una escritura, una
musica, una arquitectura y unas artes plasti-
cas experimentales que se desarrollaron en
Espafia durante los mismos afios, pero tam-
bién podemos encontrar proyectos y obras
que surgieron como producto de esa experi-
mentacién en comun. Soledad interrumpida
(1971) [cat. 55] podria ilustrar esta idea. Se
trata de una «obra plastico-sonora»® que sur-
gi6 de la colaboracion entre el compositor Luis

4

LUIS DE PABLO
Soledad interrumpida,
1973.21min1ls

[cat. 55]
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de Pablo y el artista José Luis Alexanco, quien
disefio y construyd unas formas escultéricas
hinchables que adquirfan cierto movimiento
gracias a unos compresores de aire que las in-
flaban o desinflaban. Estas piezas, construidas
en policloruro de vinilo rojo, se movian siguien-
do los impulsos del sonido de una obra elec-
trénica compuesta por Luis de Pablo, con una
parte de interpretacion en vivo realizada por el
propio compositor con el grupo Alea. MUsica
Electronica Viva®. La presentacion en Esparia
de este montaje® fue un hito importante, pero
en esta obra de colaboracién aun los pape-
les estaban claramente repartidos: José Luis
Alexanco era el escultor y Luis de Pablo era el
compositor. Las piezas plasticas, con su antro-
pomorfismo, eran esculturas y lo que sonaba
en los altavoces era indiscutiblemente musica.

Mas dificiles de clasificar fueron las inter-
venciones de Zaj, reducido a principios de
los afios setenta a solo tres miembros: Juan
Hidalgo, Walter Marchetti y Esther Ferrer. Lo
que Zaj hacia, como hemos podido intuir del
texto de la primera tarjeta que editaron, no
era pintura ni tampoco musica. De hecho,
Juan Hidalgo fue abandonando la compo-
sicién para exhibir su obra en exposiciones,
galerias de arte y museos, es decir, para que
su trabajo fuera considerado como una obra
plastica en la que lo musical, si aparece, es
como mero valor simbdlico.

FATEAG

Una obra como Soledad interrumpida [cat. 55]
fue posible gracias a la presencia de dos insti-
tuciones en las que se desarrollaron los traba-
jos mas significativos de la experimentacién en
Espafia: el laboratorio Alea, dirigido por Luis de
Pablo, y el Centro de Célculo de la Universidad
de Madrid, donde colaboré muy activamente
José Luis Alexanco.

El interés de Luis de Pablo por los sonidos
concretos y electrénicos surgié de su colabo-
racion con Javier Aguirre, antes incluso de que
el cineasta produjera el ciclo Anticine, traba-
jando sobre la banda sonora cinematografica
y sirviéndose de la captacién de frecuencias
de las ondas de radio, en peliculas como Tiem-
po de playa, Espacio dos y Pasajes tres, los tres
cortometrajes de Aguirre fechados en 1961.

Como consecuencia de ese interés, Luis
de Pablo logré fundar en 1965 el laboratorio de
musica electrénica Alea, que surgié con una
voluntad claramente didactica, estando activo
hasta el afio 1977. En este laboratorio trabaja-
ron el propio Luis de Pablo, Horacio Vaggione,
Eduardo Polonio, Toméas Marco, Francisco Gue-
rrero y, mas adelante, artistas plasticos como
Eusebio Sempere, Herminio Molero y Javier
Utray, actores como Oscar Ladoire y creado-
res formados en otras disciplinas y profesiones
que realizaron experimentos no estrictamente
musicales, relacionados con los sonidos con-



cretos, la poesia fonética, las proyecciones au-
diovisuales, es decir, profundizaron en la inte-
raccion entre diferentes medios de expresion.

Poco después de comenzar la andadura
de Alea en 1968, se fundé el Centro de Cal-
culo de la Universidad de Madrid®, que, bajo
la direccién del matematico Florentino Brio-
nes, establecid la necesidad de formar unos
seminarios de investigacién y de dotar unas
becas, sin perfil predeterminado, para formar
investigadores. En la primera convocatoria de
becas se presentaron dos pintores: Manuel
Barbadillo y José Luis Alexanco, dando asi ori-
gen al Seminario de Analisis y Generacién Au-
tomatica de Formas Plasticas. También desde
el principio se vinculd a ese seminario Ignacio
Gémez de Liafio, que se incorporé en 1969
como su coordinador, al que arrastré a su vez
a los artistas Elena Asins, LUGAN® y Manolo
Quejido.

A finales de los afios sesenta, una maqui-
na ideada y construida para realizar calculos
numeéricos, que resolvia algoritmos y respon-
dia solo a proposiciones légicas que hubiesen
sido correctamente formuladas segun unos
cédigos cifrados, podia parecer lo menos in-
dicado para pintar un cuadro, escribir un poe-
ma o componer una partitura musical. Esto
condujo, en el caso de los artistas, los poetas
y los musicos, a intentar describir los elemen-
tos que intervienen en su arte y formular las
leyes de su articulacion.

La participacion de los artistas en los se-
minarios del Centro de Célculo puso de ma-
nifiesto la necesidad de analizar de manera
l6gica y sistematica los lenguajes en los que
se basan los principios de cada una de las ar-
tes, estudiando las leyes de la Gestalttheorie
[teoria de la forma], de la gramatica genera-
tiva, de las operaciones geométricas o de la
armonia, aplicadas a casos concretos que
proponian los artistas. Al final, el mismo tipo
de formula matematica podia servir para ge-
nerar formas graficas, sonoras o lingtisticas.

Los procedimientos matematicos idea-
dos y puestos a punto por Florentino Briones
permitian realizar operaciones de generacién
automatica de formas primarias, pero su resul-
tado material era un tanto decepcionante, ya
que, a falta de cualquier tipo de equipo capaz
de imprimir graficamente los resultados, es-
tos se ofrecian como esquemas impresos con
asteriscos sobre «papel pijamay, de los que el

artista se servia como bocetos para pintar sus
cuadros a mano con el tradicional éleo sobre
la tela. Algo similar sucedia con la musica, que
ante la imposibilidad de generar sonidos fisi-
cos, al no existir una interfaz entre el ordenador
y el sintetizador, los miembros del Seminario
dirigieron sus trabajos hacia el analisis estruc-
tural, sirviéndose del calculo matricial y de las
series de numeros aleatorios para establecer
estructuras musicales de tipo numérico.

Sin embargo, la relacién entre artistas
plasticos, musicos y poetas con matemati-
cos y lingliistas trajo como consecuencia un
interés conceptual por las relaciones geomeé-
tricas, las estructuras, las secuencias, los
ritmos, las analogias y otros tipos de opera-
ciones conceptuales que podian ser inter-
cambiables entre las diferentes artes, pero,
sobre todo, que las diferenciaban de los pro-
cedimientos habituales de plantear la pintura
de un cuadro, la escritura de un poema o la
composiciéon de una obra para piano.

Un ejemplo de esta nueva actitud lo ofre-
ce el trabajo de Elena Asins. Equivocamente
asimilada a la practica de la pintura, Elena
Asins ha sido, junto con José Luis Castillejo,
la mas conceptual de los artistas espafioles.
Sus obras, que seguimos interpretandoy pre-
sentando como cuadros, no son pinturas: son
numeros o, mejor dicho, son relaciones que
ella ha establecido entre series de nimeros.

Ensuobra, la actividad creativa no consis-
te en el trazado de las lineas, sino en el es-
tablecimiento de secuencias numéricas que
beben en la estética informacional de Max
Bense, en los juegos del lenguaje de Ludwig
Wittgenstein, en la gramatica generativa de
Noam Chomsky, en las estructuras musi-
cales de Bach y de Mozart, en las azarosas
proposiciones del | Ching y en las capacida-
des analiticas de la entonces naciente infor-
matica. El que esos numeros se representen
como lineas, superficies, volimenes o iméage-
nes responde a la materializacion perceptible
de la obra. En este sentido, la obra de Elena
Asins, reducida al nimero y convertida en
sutiles e imperceptibles lineas, es absoluta-
mente radical.
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Javier Maderuelo, Madrid
vivo, 1982 [cat. 91]. Obra
sonora para la exposicion Solo
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NFEOND.. ICNTRAR

A principios de los afios setenta se percibe en
Espafia un cierto interés por las nuevas for-
mas del arte, lo que se manifestd en una serie
de eventos que confluyeron en un aconteci-
miento gestado desde la sociedad Alea: los
Encuentros de Pamplona 1972, una cita con
el arte contemporaneo que pretendia ser bie-
nal, cuya direccién corrié a cargo de Luis de
Pablo y de José Luis Alexanco.

Los Encuentros de Pamplona se convirtie-
ron en un foro internacional de conocimiento
e intercambio entre creadores de diferentes
disciplinas, con un apretado programa de ac-
tividades en el que primd la presencia de la
musica, con la actuacion de figuras entre las
que destaca John Cage, que, acompafiado de
David Tudor, interpreté Sixty-two Mesostics Re
Merce Cunningham [Sesenta y dos mesdsti-
cas en re Merce Cunningham]®, obra que no
es exactamente una partitura musical, sino un
largo poema fonético de sesenta y dos paginas
compuesto con caracteres alfabéticos transfe-
ribles (tipo letraset).

Existe gran cantidad de publicaciones que
recogen, explican, comentan y critican todo
lo que sucedié en Pamplona durante aquella
semana del 26 de junio al 2 de julio de 1972%".
Pero es necesario recordar aqui, aunque sea
a titulo de inventario, aquellas actuaciones,
acciones y presentaciones que implicaron

la presencia de artistas experimentales es-
pafioles, ya que alli se dio cita involuntaria la
mayoria de los que actuaban dispersos en di-
ferentes lugares, grupos y actividades.

Se mostrd una exposicion titulada Gene-
racién automatica de formas plasticas y so-
noras, organizada por el Centro de Célculo de
la Universidad de Madrid con la colaboracién
del CAYC de Buenos Aires, en la que se vieron
0 escucharon obras de José Luis Alexanco,
Manuel Barbadillo, John Cage, Ignacio Gémez
de Liafio y Josep Maria Mestres Quadreny,
entre otros muchos.

En el capitulo de los «conciertosy experi-
mentales, Luis de Pablo y José Luis Alexanco
repitieron Soledad interrumpida [cat. 55]; el
compositor Tomas Marco y los pintores Juan
Giralt y José Antonio Fernandez Muro reali-
zaron un espectaculo multimedia; y Zaj, un
«conciertoy titulado ZidieAéoud.

Hubo sesiones de videotapes, donde se
vieron obras de los artistas internacionales
mas significativos del género, entre los que
se incluydé a Antoni Muntadas; y varias se-
siones de cine experimental, en las que se
proyectaron el Anticine, de Javier Aguirre, la
pelicula pintada ...ere erera baleibu icik subua
aruaren... (1970), de José Antonio Sistiaga, La
celosia (1972), de Isidoro Valcarcel Medina®,
y Desastres (1972), de Wolf Vostell.

El gran escenario de los Encuentros fue la
ciudad de Pamplona, que estuvo literalmente
tomada por los artistas: Alain Arias-Misson e
Ignacio Gomez de Liario realizaron un acto de
«poesia publicay titulado Lectura de la ciudad;
Antonio Aglindez y Francisco Guerrero sendos
conciertos de Musica urbana; Robert Llimds
una Marcha urbana; mientras que LUGAN e
Isidoro Valcarcel Medina realizaron unas «ins-
talaciones urbanasy.



Ll

En el Centro de Célculo, ante la imposibilidad
de realizar obras con el ordenador, los artis-
tas se dedicaron a analizar y cuestionar los
principios linglisticos de las artes y a tratar
sobre procedimientos y procesos, convirtién-
dose los seminarios en un foco de arte con-
ceptual, si bien el término «arte conceptual»
en aquellos afios aun no habia arraigado en
el lenguaje critico en Espafia®. El término se
puso de moda en 1973, con la polémica entre
los artistas que formaban el Grup de Treball
y el pintor Antoni Tapies a raiz de las criticas
recibidas de este“®. Tapies defendia la pintura
abstracta, convertida ya en una nueva acade-
mia moderna, que él sentia amenazada ante
las nuevas practicas de un arte que ponia en
cuestion la ontologia de la obra. Sin preten-
derlo, los miembros del Grup de Treball se
vieron negando la pinturay, por extension, las
formas candnicas de las artes.

Lo conceptual en Espafia no tuvo las con-
notaciones lingUisticas caracteristicas de las
practicas desarrolladas en el mundo anglosa-
jon, por ejemplo, del grupo Art & Language o
del textualismo de Lawrence Weiner. En Espa-
fia, bajo el titulo «arte conceptualy, se asimi-
laron una serie de caracteristicas que se de-
ducian de la experimentacion: la pérdida de
la materialidad, el empleo de objetos cotidia-
nos, la utilizacion de nuevos medios tecnold-

gicos, la potenciacion de otras percepciones
diferentes de la vista y el oido, y la conquista
de las grandes escalas.

La experiencia del arte conceptual en Es-
pafia fue resumida en la exposicion, titulada
Fuera de formato*, organizada por Concha
Jerez y Nacho Criado en el Centro Cultural de
la Villa de Madrid, entre los meses de febrero
y marzo de 1983. En un intento de establecer,
si no categorias, al menos un poco de orden
en la amalgama de propuestas, la exposicion
se dividid en tres secciones: instalaciones,
intermedia y monografica, y un apéndice de-
dicado a Zaj.

Ninguna de las obras alli mostradas se
podia asimilar ya a las categorias tradicio-
nales: pintura, escultura, musica, poesia...,
pero muchas de ellas se servian del sonido o
eran audiovisuales, mostrando ya los prime-
ros ejemplos de lo que hoy conocemos como
«arte sonoroy.
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Maurizio Scudiero
declamando una
composicién de las
Liriche Radliofoniche
(1934) de Fortunato
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March, octubre de 2014.
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MBI

Volviendo unadécadaatras, LUGAN es el caso
mas paradigmatico de artista sonoro surgido
en la primera época, cuando aun no existia
una palabra concreta para nombrar lo que él
hacia. LUGAN no era ni pintor, ni musico, ni
escultor, pero se le encuentra colaborando
en la exposiciéon Arte objetivo, en la Coope-
rativa de Produccion Artistica y Artesana,
junto a Ignacio Gémez de Liafio, Elena Asins
y Julio Plaza, después participando en los se-
minarios del Centro de Caélculo y realizando
una de las obras mas emblematicas de los
Encuentros de Pamplona, utilizando una red
de cabinas telefénicas en la ciudad [cat. 47].
Su formacioén técnica le permitié disefiar y
construir circuitos electrénicos que produ-
cfan sonidos al interaccionar con las perso-
nas que se encontraban presentes ante sus
obras, sirviéndose de células fotoeléctricas
o de resistencias de contacto que provocan
la produccién de sonidos electrénicos o que
alteran su frecuencia, intensidad, timbre o
forma de onda. Esos sonidos surgen involun-
tariamente con la presencia de espectadores,
con su movimiento, al pasar delante, acercan-
dose o alejandose de la obra, o por voluntad,
al tocar o no las piezas con los dedos*?. En es-
tas obras laindeterminacion es total, su autor
puede programar el tipo y la gama de sonidos
que pueden emitir los altavoces, pero no pue-

de prever el comportamiento de cada uno de
los espectadores.

Pero ¢se trata de oyentes o de especta-
dores?

Elinterés no estéa en mostrar lo ingeniosos
que fueron los artistas experimentales que
trabajaron en los afios sesenta y setenta, sino
enllamar la atencion sobre un cambio de sen-
sibilidad que se fue operando en la concien-
cia del publico, cuando se puso en entredicho
su estatus de oyente, espectador, actor o in-
térprete. Un chiste de la época puede ayudar
acomprender la perplejidad: «Pero équé ropa
hay que ponerse parair a una performance?y.

¢Qué se espera del publico?, y {qué espe-
ra el publico? Dejamos aqui estas preguntas
para los tedricos de la estética de la recep-
cion. Se puede vestir de manera informal,
porque en el arte sonoro y en las performan-
ces no hay que sentarse en una butaca a es-
cuchar pasivamente a los virtuosos que, de
fracy lazo de pajarita, se situan bajo los focos
del escenario. Esto es ya otra cosa.
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Véase Gotthold Ephraim Lessing, Laocoonte o
sobre los limites en la pintura y la poesia (trad.
Enrique Palau). Barcelona: Orbis, 1985 (1.2 ed.
en aleman 1766).

Véase Immanuel Kant, Critica de la razén pura
(trad. Francisco Larroyo). México DF: Porrua,
1982. En la «Primera seccién de la estética

transcendental» trata el concepto de «espacioy,

pp. 42-47.

G.W.F. Hegel, Lecciones sobre la estética (trad.
Alfredo Broténs). Madrid: Akal, 1989, pp. 61-67.
La mayoria de los melémanos acuden a
escuchar a los divos, con independencia de las
obras que interpreten.

Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst. Munich: Piper Verlag, 1912. Hay edicion
en espariol: De lo espiritual en el arte (trad.
Genoveva Dieterich). Barcelona: Paidds Ibérica,
1996, 20.2 ed.

Arnold Schonberg, Harmonielehre. Leipzig;
Viena: Verlagseigentum der Universal-Edition,
1911. Hay edicién en espafiol: Tratado de
armonia (trad. Ramon Barce). Madrid: Real
Musical, 1979.

Hans Richter escribié y dirigio la pelicula
Dreams That Money Can Buy, producida por
Kenneth Macpherson y Peggy Guggenheim

en 1947 (36 mm, color, sonora, 99 minutos).
En la pelicula colaboraron: Max Ernst, Marcel
Duchamp, Man Ray, Alexander Calder, Darius
Milhaud, Fernand Léger y el joven John Cage.
Cf. Rebecca Y. Kim, «The Formalization

of Indeterminacy in 1958: John Cage and
Experimental Composition at the New Schooly
(2008), en Julia Robinson (ed.), John Cage.
Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2011, pp.
141-170.

Un texto de John Cage fechado en 1957 con

el titulo «Experimental Musicy aparecié como
folleto que acompafia al album de tres LP The
25-Year Retrospective Concert of The Music of
John Cage [25 afios. Concierto retrospectivo de
la musica de John Cage], editado por George
Avakian en 1958.

Filippo Tommaso Marinetti, «Manifeste du
Futurismey, Le Figaro (Paris, 20 de febrero de

1909), p. 1. Hay edicidén en espafiol en el catalogo:

Manuel Fontén (ed.), Depero futurista (1913-
1950) (trad. Llanos Gémez) [cat. expo.]. Madrid:
Fundacién Juan March, 2014, pp. 361-363.

Cf. Luigi Russolo, «L'arte dei rumoriy. Hoja
volante impresa, 1913 (reimpr. Milan: Edizioni
futuriste di «Poesiay, 1916). Hay edicién en
esparnol: El arte de los ruidos (trad. Olgay
Leopoldo Alas). Cuenca: Centro de Creacion
Experimental de la Universidad de Castilla-La
Mancha, 1998.

Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux. Paris:

Editions du Seuil, 1966. Hay edicién en espafiol:
Tratado de los objetos musicales (trad. Araceli
Cabezoén). Madrid: Alianza, 1988.
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14

15

16

17

18

19

Titulados respectivamente: Etude aux chemins
de fer, Etude aux tourniquets, Etude violette,
Etude noire, Etude pathétique [Estudio de
ferrocarriles, Estudio de torniquetes, Estudio
violeta, Estudio negro, Estudio patético].

Entre 1951-1960 acudieron a estos festivales
compositores de todo el mundo, entre ellos:
Pierre Boulez, Olivier Messiaen, Hans Werner
Henze, Karlheinz Stockhausen, Bernd Alois
Zimmermann, Luigi Nono, Earle Brown,

John Cage, Henri Pousseur, lannis Xenakis,
Luciano Berio, Elliott Carter, Mauricio Kagel,
Edgard Varese, Krzysztof Penderecki, Wilhelm
Killmayer.

El grupo Nueva Mdusica fue fundado por
Ramoén Barce y estuvo compuesto por Moreno
Buendia, Antén Garcia Abril, Cristébal Halffter,
Manuel Blancafort, Manuel Carra, Fernando
Ember y Luis de Pablo.

Financiada, como otras actividades de arte
contemporaneo, por el constructor Juan Huarte.
Posteriormente, en 1974, Andrés Lewin-Richter
y Mestres Quadreny fundaron en Barcelona el
laboratorio Phonos, en el que trabajaron, entre
otros, Llufs Callejo y Gabriel Brncic.

«Teatro musicaly, locucién imprecisa que,

a falta de otra mejor, sirvié entonces para
referirse a actuaciones en las que la accién (hoy
denominada performance) tenia tanta o mas
importancia que lo sonoro.

Siguiendo la I6gica de Carl Andre, quien dijo:
«Arte es lo que hacen los artistasy. Cf. Georg
Jappe, Skulptur Projekte in Minster 1987.
Munster: s. e., Rundgang Guide, 1987, s. p.

20 El primer acto de Campal consistié en dictar un

2

[t

22

23

24

25

ciclo de conferencias titulado «De Mallarmé a
nuestros diasy. A principios de 1964 se dedicé
un «Homenaje a Tristan Tzaray a los pocos dias
de su fallecimiento.

Julio Campal accedié a este trabajo gracias

al escultor Jorge Oteiza, que le apoyé en

el desarrollo de unas semanas de poesia
experimental celebradas en 1966 en San
Sebastian.

En esta revista publicaron Angel Crespo

y Pilar Gdmez Bedate un extenso articulo
titulado «Situacién de la poesia concretay,
con reproducciones de poemas de Augusto y
Haroldo de Campos, Ronaldo Azeredo, José
Lino Grunewald, entre otros. Cf. Revista de
Cultura Brasilefia, tomo II, n.° 5 (junio de 1963),
pp. 89-130.

En 1969 la artista Elvira Alfageme publico
péstumamente una carpeta de serigrafias con
los Caligramas de Campal en una edicién de
cuarenta ejemplares.

Véase Javier Maderuelo (com.), Escritura
experimental en Espafia, 1963-1983 [cat. expo.].
Heras: Ediciones la Bahia, 2014.

En el entorno de la Cooperativa de Produccién
Artistica y Artesana estuvieron también otros



artistas, como Elena Asins, Julio Plaza,
LUGAN y Julian Gil, interesados en la geometria
y el cinetismo.

26 La «Declaracién de principiosy ha sido recogida
en José Antonio Sarmiento, La otra escritura.
La poesia experimental espafiola 1960-1973.
Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-
La Mancha, 1990, pp. 266-271. Reproducido
también en Desacuerdos. Sobre arte politica
y esfera publica en el Estado espafiol, n.° 3
(noviembre de 2005), pp. 54-56. Disponible en:
http:/www.museoreinasofia.es/publicaciones/
desacuerdos#numero-3 [consulta: 19 de julio
de 2016].

27 Como ejemplo del interés que tuvieron
estas exposiciones, cito el elenco de artistas
participantes en la tltima: Elena Asins,

Julien Blaine, Tomdas Garcia, Jochen Gerz,

Lily Greenham, Ernst Jandl, Kitasono Katue,
Fernando Lépez-Vera, LUGAN, Herminio Molero,
Hugo Mund Junior, Ladislav Novék, Claudio
Parmiggiani, Julio Plaza, José del Pino, Manuel
Quejido, Mary Ellen Solt, Paul de Vree, herman
de vries y Edgardo Antonio Vigo. En el acto de
inauguracion, el 22 de mayo de 1969, Lily
Greenham ofrecié un recital de poesia fonética.
Se puede apreciar en el elenco de la exposicién
una mezcla de poetas visuales y artistas
plasticos que convergen en un mismo campo
experimental.

28 Para la que compuso su Hymne an Lesbierinnen
[Himno a las lesbianas] (1972).

29 Javier Aguirre, Anti-Cine: apuntes para una
teoria. Madrid: Fundamentos, 1971. En este
libro escriben veintiin colaboradores: Ramdén
Barce, Henri Chopin, Ignacio Gémez de Liafio,
Juan Hidalgo, LUGAN, Tomé&s Marco o Fernando
Millan. Véase también Francisco Ayalay otros,
Entre, antes, sobre, después del Anti-cine.
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1995.

30 Los términos «poliarte» y «poliartistay han
sido utilizados por Richard Kostelanetz desde
principios de los afios setenta. El término
«poliartistay aplicado a John Cage aparece en
Richard Kostelanetz, John Cage (ex)plain(ed).
Nueva York: Schirmer Books, 1996, p. 34.

31 Estas fueron las palabras exactas con las que
los autores presentaron (explicaron) su obra en
el programa de mano.

32 Formado por el propio Luis de Pablo, Horacio
Vaggione y Eduardo Polonio.

33 Laobra se estrend en el Centro Cultural San
Martin de Buenos Aires, en el mes de julio de 1971.
El estreno en Espafia tuvo lugar en el Palacio de
Cristal del Retiro, los dias 6 al 9 de diciembre de
1971. Posteriormente la obra se presentd en los
Encuentros de Pamplona en 1972.

34 El Centro de Célculo de la Universidad de Madrid
(actual Universidad Complutense de Madrid)
surgié de un acuerdo con IBM firmado el 13 de

enero de 1966. Cf. Florentino Briones, «El Centro
de Célculo de la Universidad de Madridy, en Juan
Aramis Lépez (com.), Del calculo numérico a la
creatividad abierta. El Centro de Célculo de la
Universidad de Madrid (1965-1982) [cat. expo.].
Madrid: Centro de Arte Complutense, 2012, p. 25.

35 Seudoénimo de Luis Garcia Nufiez.
36 John Cage, Sixty-two Mesostics Re Merce

37

Cunningham. Nueva York: Henmar Press, 1971.
Esta obra fue reestrenada en la Fundacién Juan
March de Madrid el 6 de octubre de 1982 por el
grupo Glotis.

Véase el catdlogo del festival Encuentros

1972, Pamplona. Meetings. 26 VI-3 VII. Madrid:
Grupo Alea, 1972 [cat. 40-42]. Véanse también
Javier Ruiz y Fernando Huici, La comedia del
arte: en torno a los Encuentros de Pamplona.
Madrid: Editora Nacional, 1974; Fernando
Francés y Fernando Huici (coms.), Los
encuentros de Pamplona. 25 afios después
[cat. expo.]. Madrid: Museo Nacional Centro

de Arte Reina Soffa, 1997; José Diaz Cuyas,
Carmen Pardo y Esteban Pujals (coms.),
Encuentros de Pamplona 1972: fin de fiesta del
arte experimental [cat. expo.]. Madrid: Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2009.

38 La Unica pelicula de Isidoro Valcarcel Medina, La

39

40

i)

42

celosia (1972), transcribe literalmente la novela
homdnima de Alain Robbe-Grillet.

La locucién «arte conceptual» no entré en

el vocabulario espariol antes de que Simén
Marchan publicara su libro Simén Marchan Fiz,
Del arte objetual al arte de concepto. Madrid:
Comunicacién-Alberto Corazon, 1972. Incluso
entonces Marchan utiliza la construccion

|éxica «arte de concepto» en vez de «arte
conceptualy.

Tapies publicé un articulo en La Vanguardia
espafiola el 14 de marzo de 1973 titulado «Arte
conceptual aqui» (p. 13), que fue respondido

por el Grup de Treball y por Juan Manuel Bonet,
generandose un «caso Tapiesy. Véase al respecto
Simoén Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de
concepto. Madrid: Akal, 2012, 11.2 ed., p. 430.
Nacho Criado y Concha Jerez (coms.), Fuera de
formato [cat. expo.]. Madrid: Centro Cultural
de la Villa de Madrid, 1983.

La relaciéon entre el movimiento corporal y el
sonido producido por las obras de LUGAN fue
tema de trabajo del grupo de expresién corporal
dirigido por Angeles Alonso, que presenté un
«espectaculoy» en la exposicién Propuestas
objetivas, Galeria Fernando Vijande, Madrid, del
8 de mayo al de 15 junio de 1985.

81



Fundacion Juan March



Fundacion Juan March



Fundacion Juan March



e
i
M SN



(ANGALR
JONDART:EALEAOAE

KGR
UNENPADE

Los idiomas son hijos del arado.[...]

Los idiomas son

hijos del arado y de la honda del pastor. Cain tuvo
labranzas, y rebafios Abel. [...] Las palabras son en
nosotros y viven por el recuerdo con vida entera,
cuando pensamos. [...]

Los idiomas nos hacen, y nosotros los deshacemos.
Ramaon del Valle-Inclan, La lampara maravillosa (1916)

86

langkunst 'y sound art
son dos expresiones
surgidas del surco del
arado y del recorrido
que marca la honda del
pastor. Ambas expre-
siones parecen ocupar
un mismo territorio vy,
sin embargo, el modo
en que lo ocupan no
es el mismo, pues es
distinto hundir el ara-
do en la tierra que
sobrevolarla. Surcar
la tierra y sobrevolarla son dos gestos posi-
bles a través de los cuales una lengua dibuja
un territorio de pensamiento. Este territorio
puede adoptar diversas formas: una fortaleza,
un bosque, un mar... Pero, como nos recuerda
Valle Inclan, «los idiomas nos hacen, y noso-
tros los deshacemosy. La fortaleza bien puede
convertirse en un mar de piedras.
Traténdose de las expresiones Klagkunst
y sound art, no nos mantendremos fieles al
relato biblico que podria conducir a estable-
cer jerarquias y valoraciones morales. Tam-
poco se pretende trazar una dicotomia entre
la cultura agraria y la ganadera, o entre una
cultura sedentaria y otra némada. Tan solo



se invita a pensar el gesto mas emblematico
que toda lengua arrastra y que tiene que ver
con los modos con los que, a lo largo de los
siglos, se han gestado los nexos entre lo na-
rrado y lo acontecido. Y ese gesto emblema-
tico esta, a su vez, en didlogo, roce o interpe-
netracién con los gestos de otras lenguas. A
partir de estas consideraciones, se aplicara
el oido al gesto que cada idioma dibuja y a
sus relaciones, haciendo especial hincapié
en la expresién Klangkunst por ser la que
menos atencion ha recibido en nuestra pro-
pia lengua y en el panorama internacional,
regido, mayoritariamente, por la lengua in-
glesa. Para ello, es preciso centrarse en el
entramado conceptual que da cuenta del
Klangkunst y del sound art. En este contexto,
las referencias a los artistas sonoros y a sus
obras seran subsidiarias. No se trata, pues,
de atender a las obras en si, sino a la com-
prension que se ha realizado del arte sonoro
en la tradicién germanica y a sus divergen-
cias con la tradicion anglosajona.

ZUNA CUESTION TERMINOLOGICA?
En el ambito germano, el lugar tedrico asigna-
do al arte sonoro se ha construido principal-
mente a partir del trabajo conjunto de artistas
y musicélogos, con Helga de la Motte-Haber
como figura primordial de este segundo grupo.
El ambito anglosajén, como han sefialado An-
dreas Engstrom y Asa Stjerna, se presenta en
cambio mas disperso y no se caracteriza, ade-
mas, por la participacion de los musicdlogos®.
En la introduccion al catalogo Resonan-
zen. Aspekte der Klangkunst [Resonancias.
Aspectos del arte sonoro], Bernd Schulz afir-
ma que la expresion Klangkunst es una «tra-
duccién inexactay de sound art. A su juicio,
los motivos de esta inexactitud se encuen-
tran en el uso del término aleman Klang para
traducir el inglés sound. El término Klang se
suele asociar con el sonido musical y, por lo
tanto, remite a una determinada tradicién
cultural. El inglés sound, por el contrario,
incluye también la nociéon de ruido?. Ambas
comparten, segun Schulz, una cierta va-
guedad conceptual al haber sido asignadas,
particularmente, a las formas hibridas que
se han desarrollado en la frontera entre la
musica y el arte visual®. La indeterminacion
que comparten las dos expresiones deja
aflorar, en mayor medida si cabe, la distin-

ta aproximacion que la tradicién germanica
y la anglosajona han mantenido a la hora de
caracterizar algunos de los aspectos funda-
mentales del arte sonoro. Y sibienambas tra-
diciones piensan el arte sonoro como el de-
sarrollo de una concepcién del sonido que
destaca su materialidad en el contexto de
una consideracién expandida de la escultu-
ra, las consecuencias que de ello se derivan
distaran de ser las mismas*.

Esta atencion a la materialidad del sonido,
que se entendera de distinto modo, explica-
rfa, como afirma Alan Licht, la tendencia a
aplicar la expresion «arte sonoroy» a la musica
experimental de la segunda mitad del siglo XX,
especialmente a John Cage y sus descen-
dientes. En este contexto, se encuentra tam-
bién la musica concreta de Pierre Schaeffer
y su formulaciéon del «objeto sonoro». Ambas
tradiciones comparten las dos referencias, y
a ellas aun se afiaden, como comunes, el fu-
turismo, Erik Satie, Fluxus, el paisaje sonoro,
la tecnologia o la espacializacion del sonido
en el ambito musical. David Toop, en el ca-
talogo de la exposicion Sonic Boom del afio
2000, se refiere asimismo al noise y ala musi-
cade clubs, y De la Motte-Haber extiende sus
referencias hasta el origen del arte abstracto
y la nocién de obra de arte total de Richard
Wagner®.

Las distintas referencias implican también
distintas vias de aproximacion al arte sonoro.
Un ejemplo lo encontramos en el subtitulo del
libro de Licht, antes citado, dedicado al arte
sonoro: Beyond Music, Between Categories
[Mas alla de la musica, entre categorias], ti-
tulo que trae los ecos del término intermedia
de Dick Higgins. El planteamiento de la musi-
céloga alemana pasa en cambio por acentuar
el hecho de que el arte sonoro (mas que des-
envolverse entre categorias) es una forma de
arte que implica una nueva estética:

[...] el arte sonoro, en sentido estricto, se de-
fine esencialmente a través de las implicacio-
nes de una nueva estética que ha cristalizado
en el curso de un largo proceso historico’.

En estanueva estética, como no podria ser
de otro modo, se destaca el auge del concep-
to de «percepciény y, por tanto, se atiende,
esencialmente, a la recepcién de las obras®.
La forma en que se analiza esta percepcion
indica el distinto recorrido que trazan el ara-
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doy la honda en la tierra del Klangkunst y del
sound art. A fin de mostrarlo, se partira de la
afirmacioén del Klangkunst como arte para la
escuchay lamirada, para desarrollar después
las principales implicaciones estéticas que
esta afirmacién contiene: la relacién tiempo
y espacio; la interrogacion por la presencia de
la obra al oyente/observador, y la teorizacion
de una percepcién multimodal.

UN ARTE PARA ESCUCHAR Y PARA VER

El arte sonoro se presenta en la tradicion ger-
manica como un arte «para escuchar y para
very. En este sentido, dicha tradiciéon se man-
tiene fiel a la propuesta enunciada en el titulo
de la que se ha considerado la primera exposi-
cién de arte sonoro en Europa: Ftir Augen und
Ohren. Von der Spieluhr zum akustischen En-
vironment. Objekte. Installationen. Performan-
ces [Para los ojos y los oidos. Desde la caja de
musica al entorno acustico. Objetos. Instala-
ciones. Performances], comisariada por René
Block para la Akademie der Kuinste de Berlin
en 1980.

Laafirmacion de la paridad entre la escucha
y la mirada constituird un signo distintivo de la
tradicién germanica. Esta paridad orienta la
nueva estética que implica el arte sonoro hacia
una percepcion holistica de los sentidos, en la
que la atencién alo visto y escuchado en su to-
talidad prima sobre las diferencias que pueden
aportar los 6rganos sensoriales®. Ello no signi-
fica que se considere el arte sonoro como un
arte hibrido, ni tampoco que se haga de él una
manifestacioén artistica homogénea. La actitud
de la nueva estética que corresponde al arte
sonoro se fundamenta en el reconocimiento
de que se trata de un arte que propone condi-
ciones perceptivas que interrogan, de un modo
inédito, la simultaneidad de lo visto y lo escu-
chado. Tal atencién a la simultaneidad preva-
lece en el acercamiento al arte sonoro en la
tradicién germanica. La interrogacion por la si-
multaneidad de lo visto y lo escuchado se
mantiene en el campo de la estética en cuan-
to reflexion sobre el arte y no incide, en sus
propuestas tedricas, en cuestiones de indole
social o politica.

En la tradicién anglosajona, por el contra-
rio, la reflexion desborda el campo artistico en
su sentido tradicional y se amplia a lo social
y lo politico. Este desbordamiento se realiza
desde el reconocimiento de la especificidad

de laescuchay de lo sonoro como lo opuesto
al tipo de discursos y de atencién al entorno
que se han construido en Occidente a partir
del predominio del ojo en la elaboracién del
conocimiento'. La atencién a lo sonoroy a la
escucha no significa, sin embargo, un recha-
zo a lo que concierne a la mirada, pero no se
atiende a lo visto y escuchado de la misma
manera que en la tradicion germanica. Si esta
ultima se referia a una estética cristalizada a
lo largo de la historia, la primera acentua la
necesidad de elaborar nuevos conceptos que
den cuenta del tipo de percepcién que de-
mandan las obras de arte sonoro™. En la ela-
boracién de estos conceptos, los referentes a
los que acuden ambas tradiciones son, como
se pondra de manifiesto, a menudo distintos.
Entre los conceptos que se han de elaborar se
encuentra para sendos ambitos el andlisis de
la relacion de tiempo y espacio.

LA RELACION TIEMPO Y ESPACIO

Si el arte sonoro aparece, como se recordara,
en el contexto de una concepcion expandida
de la escultura, donde el sonido destaca su
materialidad, es preciso entonces replantear
el modo en el que se perciben el tiempo v el
espacio en las obras. Como en la tradicién
germanica la nueva estética que corresponde
al arte sonoro es la consecuencia de un lar-
go proceso histérico de cristalizacion, la for-
ma en que se plantea la relacién de tiempo y
espacio en las obras parte de esa dimensién
histdrica. En ella, la principal referencia remi-
te alatradicion heredada de Lessing, que dis-
tingue entre la musica concebida como arte
temporal, y las artes visuales, como espa-
ciales. El arte sonoro impugnara tal division
al proponer una reelaboracion del espacio a
través del sonido®. Esto no significa que las
estructuras temporales desaparezcan y sean
subsumidas por el espacio. Como explica
Sabine Sanio®, las estructuras temporales
estan incluidas aunque no como una perfor-
matividad de lo sonoro.

Latrabazoninédita de tiempoy espacio en
el arte sonoro toma como modelo, para De la
Motte-Haber, las obras de Bernhard Leitner.
Este artista afirma que se escucha con todo
el cuerpo y se ve, también, con los oidos. Por
medio de sus obras apunta alaintegracién de
las cualidades sonoras, acusticas y hapticas,
con la que crea, en palabras De la Motte-Ha-



ber, «una zona transicional entre la escucha
y la mirada»*, en la que tiempo y espacio no
son percibidos como absolutos.

En la tradicién anglosajona, el estudio de
las relaciones entre tiempo y espacio en el
arte sonoro se emprende, fundamentalmen-
te, a partir de los planteamientos artisticos y
conceptuales de la segunda mitad del siglo XX.
Y no se circunscribe solo a las propuestas del
arte sonoro, sino que alcanza, como en el caso
de los trabajos de Salomé Voegelin o Brandon
LaBelle, el entorno cotidiano. El punto de par-
tida para el andlisis de la relacion entre tiempo
y espacio se encuentra en el modo en el que el
sonido se vincula con el tiempo. Asi, por ejem-
plo, para Christoph Cox, la fascinacién por el
sonido que se ha dado en las Ultimas décadas
ha reemplazado la concepcién de la musica
como arte del tiempo por la del sonido como
duracién. Cox sittia su origen en la conferencia
de Cage en Darmstadt (1958), en la que el mu-
sico distinguia entre la produccién de objetos
temporales en la musica europeay su concep-
cién del sonido como duracién®®. Es este senti-
do del sonido como duracién el que modifica
la percepcion de la temporalidad en el arte
sonoro y altera, en consecuencia, su relacién
con el espacio.

El sonido es también para Voegelin el ele-
mento que lleva a la reconsideracién del tiem-
po y el espacio. La nocién de tiempo en el so-
nido no se opone, segun ella, a la de espacio,
pero tampoco se reduce a la suma de ambos:
espacio y tiempo se generan mutuamente
sin que haya un predominio del uno sobre el
otro. La autora se refiere a esta generacién
como «tiempoespacioy, sin separacion. En
él, el sujeto que se pone a la escucha, tanto
en el arte sonoro como en la vida cotidiana,
no es pasivo, sino que se halla comprome-
tido con una nueva forma de habitar este
«tiempoespacion'.

En las dos tradiciones, a pesar de sus di-
ferencias, el arte sonoro replantea la produc-
cién de tiempo y espacio en relacion con las
obras y con su percepcion. Sin embargo, no
puede mas que sentirse una cierta indeter-
minacién que va ligada, es sabido, al objeto
de estudio. Esta indeterminacién, que parte,
como se ha enunciado, de las propias expre-
siones sound art y Klangkunst, se extiende a
todos los intentos de elaboracién de un uti-
llaje tedrico adecuado para abordar el arte

sonoro. Imprecision que se dejara sentir asi-
mismo cuando se traten las obras en el nuevo
tejido relacional del tiempo y el espacio, y que
afectara al modo en que se explique su pre-
sencia al oyente/observador.

PRESENCIA DE LAS OBRAS
La manera en que se atiende a la presencia
de las obras obliga a plantear un aspecto que
puede parecer ajeno al arte sonoro, pero que,
no obstante, actua como piedra de toque de
las dos tradiciones. Se trata de la cuestion
de lo sublime vy, particularmente, de su ree-
laboracién en la posmodernidad a cargo del
filésofo francés Jean-Frangois LyotardY. La
nocién de lo sublime sobrevuela ambas tra-
diciones y descubre las dificultades tedricas
para exponer la percepcion del arte sonoro
a partir de un vocabulario propio que se en-
cuentra todavia en proceso de acufiacion.
Desde el ambito anglosajén, la cuestién
de lo sublime en la posmodernidad ha sido
investigada recientemente por Voegelin y
Kim-Cohen; este ultimo centrara aqui nues-
tra atencion. Kim-Cohen afirma que la no-
cion de lo sublime posmoderno en Lyotard
implica otro acercamiento a la nocién de
representacion y se aleja de la estética ro-
mantica. A partir de este planteamiento del
filésofo francés, rechaza el exceso de esen-
cialismo que a su juicio existe cuando se
estudia el sonido en las propuestas tedricas
sobre arte sonoro; esencialismo que se da
por la interpretacion errénea de los plantea-
mientos de Schaeffer y, sobre todo, de Cage.
Respecto del segundo, expone que la expe-
riencia de la cdmara anecoica'® suele inter-
pretarse como una epifania sublime que fun-
da la concepcién cageana de dejar ser a los
sonidos. A pesar de que su propuesta no es
esencialista, se interpreta como silo fueraen
muchos textos sobre arte sonoro®. Tal inter-
pretacién, que conduce a aproximar el arte
sonoro a lo sublime romantico, predomina
segun Kim-Cohen en la comprensién del arte
sonoro en Alemania, y sefiala directamente a
De la Motte-Haber como a su principal repre-
sentante®. La cuestién es, no obstante, mas
compleja, y tiene que ver con el modo en que
se producen las transferencias culturales. Lo
que se entiende por modernidad y posmo-
dernidad no es lo mismo en Alemania o en
los Estados Unidos?..
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Robin Minard, Music
for Quiet Spaces
[Musica para espacios
tranquilos], instalacion
sonora, 1999.

Foto: Tom Guldenwein



Rolf Julius, Black (Red)
Singing [Canto negro
(rojo)], instalacién
sonora, 1999




Christina Kubisch,
Zwolf Klange und ein
Baum [Doce sonidos

y un arbol], instalacion
sonora en la Academia
de Bellas Artes de
Berlin, 1994.

Foto: Christina Kubisch
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Debido al distinto uso del término «pos-
modernidad» en el ambito anglosajon vy
germanico, se produjeron calificaciones dis-
pares. Mientras que en los Estados Unidos
Cage era considerado un ejemplo de musico
posmoderno, de acuerdo con el famoso tex-
to de Ihab Hassan POSTmodernISM (1971)?2,
esta asignacién resultaba extrafia en Ale-
mania, donde el término «posmodernoy» se
asociaba a posiciones conservadoras. Por
esta razon, no se produce una relectura de
lo sublime en la posmodernidad, ni tampoco
una interpretacion esencialista del plantea-
miento cageano, que, enmarcado para ellos
en el contexto de los cursos de Darmstadt,
se opone justamente al conservadurismoy a
posturas esencialistas?.

Esta cuestién tiene sus consecuencias a
la hora de abordar la reflexiéon que se ha pro-
ducido en torno al arte sonoro. La primera
consecuencia, como queda de manifiesto, es
que en la tradicion germanica solo se pien-
sa lo sublime desde la estética romantica y
no se atiende a la via que abriera Lyotard, al
haber sido denostada por Habermas. Pero
¢de donde surge entonces la acusacion de
Kim-Cohen a De la Motte-Haber? Para es-
clarecerlo, nos acercaremos al modo en el
que la musicéloga alemana reflexiona sobre
la presencia de las obras en el arte sonoro.

La obra de Christina Kubisch sirve a De
la Motte-Haber para exponer la distinta
manera en que la presencia se manifiesta
en el arte tradicional y, en concreto, en el
arte sonoro. En el primero, la musicéloga
explica que adquiere presencia algo ausen-
te que suele ser ausente-transcendente
[Abwesend-Transzendentes], un mundo que
estd mas alla de lo concebible; este mundo
remite, aunque no lo nombra, a la estética de
lo sublime en la modernidad y el romanticis-
mo?. Se trata de la estética nostdlgica a la
que se referia Lyotard. En el arte contempo-
raneo, en cambio, y particularmente en las
instalaciones sonoras de Kubisch, se perci-
be la presencia de algo que, en efecto, esta
presente, pero que no habia sido registrado
con anterioridad. De la Motte-Haber utiliza,
para aludir a esa presencia, el término Verge-
genwaértigung, que podemos traducir por la
expresion «tener presentey. Esta presencia
supone un trabajo de tiempo y espacio en el
que se produce una nueva contextualizacion

a través de la que algo, antes desapercibido,
aparece:

Christina Kubisch desplaza a lo lejos espa-
cios conocidos, pero para traérnoslos mas
cerca. Mediante la presencia del arte vuelve,
de pronto, algo presente, motivando que se
descubran, a través del arte, relaciones con
la naturaleza, la historia, lascondiciones de
ubicacién del visitante [...]%°.

Una nueva contextualizacién que produ-
ce que la obra se perciba a menudo, segun la
artista, como algo magico y enigmatico. Pero
con ello no se apunta a una ausencia, como
en lo sublime romantico, sino que tiene por
objeto acrecentar la percepcién de eso pre-
sente que pasa desapercibido habitualmen-
te?®. Las alusiones a lo misterioso, magico o
escondido conducen a Kim-Cohen a denun-
ciar el esencialismo que subyace en la obra
de Kubisch. Para tal fin, analiza la propuesta
de los Electrical Walks [Paseos eléctricos],
iniciados por la artista alemana en 2003 en
ciudades como Tokio, Berlin, Madrid o Lon-
dres, y en los que los participantes recorren
la ciudad equipados con unos cascos que
amplifican los campos electromagnéticos,
fruto de las ultimas tecnologias, y los con-
vierten en sonidos. La artista y muchos teé-
ricos, recuerda Kim-Cohen, explican esos
recorridos como una revelacion de aquellos
aspectos sonoros que se esconden en la
ciudad. Critica asi la tendencia de nume-
rosos artistas sonoros a considerar el arte
como un modo de presentacién de aquello
de lo que no se puede hablar. Para el autor,
Kubisch es un sintoma de la tendencia esen-
cialista que se deriva de una interpretacién
errénea del pensamiento cageano?.

Este bien podria ser un ejemplo del modo
en el que Valle-Inclan nos recuerda que «las
palabras son en nosotros y...». Si para Ku-
bisch términos como «revelaciéony o «mis-
terio» se han deshecho de la referencia a la
estética nostalgica del romanticismo y del
modernismo, para Kim-Cohen, tales térmi-
nos no pueden mas que apuntar a las impli-
caciones estéticas e ideoldgicas que tuvie-
ron durante el siglo XIX. Este desencuentro
entre ambas tradiciones se acrecienta, aun
mas si cabe, cuando se atiende a la rela-
cion entre la escucha y la mirada en el arte
sonoro.
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HACIA UNA PERCEPCION MULTIMODAL

Enla nueva estética que se plantea en la tradi-
cion germanica, el ojo y el oido realizan tareas
que se integran mutuamente. Esta posicién
se enuncia bajo la expresién «mas alla de las
sinestesiasy [Jenseits von Synésthesien]?. La
recuperacién del término «sinestesiay» resulta
coherente en una tradicion que establece la
filiacion entre el arte sonoro y las vanguar-
dias artisticas de principios del siglo xX. Pero
se trata ahora de ir mas alla de la propuesta
musicalista de Henri Valensi, de la audicion
coloreada o del orfismo de Apollinaire. Este
ir mas alla se encarna en la formulacion de
la «recepcién multisensorialy y se conforma
como una de las caracteristicas determinan-
tes del arte sonoro en la tradicién germanica.
Para su estudio, De la Motte-Haber acude a
los trabajos que ha elaborado la neurofisio-
logia sobre las cualidades intermodales. Con
estas referencias, pretende dar cuenta de
una percepcion holistica que considere lo
recibido por la vista y el oido conjuntamen-
te. Asi, por ejemplo, obras como Black (Red)
Singing [Canto negro (rojo)] de Rolf Julius,
expuesta en el Koldo Mitxelena Kulturunea
de San Sebastian en 1999, apuntan a una
percepcion en la que se desmiente la espe-
cializacién de los sentidos, para enfatizar una
percepcién intermodal que es, de hecho, lade
la vida cotidiana. Acerca de la obra, el propio
artista explica:

Los colores forman parte de la musica; pue-
de gue no se oigan, pero ayudan a examinar
la composicion (ademas, las pausas forman
parte de la musica: siempre que una pausa sea
demasiado prolongada para los oidos, interac-
tuan los ojos, ven el Rojo o el Negro y estéan es-
perando el préximo sonido)?.

Pero las cualidades intermodales no siem-
pre se distinguen de la sinestesia y, de hecho,
algunos tedricos alemanes califican como si-
nestésicas las obras de artistas como Robin
Minard3°.

En el ambito anglosajén, donde la dimen-
sion historica en el estudio del arte sonoro
se circunscribe, basicamente, a la segunda
mitad del siglo XX y donde el sonido aparece
como punto de partida de la elaboracion teé-
rica, la cuestion de la percepcion intermodal
no parece significativa, como tampoco lo es
la referencia a la sinestesia. Licht se refiere

solo una vez a la sinestesia para recordar las
exposiciones en las que se ha enfatizado el
didlogo entre lo visual y lo sonoro o musical®.
Por su parte, Douglas Kahn dedica unas pa-
ginas a esta nocion realizando un recorrido
histérico en el que destaca su relacién con la
teosofia, entre otros, y concluye que la sines-
tesia es una experiencia privada, mal enten-
dida como publica, tal como ocurre con la voz
que uno escucha mientras habla y la voz que
escuchan los otros®.

Una posicidon mas cercana a la tradiciéon
germanica seria la de Cox, quien interroga la
relacion que existe entre los 6rganos sensoria-
les y presenta el arte sonoro como una resis-
tencia tanto a la asimilacién como a la segre-
gacion de los sentidos. El arte sonoro opera,
segln él, en un espacio tenso que se hallaria
en medio. No habria una convergencia de los
sentidos, pero si la ocupacién de un espacio
intermedio entre la escucha y la mirada, que
recuerda esa zona transicional entre tiempo
y espacio a la que aludia De la Motte-Haber®.

Llegados a este punto, es preciso constatar
que la indeterminacién sefialada en el inicio
del presente texto ha acompafiado el resto de
planteamientos tratados en nuestro breve re-
corrido. En él se ha mostrado que, ciertamen-
te, «los idiomas nos haceny arrastrando unos
cédigos de transmisién que no siempre son
explicitos, pero también se ha puesto de ma-
nifiesto la dificultad para deshacerlos. El arado
y la honda del pastor se obstinan por mante-
ner su gesto, y el gesto que traza el Klangkunst
no coincide, exactamente, con el que dibuja el
sound art.

No sabemos hasta cuando.



Andreas Engstrom y Asa Stjerna, «Sound Art
or Klangkunst? A Reading of the German and
English Literature on Sound Art», Organised
Sound, vol. 14, n.° 1 (abril de 2009), p. 12.

Las referencias a este catélogo, editado

en aleman e inglés, se ofrecen siguiendo

el idioma original de los textos. Bernd

Schulz, «Einleitungy», en Bernd Schulz (ed.),
Resonanzen. Aspekte der Klangkunst/
Resonances. Aspects of Sound Art [cat. expo.].
Heidelberg: Kehrer Verlag, 2002, p. 9. Matthias
Osterwold y Georg Weckwerth, en el catélogo
Sonambiente Berlin 2006, se refieren a las
expresiones Klangkunst y sound art como
conceptos sinénimos y comunes. Cf. M.
Osterwold y G. Weckwerth, «Klang Kunst Sound
Art — Zum Geleity, en Helga de la Motte-Haber,
Matthias Osterwold y Georg Weckwerth
(coms.), Sonambiente Berlin 2006 [cat. expo.].
Heidelberg: Kehrer Verlag, 2006, p. 23.

Bernd Schulz, «kKompositionen im Raumy, en
Bernd Schulz (ed.), Robin Minard: Silent Music.
Zwischen Klangkunst und Akustik-Design/
Between Sound Art and Acoustic Design [cat.
expo.]. Heidelberg: Kehrer Verlag, 1999, p. 12.
No obstante, esta vaguedad no es obstaculo
para que tales expresiones demuestren su
vitalidad, como explica Helga de la Motte-
Haber en «Konzeptionen von Klangkunst»
[conferencia]. Berlin, Alemania, 2002.
Disponible en: http:/www.floraberlin.de/
soundbag/sbimages/motte.htm. Hay edicién
en espafiol disponible en: http://70.32.114.117/
gsdl/collect/revista/revistas/ramona96.pdf
[consulta: 1 de junio de 2016].

Cf. B. Schulz, «Einleitung», en Resonanzen..., op.
cit., p.9;y Alan Licht, Sound Art. Beyond Music.
Between Categories. Nueva York: Rizzoli, 2007,
p.11.

Cf. A. Licht, ibid., p. 12. Dan Lander habia
escrito en 1990 que las expresiones «musica
experimental» y «arte sonoroy» se consideraban
intercambiables y que eran precisamente estos
nexos los que dificultaban la especificacion

del arte sonoro. Cf. Dan Lander y Micah Lexier
(coms.), Sound by Artists. Toronto, Ont.; Banff,
Alta.: Art Metropole; Walter Phillips Gallery,
1990 [reimpr. en Mississauga; Etobicoke, Ont.:

Blackwood Gallery; Charivari Press, 2013], p. 10.

David Toop citado en A. Engstrom y A. Stjerna,
«Sound Art of Klangkunst?...», en Organised
Sound, op. cit., p. 15; Helga de la Motte-Habber,
«Klangkunst: Jenseits der Kunstgattungeny,
en Ulrich Tadday (ed.), Klangkunst [Musik
Konzepte Sonderband]. Munich: Edition Text
+ Kritik, 2008, p. 6. Disponible en: http:/www.
straebel.de/praxis/text/pdf-MusikKonzepte
Klanginstallation.pdf [consulta: 31 de julio de
2016].

«Klangkunst im engeren Sinne ist jedoch
wesentlich durch neue &sthetische

10

1

12

Implikationen definiert, die sich in

einem langwierigen historischen Prozef3
herauskristallisiert habeny. Cf. Helga de

la Motte-Haber, «Klangkunst- eine neue
Gattung?», en Akademie der Kunste y Helga
de la Motte-Haber (eds.), Klangkunst. Munich;
Nueva York: Prestel, 1996, p. 16. Disponible

en: https://monoskop.org/iages/8/80/

AdK Klangkunst 1996.pdf [consulta: 31 de julio
de 2016]. La referencia a la nocién intermedia
de Higgins aparece también en David Toop,
Sonic Boom: The Art of Sound [cat. expo.].
Londres: Hayward Gallery, 2000, p. 107. Para
esta nocion, véase Dick Higgins, «Intermediay,
Leonardo, vol. 34, n.° 1 (febrero de 2001), pp.
49-54. Disponible en: https:/muse.jhu.edu/
article/19618 [consulta: 31 de julio de 2016].
Cf. Helga de la Motte-Haber, «Asthetische
Warhnehmung in neuen kunstlerischen
Kontexteny, en Resonanzen..., op. cit., p. 19.
«Klangkunst ist zum Héren und zum Sehen
bestimmty. Cf. Helga de la Motte-Haber

(ed.), Klangkunst: Ténende Objekte und
Klingende Rdume [Handbuch der Musik im

20. Jahrhundert, vol. 12]. Laaber: Laaber
Verlag, 1999, p. 13. Para la percepcién holistica,
véase H. de la Motte-Haber, «Asthetische
Warhnehmung in neuen kinstlerischen
Kontexteny, en Resonanzen..., op. cit.,

pp. 22-26. Esta integracion de lo visto y lo
escuchado destaca también como una de

las caracteristicas distintivas en los textos
germanicos. Cf. A. Engstrom y A. Stjerna,
«Sound Art or Klangkunst?...», en Organised
Sound, op. cit., p.13.

La oposicion entre el ojo y el oido encontraria
su origen en la denuncia nietzscheana del
conocimiento socratico en El nacimiento de la
tragedia en el espiritu de la musica. Para esta
cuestion, véase Friedich W. Nietzsche, Sdmtliche
Werke: Kritische Studienausgabe (KSA), Band.
1: Die Geburt der Tragédie, UnzeitgeméaBe
Betrachtungen I-1v, Nachgelassene Schriften
1870-1873 (eds. Giorgio Colliy Mazzino
Montinari). Munich; Berlin; Nueva York:
Deutscher Taschenbuch Verlag; De Gruyter,
1999, p. 14. Hay edicion en espafiol: EI
nacimiento de la tragedia (trad. Andrés Sdnchez
Pascual). Madrid: Alianza, 2012.

Cf. Salomé Voegelin, Listening to Noise and
Silence. Towards a Philosophy of Sound Art.
Nueva York: Continuum, 2010, pp. xi-xiii; y Seth
Kim-Cohen, In the Blink of an Ear. Toward a Non-
Cochlear Sonic Art. Nueva York: Continuum,
2009, p. xx. También Brandon LaBelle se refiere
a un nuevo acercamiento de la vista al sonido
en Acoustic Territories/Sound Culture and
Everyday Life. Nueva York: Continuum, 2010,

P. XiX-XX.

Para que esto haya sido posible, tuvo que darse
primero, para De la Motte-Haber, la autonomia
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del artista respecto del material en los distintos
ambitos artisticos. Esta progresiva autonomia
se puede seguir a lo largo del siglo XX en la
forma de una interaccion, e incluso confusion,
de tiempo y espacio. Si la pintura, con el
cubismo o el futurismo, apuesta por incluir la
temporalidad, del mismo modo la Historia de

la MUsica no puede explicarse sin referencias
espaciales, tal y como se pone de manifiesto
en el recorrido que De la Motte-Haber realiza
desde la forma instrumental en el siglo Xvii
hasta las obras de Xenakis y Stockhausen. Cf.
H. de la Motte-Haber, «Klangkunst: Jenseits der
Kunstgattungeny, en Klangkunst, op. cit., pp. 8 y
11-13.

Sabine Sanio, «Aspekte der Klangkunsty, en
Sabine Sanio, Bettina Wackernagel y Jutta
Ravenna (eds.), Musik im Dialog, Ill. Klangkunst,
Musiktheater [Jahrbuch der Berliner
Gesellschaft fur Neue Musik]. Saarbriicken:
Pfau Verlag, 1999, p. 12. Cf. también H. de

la Motte-Haber, «Klangkunst: Jenseits der
Kunstgattungeny, en Klangkunst, op. cit.,

pp. 10-12.

Para Leitner, véase «Klang als Bau-Material.
Eugen Blume im Gesprach mit Bernhard
Leitnery, en Bernhard Leitner. Tonraumskulptur
[cat. expo.]. Berlin: Hamburger Bahnhof, 2008.
Disponible en: http://www.bernhardleitner.
at/texts [consulta: 1 de junio de 2016]. Para

De la Motte-Haber, véase «Ton-Raume-Felder-
Objektey, en Bernhard Leitner. Sound: Space.
Ostfildern-Ruit: Cantz, 1998. Disponible en:
http:/www.bernhardleitner.at/texts [consulta:
1de junio de 2016].

Esta concepcién seguiria, para Cox, el surco
abierto por el pensamiento nietzscheano,
continuado por Henri Bergson y Gilles Deleuze.
Cf. Christoph Cox, «From Music to Sound:
Being as Time in the Sonic Artsy, en Caleb

Kelly (ed.), Sound. Londres; Cambridge, Mass.:
Whitechapel Gallery; The MIT Press, 2011,

pp. 80-87. También disponible en: http:/www.
kim-cohen.com/Assets/CourseAssets/Texts/
Cox_Sonambiente%20(2004).pdf [consulta: 31
de julio de 2016].

Las referencias filoséficas de Voegelin para esta
cuestion son G.W.F. Hegel, Martin Heidegger

y Maurice Merleau-Ponty. Cf. S. Voegelin,

Listening to Noise and Silence..., op. cit., pp. 123-

126. En la produccioén de «tiempoespacioy, el
lugar aparece como una dindmica sociopolitica
que incluye al sujeto como estético-politico.
Esta produccién politica del espacio desde lo
sonoro es comun a LaBelle y se distingue de

la tradicion germanica, en la que la referencia
tedrica ala construccion politica del espacio y
del sujeto permanece ausente. Cf. ibid., p. 265;
y B. LaBelle, Acoustic Territories..., op. cit., p. Xix.
Lyotard parte del andlisis de la estética de lo
sublime en los siglos XVII'y XVIIl, concretamente

de Burke y Kant, quienes dieron origen a la
estética de la modernidad y el romanticismo.
Esta referencia, que tiene como trasfondo

lo sublime en Longino, permite a Lyotard
establecer la distincion entre lo sublime
moderno y lo sublime posmoderno. Lo sublime
moderno se corresponde, siguiendo a Lyotard,
con una estética nostélgica que presiente en la
forma de la obra de arte un contenido que esta
ausente. Lo sublime posmoderno, en cambio,
ofrece lo ausente, lo que seria invisible, en la
propia presencia de la obra. Este sentimiento
de lo sublime es el que se corresponde con las
manifestaciones artisticas de las segundas
vanguardias. Cf. Jean-Francois Lyotard, Le
postmoderne expliqué aux enfants. Parfs:
Galilée, 1988, p. 31. Hay edicion en espafiol: La
posmodernidad (explicada a los nifios) (trad.
Enrique Lynch). Barcelona: Gedisa, 1987; y
Jean-Francois Lyotard, «Le sublime et I'avant-
gardey, en L'Inhumain. Paris: Galilée 1988, pp.
104-105. Hay edicién en espafiol: Lo inhumano:
charlas sobre el tiempo (trad. Horacio Pons).
Buenos Aires: Manantial, 1998.

18 Se recordard que en su deseo de experimentar
el silencio, a principios de los afios cincuenta,
Cage se introduce en la cdmara anecoica de
la Universidad de Harvard. Alli escucha dos
sonidos, uno agudo y otro grave. Se trata de los
sonidos de su propio cuerpo, el mas agudo se
corresponde con el funcionamiento del sistema
nervioso, y el grave, con el de la circulacion de
la sangre. Esta experiencia le muestra que el
silencio no existe, que siempre hay sonido. Cf.
«Composition as Process: Il Communicationy,
en Silence. Middletown, Conn.: Wesleyan
University Press, 1973, p. 51. Hay edicién en
espafiol: Silencio (trad. Marina Pedraza).
Madrid: Ardora, 2007.

19 S.Kim-Cohen, In the Blink of an Ear..., op. cit.,
pp. 221-222.

20 Ibid., p. 116. Respecto al tratamiento de lo

sublime en Voegelin, véase Listening to Noise

and Silence..., op. cit., pp. 62-66.

La cuestién de la posmodernidad en Alemania

enfrentd a Lyotard y a Jurgen Habermas en los

afios ochenta. Habermas establecié un vinculo
entre posmodernidad y conservadurismo

que se extenderia a gran parte de los textos

del dmbito aleman y de la Musicologia, que,

como se recordarg, es la disciplina que centra
los estudios sobre arte sonoro en ese pais.

Se califica de posmoderna a una generacion

de musicos nacidos en los afios cincuenta,

como Wolfgang Rihm o Hans-Jurgen von

Bose, catalogados anteriormente por los

musicdlogos en la «nueva simplicidady. En

el espacio musical aleman, el debate entre

Lyotard y Habermas permitié enfatizar

la oposicion entre la «nueva simplicidady

y los planteamientos de la escuela de
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Darmstadt, considerada progresista. Para
esta cuestion, véanse los articulos de Helga
de la Motte-Haber, «Postmodernism in

Music: Retrospection as Reassessmenty,
Contemporary Music Review [nUmero especial:
New Developments in Contemporary German
Music], vol. 12,n.° 1 (enero de 1995), pp. 77-83;
y de Joakim Tilman, «Postmodernism and Art
Music in the German Debatey, en Joseph Auner
y Judy Lochhead (eds.), Postmodern Music.
Postmodern Thought. Londres; Nueva York:
Routledge, 2002, pp. 75-93.

Ihab Habib Hassan, «<POSTmodernISM: A
Paracritical Bibliography», New Literary History,
vol. 3,n.° 1 (agosto de 1971), pp. 5-30.

El nexo entre posmodernismo y
conservadurismo provocé en Alemania

que se abriera una reflexién sobre la

distincién entre el ultimo romanticismo y

los musicos posmodernos, tanto por el uso

de los materiales como por la autenticidad

y la expresividad de las obras. Resulta
interesante en este sentido la controversia que
suscita la catalogaciéon de un musico como
Mauricio Kagel. Véase al respecto Helga de

la Motte-Haber, «Die Gegenaufklarung der
Postmoderney, en Rudolf Stephan (ed.), Musik
und Theorie. Mainz; Nueva York: Schott, 1987,
pp. 31-44; y Werner Kluppelholz, «Componer
en el posmodernismo. Entrevista con Mauricio
Kagel», Lulu. Revista de teoria y técnicas
musicales, afio 1, n.° 2 (1991), pp. 4-9.

H. de la Motte-Haber, «Konzeptionen von
Klangkunsty, op. cit.; y H. de la Motte-Haber,
«Asthetische Wahrnehmung in neuen
kunstlerischen Kontexteny, en Resonanzen...,
op. cit., p. 26.

H. de la Motte-Haber, «Konzeptionen von
Klangkunsty, op. cit. La traduccion espafiola
pertenece a Jorge Salvettiy se encuentra en
«Concepciones del arte sonoroy, Ramona.
Revista de artes visuales, n.° 96 (noviembre de
2009), p. 22.

Christina Kubisch, «Ich brauche manchmal
leere R&umey, en Resonanzen..., op. cit.,

pp. 122-123. En relacion con su obra Crowded
Deserts. Fuerteventura [Desiertos abarrotados.
Fuerteventura], la artista explica: «Mi
composicion trata de regresar al ambiente de
lo evidente y lo escondido, lo reconocible y lo
misterioso, lo natural y lo artificial. No se trata
de algo completo, sino mas bien fragmentario,
como de hecho lo es una visitay. Cf. José Iges
y Concha Jerez (coms.), Islas resonantes

[cat. expo.]. Santa Cruz de Tenerife: Gobierno
de Canarias, 2009. Véanse también los
comentarios de Christoph Metzger y los de la
propia artista en el catalogo de la exposicion
comisariada por José Iges, Resonancias [cat.
expo.]. Mdlaga: Ayuntamiento de Méalaga, 2000,
pp. 28 y 96-98.
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Para seguir con detalle esta cuestion, véase
S. Kim-Cohen, In the Blink of an Ear..., op. cit.,
pp. 110-119.

28 H. de la Motte-Haber, «Konzeptionen von
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Klangkunsty, op. cit.; y H. de la Motte-Haber,
«Asthetische Wahrnehmung in neuen
kunstlerischen Kontexteny, en Resonanzen...,
op. cit., pp. 24-26.

Rolf Julius en José Iges (com.), El espacio del
sonido. El tiempo de la mirada [cat. expo.]. San
Sebastian: Diputacion Foral de Guipuzcoa;
Koldo Mitxelena Kulturunea, 1999, p. 60.

30 Helga de la Motte-Haber, «Audiovisuelle

31
32

33

Wahrnehmungy, en Sonambiente Berlin 2006,
op. cit., p. 207; B. Schulz, «kKompositionen im
Raumy, en Robin Minard: Silent Music, op. cit.,
p.19; y Barbara Barthelmes, «Zwischen Akustik-
Design und Environmental Arty, en Robin
Minard: Silent Music, op. cit., p. 48.

A. Licht, Sound Art, op. cit., p. 17.

Douglas Kahn, Noise, Water, Meat. Cambridge,
Mass.: The MIT Press, 2001, pp. 116-122.
Christoph Cox, «Seeing is Not Hearing:
Synaesthesia, Anaesthesia and the Audio-
Visualy, en Germano Celant (com.), Art or
Sound [cat. expo.]. Venecia: Fondazione Prada,
2014, p. 98. Disponible en: http:/faculty.
hampshire.edu/ccox/Cox.Seeing%20is%20
Not%20Hearing.pdf [consulta 31 de julio de
2016].
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| arte sonoro, que tiene un ances-
tro importante en la musica, se de-
sarrolla en concomitancia con las
técnicas, igual que con todos los
otros campos de la cultura. Tanto
los instrumentos musicales como
las obras se muestran atravesados
por el pensamiento y la tecnologia
de las épocas en que se conciben.
De manera similar al hecho de que
la aparicién de la reflexion
acerca de la técnica y su
denominacion, «tecnolo-
giay, es relativamente re-
ciente en la historia de la humanidad y de-
pende de ciertas necesidades, solo desde
hace, como mucho, cuarenta afios hablamos
de arte sonoro. Si bien el término sound art
surge de los Sound Studies anglosajones de
los afios noventa y que una de las referencias
mas antiguas conocidas parece ser una ex-
posicién del afio 1984 en The Sculpture Cen-
ter de Nueva York, denominada Sound/Art y
patrocinada por The Sound Art Foundation,
resulta interesante poner de manifiesto la im-
portancia del pensamiento musical desde la
perspectiva de la evolucién de la tecnologia
en el desarrollo de las producciones artisticas
que hoy en dia podrian considerarse instan-



cias del arte sonoro. De hecho, esa fundacién
fue creada por William Hellermann —compo-
sitor y alumno de Wolpe, Wen-chung, Luening
y Ussachevsky—, quien parece haber tomado,
a su vez, prestado el término del compositor
electroacustico y audio-artista canadiense
Dan Lander.

Elarte sonoro, que como todo hecho cultu-
ral ha ido cobrando su forma actual fraguado
por una gran comunidad, donde la contri-
bucién de cada individuo tiene su funcién y
configura el panorama general, se apoya en
tecnologias de muy diversa indole. Muchas
obras dependen, de una u otra forma, de mi-
créfonos y altavoces. Como Cartridge Music
[Musica de transductor] de John Cage, que
amplifica sonidos minimos emergentes de
todo tipo de cachivaches por medio de mi-
créfonos de contacto y cdpsulas de tocadis-
cos. Emplean la ciencia de la electroacustica,
pues, que basicamente trata del registro y de
lareproduccién de sonido, pero cada vez mas,
también, desde principios de los afios ochen-
ta, la forma en que los datos vienen siendo
masivamente codificados, |éase producidos,
almacenados y transmitidos. En la digitaliza-
cion, es decir, la codificacion en digitos nu-
meéricos de los valores de amplitud de las
sefiales, las magnitudes son discretas, hecho
que facilitd y expandié la aplicacion de las téc-
nicas de analisis, de proceso y, en el fondo, de
escritura. La calidad del sonido producido por
los instrumentos digitales y su complejidad
formal crecian y dejaban atras las dependen-
cias del mundo analégico, camino de la maes-
tria en la gestidon de las relaciones entre los
dominios espectral y temporal de las sefiales
acusticas. Con la computacion, todo lo imagi-
nable era ya entonces posible; incluso parte
de lo inimaginable.

La estrecha relacién de la creacién y la in-
vestigacién musical con el estado de la tecno-
logia del sonido en los afios ochenta sugiere la
idea de su probable influencia en la gestacion
del nuevo término. La musica concreta y la
electrénica habian ya entonces dejado paso
a la electroacustica. En los estudios de crea-
cion electroacustica del primer mundo pro-
liferaban los dispositivos de sintesis y trata-
miento de audio junto a los de reproduccién y
montaje. Los dispositivos digitales empezaban
a sustituir a los sintetizadores analégicos y a
expandir sus funcionalidades. Parecia muy

evidente que nos encontrdbamos en la ante-
sala de una era nueva que prometia ser fruc-
tiferay sorprendente.

De este modo, la relacién entre sonido y
arte se reclamaba desde antiguo siempre
asociada a desarrollos tecnolégicos. Clara-
mente, desde las vanguardias del siglo XxX.
Posteriormente, el término art of sounds
se empled en un sentido emparentado con
aquel que llevé a Varese a considerar la mu-
sica como sonido organizado y a Cage a in-
sistir en la cuestion!. EI término «musica ex-
perimental», en la concepcién de Schaeffer?,
remite a la ciencia; aunque también lo hace
parami al arte, por la experimentacion estéti-
ca inherente en cualquier trabajo artistico di-
ferenciado de la mera artesania. Es cierto que
el art des sons de Pierre Henry, que, sobre
todo, debe entenderse en el mismo senti-
do que la musica concreta, y el mucho mas
tardio arts acousmatiques, propuesto por
Francis Dhomont como «un arte del tiempo
que ocupa espacio»®, no se refieren a la actual
idea de sound art, particularmente ecléctica.
Todo lo contrario: son casos de artes que han
evolucionado desde la musica para terminar
diferenciandose de ella. Sea como sea, la
minima diferencia entre los téminos «arte de
los sonidosy, «arte sonoroy y otros relacio-
nados remite también a la musica, porque no
parece muy razonable dejar de pensar al me-
nos una parte de ellacomo una forma mas de
arte. Si bien muy poca musica mereceria ser
considerada como tal, es facil también conve-
nir que muchas de las expresiones artisticas
basadas en el empleo del sonido distarian
mucho de apreciarse en términos musicales.
Por ambos hechos, tiene sentido pensar en
la pertinencia de acufiar el nuevo término,
«arte sonoroy, precisamente a mediados de
los afios ochenta, cuando ya existia una bue-
na produccién de obras que desbordaban
los planteamientos pura y tradicionalmente
musicales.

SONIFICACION

Independientemente del canal perceptivo en
el que incida y de la consecuente emergencia
de experiencias objetuales, la digitalizacién
es aplicable a cualquier sefial. Como, en vir-
tud de ello, las técnicas de tratamiento de los
datos son similares y muy comunmente in-
tercambiables de una sefial a otra, los hallaz-
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José Manuel Berenguer,
Luci, sin nombre y sin
memoria, 2008 [cat.
305]. Instalacién sonora
en el Museu Fundacién
Juan March, Palma,
entre febrero y mayo
de 2016.

Coleccion del artista.
Foto: Xisco Bonnin/
Archivo Fundacién Juan
March

Maria de Alvear y Miguel
Angel Tolosa, QUOTING
CAGE 4'33"[Citando a
Cage 4'33"],2012 [cat.
315]. Mdltiple. Propiedad
particular de Ana de Alvear.
Foto: Dolores Iglesias/
Fundacion Juan March
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José Manuel Berenguer,
Klange [Sonidos], 1993
[cat. 229]. Biblioteca
Fundacion Juan March
Foto: Dolores Iglesias/
Archivo Fundacién Juan
March
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De izquierda a derecha:
José Manuel Berenguer,
Concha Jerez, José Iges,
José Luis Maire, Mikel
Arce, Xabier Erkizia,
Ramén Gonzalez-Arroyo
y Javier Maderuelo
durante el acto inaugural
de la exposicion Arte
sonoro en Espania,
1961-2016 en el Museu
Fundacién Juan March,
Palma, febrero de 2016.
Foto: Xisco Bonnin/
Archivo Fundacién Juan
March
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gos formales realizados en un ambito se
trasladan con facilidad a otros. Las antiguas
barreras entre las formas de intervenir en los
distintos dominios perceptivos han termina-
do siendo minimas, pues solo dependen de
la estructura del receptor; es decir, de no-
sotros. Las formas aparentemente distintas
de abordar las informaciones que obtene-
mos del mundo, asi como las de incidir en
él, hallan, en virtud de la discretizacion, una
esencia computacional comun. No solo se
trata de que una imagen pueda ser oida o un
sonido visto, sino que detalles tan finos como
se desee (extraidos con esas herramientas
de algln aspecto de la actividad sismica,
climatica, meteorolégica o maritima, de la
cardiaca, la cerebral o la muscular, de la ra-
diaciéon electromagnética de frecuencia ex-
tremadamente baja que nos llega de ciertos
astros del sistema solar o de mas alla, de la
posicién o de la variacion de la luminosidad
de ciertas estrellas, de los datos de elevacion
terrestre, de laimagineria cerebral, los mapas
genéticos, del comportamiento de pobla-
ciones, de la evolucién demografica, etc.) son
facilmente aplicados al condicionamiento del
comportamiento del sonido producido por
medios computacionales en obras sonoras
de cualquier género.

Con la llegada de las interfaces para la
generacion de audio en ordenadores y otros
dispositivos personales de audio digital de
comportamiento accesible a través del algo
mas antiguo protocolo MIDI, la intercambia-
bilidad entre sefiales dio paso a finales de los
afios ochenta a la expansion de la sonificacion,
el subconjunto mas conocido de la llamada
representacion aural de datos*. Interdisciplina
en pleno desarrollo y cada vez mas sofisticada
que absorbe conocimiento de la informatica
y la mineria de datos, de la fisica y la psicofi-
sica, de la linguistica, la fonética, la musica y
otras, cuya finalidad principal es la conversién
del comportamiento de cualquier conjunto
de variables descriptivas de algtin aspecto del
mundo en el comportamiento de conjuntos
de variables de significacion sénica, en princi-
pio, con la intencién de detectar en el sonido
aspectos de la sefial inicial que, de otra ma-
nera, serian de dificil acceso al conocimiento®.
Con el advenimiento del tratamiento compu-
tacional de los datos masivos —big data los
llaman—, ese panorama se multiplica. Si dirigi-

mos la atencion hacia un contexto especifico,
por ejemplo a los datos proporcionados por la
meteorologia® o a los obtenidos del espectro
electromagnético terrestre por una sonda es-
pacial’, encontraremos casos tanto de obras
sonoras aisladas como de herramientas de
uso general. Pero el concepto de sonificacion
lleva mas lejos. Por ejemplo, ciertas pobla-
ciones de células cancerosas se identifican
por medio de la sonificacion® de su actividad.
También, como propone el proyecto Brain Poli-
phony?, los estados mentales se identifican en
virtud de la sonificacion de la actividad eléctri-
ca cerebral; en algunos casos, su correlato de
bajo nivel. Yano se trata de la simple traduccién
de un parametro o conjunto de parametros; se
opera en esos casos con calidades cognitivas
reconocibles, de niveles de abstraccion ase-
quibles al lenguaje corriente; por tanto, bien
integrables en propuestas artisticas basadas
en narrativas.

MULTIFOCALIDAD

Quizéa el aspecto mas evidente del empleo del
espacio en el arte sonoro se relacione con la
localizacion de las fuentes. Es esta una pers-
pectiva Util a orientaciones escénicas y narra-
tivas. Sin embargo, en la experiencia cotidia-
na las fuentes de sonido muy raramente se
escuchan perfectamente localizadas. Cuan-
to mas localizadas, menos marcadas son
sus reflexiones en los limites de su espacio
cercano. No es lo mismo mirar el espacio o
considerar sus referencias narrativas que
escucharlo: un espacio es, para los sonidos,
una caja de resonancia, asi que tampoco la
emision de sonidos desde puntos aislados se
puede comparar con la puesta en resonancia
de un espacio. Si lo primero hace referen-
cia a los significados manifiestos de los ele-
mentos espaciales, lo segundo, la estimula-
ciéndirecta de su naturaleza sonora, apuntaa
los significados latentes. El espacio es un ele-
mento activo que vuelve utdpica la escucha
ideal. Durante mucho tiempo, los altavoces
se consideraron meros dispositivos para la
amplificacién de sonidos, pero en realidad
son instrumentos de intervenciéon estética.
A menudo se abre un abismo en la mente de
los creadores entre la escucha monofénica o
estereofdnica de las obras en el estudio y la
del espacio donde se proyecta publicamente.
La soledad y la precision del estudio poco o



muy acondicionado, o la posibilidad de escu-
cha constante de la pieza hasta el convenci-
miento de que lo que se escucha es precisa-
mente lo que se desea llevan a una situacion
paraddjica cuando cambian las condiciones
técnicas. En el momento de la performance o
de la presentacion de la instalacion de lo que
se realiz6 en el estudio quizd meses atrés, la
escucha se da en espacios con propiedades
de reflexién distintas y, ademas, a través de
altavoces de otras caracteristicas. Puede
ocurrir que lo que se escuchd en el estudio
de una cierta forma no llegue ni a intuirse
en otro lugar, de manera que la adecuacién
de una obra sonora a un espacio resulta una
tarea ardua.

El empleo del espacio como poética sono-
ra no constituye una idea nueva. Como nunca
dejo de recordar Luigi Nono, que muy pronto
concibid sus obras electrénicas para ser in-
terpretadas y espacializadas por dispositivos
multifocales, nos preceden las experiencias
espaciales de los Gabrieli en la catedral de
San Marcos. La diferencia con ese pasado tan
lejano es que, en los ochenta, incluso antes,
los detalles de la experiencia estética del so-
nido podian ser ya no solo mejorados o em-
peorados por el espacio donde aquella tiene
lugar, sino modulados, intervenidos, trans-
formados e hibridados, en virtud de herra-
mientas computacionales, con la finalidad de
ajustar sus propiedades. La diseminacion
de la relevancia del espacio como nueva va-
riable de significaciéon estética en los pro-
ductos sonoros, la disposicion espacial de
multiples focos de sonido, junto a la posibili-
dad de automatizacion del flujo sonoro, que
cuestionaba la necesidad de intérpretes en
directo, asi como de discursos encerrados
en un soporte fijo, llevaron al planteamiento
de nuevas situaciones de escucha. Se ponia de
manifiesto que el concierto no era la unica
manera, ni la mejor, de exponer seglin qué
trabajos. Paralelamente a las experiencias
musicales, las exposiciones de multiples
obras sonoras en un mismo espacio conduje-
ron, ya entonces, a un campo de pensamiento
multifocal que fue revelandose en la presen-
tacion de instalaciones Unicas para conjuntos
importantes de altavoces, unas veces des-
provistos de sus carcasas, otras disimulados
en la estructura del espacio, formando parte
de elementos esculturales diversos o estimu-

lando la resonancia de objetos inicialmente
no concebidos para emitir sonido.

Si el soporte fijo habia llegado a la crea-
cién sonora en Espafia con el Etude de stage
[Estudio de practicas], [cat. 1] que Juan Hi-
dalgo realizé en el GRM en 1961, mas de una
década después de las primeras experiencias
europeas!®, que habfan partido de las radios
francesa, en 1949, y alemana, en 1951, la mul-
tifocalidad se plante6 aqui, de forma pionera
y sin ser agotada, por José Val del Omar, in-
ventor de la diafonia y del diafono. Sin embar-
go, en las actividades de arte experimental
espafiol, muy raramente la multifocalidad
paso de la cuadrafonia hasta 1992, cuando,
con motivo de la celebracion del Il Festival
Punto de Encuentro y gracias al apoyo de la
capitalidad europea de la cultura de Madrid y
la celebracién del V Centenario, la Asociacion
de Mdsica Electroacustica de Espafia (AMEE)
llevé los mas de cien altavoces de la quinta
version del Gmebaphone a la Sala de Colum-
nas del Circulo de Bellas Artes de Madrid.

HORIZONTALIDAD Y TELECOMUNICACION

El abaratamiento y el considerable incre-
mento de la calidad y la disminucion de
tamario de los equipos de registro, genera-
cion y tratamiento de audio de mediados
de los ochenta tuvieron como consecuen-
cia la instalacion de estudios personales en
los talleres y domicilios de los artistas. Con
ello, la funcién de los estudios tradicionales
de creacion electroacustica entré en crisis,
de manera que cedid el control estético que
hubieran podido ejercer sobre el empleo de
tecnologias del sonido en proyectos cada
vez mas alejados del concepto tradicional
de musica. Los artistas sonoros accedieron
a las ventajas de las tecnologias, lo que pro-
picio la realizacion de proyectos ajenos a las
dinamicas performanticas; entre otros, los
relacionados con la instalacion, las activi-
dades de registro y edicion de audio, en es-
pecial, el paisaje sonoro.

Si en 1972, cuando LUGAN presenté sus
Teléfonos aleatorios [cat. 47], las caracteris-
ticas de la red telefénica permitian poco mas
que la transmision de sonidos en muy baja
calidad, desde que internet se fue apode-
rando de nuestras vidas las informaciones y
los recursos disponibles en red son dificiles
de acotar. Como no resulta un hecho nuevo,
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Vista general del estudio
de LUGAN. Madrid, 2016.
Foto: Dolores Iglesias/Archivo
Fundacién Juan March
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LUGAN, Oleaje de
frecuencias, 2004

[cat. 290]. Media
instalacion. Coleccion
del artista. Foto: Dolores
Iglesias/Fundacion Juan
March
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Barbara Held y

Benton C. Bainbridge,
Observatory / Lisa Joy W
[Observatorio / Lisa Joy
W], 2014-2016 [cat. 331].
Instalacion audiovisual
generativa. Coleccion

de los artistas. Foto:
Benton C. Bainbridge
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estamos en disposicién de extraer el mayor
partido. Hasta lo que otrora fue arcano para
la mayoria puede ser hoy hallado en alguin
servidor. Por ejemplo, los viejos algoritmos
Gendyn de Xenakis se encuentran implemen-
tados para dispositivos méviles en una apli-
cacion llamada iGendyn®. No seria nada des-
cabellado pensar en un conjunto de eventos
deslocalizados®? —happenings—, para publi-
cos en cuyos dispositivos moviles corriera
ese programa u otros parecidos. La gestion
del comportamiento de todo el evento podria
ejecutarse parcial o totalmente de manera
algoritmica, y el suefio del protagonismo del
publico quedaria asi realizado.

¢Qué pasarfa si una red compartida de
hidréfonos de altas prestaciones distribuidos
alolargo de la costa de la isla de Mallorca emi-
tiera sus sonidos en streaming a la red para
ser captada en lugares de sonoridad especial
—como el Aljub, sala del museo Es Baluard de
Palma—, donde una instalacion multifocal los
espacializara para sumergir a los visitantes
en el mar, seglin sus preferencias dictadas a
través de sus dispositivos méviles? ¢No seria
mejor, tal vez, que un dispositivo inteligente
intuyera sus necesidades? ¢Y si a los posibles
visitantes remotos se les diera la opcién de
dialogar con los locales? Y, en otro orden
de cosas, solo por proponer locuras, ¢puede
una colmena urbana monitorizada en Barcelo-
na condicionar el comportamiento de una ins-
talacion multifocal en Berlin? Claro que si: en
virtud del empleo de websockets, por ejemplo.

EVOLUCION

La musica experimenté un desarrollo monu-
mental a partir de la revolucién d'arezziana,
que, por el uso de valores discretos del viejo
continuum sonoro, se adquirio la escritura y
la representacion y, por ende, la evaluacion
estética de todas las posibilidades légicas del
material musical. La escritura con los medios
computacionales, que, por su discretitud,
permitiria la descripcion a todas las escalas
de cualquier elemento sonoro, conducira a
nuevos dominios del arte sonoro. De una for-
ma u otra, ello requerira la programacion en
alguin lenguaje de mayor o menor nivel, igual
que para componer la musica del ars nova
hizo falta dominar los nuevos medios de es-
critura. La complejidad de los instrumentos
computacionales continda hoy en dia lejos

del alcance de quien no esté dispuesto a dedi-
car importantes energias. No es cuestién de
inteligencia ni de preparacién, solo de pasion,
que, con el tiempo, da paso a las anteriores.
El arte sonoro requiere una reflexién pro-
funda acerca del sonido propiamente dicho
y de las formas y los métodos con los que
habria de ser presentado, a fin de que pue-
dan concebirse y experimentarse todos los
detalles de sus formas. No es una cuestién
técnica. Es éticay estética; asunto de artistas,
pues, pero supone recuperacion del caracter
técnico del arte. La presion ambiental de las
sociedades capitalistas conduce a quemar
etapas en los procesos de produccién y a ol-
vidar que, cuando falta el tiempo de plantear
perspectivas realmente experimentales, bro-
tan los viejos hallazgos. El ultraliberalismo
interpone obstaculos a la reflexion e impone
el consumo compulsivo e incompleto de los
productos artisticos. ¢Conducira la recurren-
cia a hacer del arte sonoro un género y, a la
larga, una industria cultural? Necesitamos
investigacion artistica libre, apuntar lejos, co-
nocimiento, didlogo, critica y autocritica, pero,
sobre todo, tiempo para la escucha y profun-
didad, penetrar al maximo en la sutileza. Arte
sonoro serd y no serd lo que teniamos antes
de ser conscientes de su existencia y le pu-
siéramos nombre, pero lo indiscutible es que
exige la escucha atenta, una lucha mas contra
la fragmentacion del tiempo y la consciencia.
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| caracter incontenible y evanes-
cente del arte sonoro se manifiesta
de manera radical en cualquier es-
fuerzo por historiar este conjunto
de practicas. Sus limites son difu-
sos; su sustancia, perpetuamente
cambiante. Y si tales esfuerzos se
proyectan, ademas, hacia las mas
recientes transformaciones en este
campo —como es, precisamente, el
caso que nos ocupa—, las
dificultades aumentan. No
solo, 0 no necesariamente,
por el recurrente argu-
mento de la «falta de perspectiva» —pues no
esta claro que los siglos transcurridos, por
ejemplo, desde los tiempos del ars nova faci-
liten particularmente el estudio de esas mu-
sicas, pese a la enorme perspectiva de la que
gozamos hoy sobre el siglo XIV—, sino mas
bien por la comprensible escasez de analisis
dedicados a los episodios mas cercanos en el
tiempo a nosotros y por la tentacién de pro-
yectar en aquello que se observa ciertos de-
seos y temores escasamente futuribles, pero
no por ello menos acuciantes.

La aventura que aqui se inicia tendra,
pues, mucho de especulativo, de tanteo in-
tuitivo de algunas tendencias que —desde



el aqui'y desde el ahora— parecen marcar el
recorrido reciente de unas practicas que, por
lo demas, se resisten con vehemencia a ser
sistematizadas o incluso unificadas bajo una
sola definicién, o siquiera una descripciéon mi-
nimamente clara.

No contendran las paginas siguientes nada
parecido a una némina canonica de artistas,
obras, colectivos, exposiciones, festivales,
publicaciones... que mas relevantes pudieran
resultarle a alguien (éa quién?). Ni tampoco
pretenden ofrecer un ranking de las mejores
—o0, peor aun, las mas interesantes— manifes-
taciones desarrolladas dentro del ambito del
arte sonoro en lo que llevamos de siglo. Nues-
tro ejercicio ni siquiera aspira a describir lineas
—no hablemos ya de puntos especificos—,
sino que mas bien intenta evocar superficies,
o hasta volumenes, que puedan apelar mas
al tacto que a la vista o a la propia escucha
(propiciar sensaciones, mas que confirmar
certezas). Volumenes no marméreos, sino ga-
se0so0s; siempre vibrantes, en sutil palpitacion;
invisibles pero en expansion.

Esa tendencia expansiva —rasgo carac-
teristico de cualquier concepcion del arte
sonoro— ha asumido en las ultimas décadas
el semblante de otro gesto problematico e
irreprimible —caracteristico, en este caso,
de nuestro momento histérico—: la globa-
lizacion.

Resulta apropiado que atendamos este
asunto ya desde los primeros parrafos de
nuestro texto, pues la incidencia de los proce-
sos globalizadores en el 1abil dominio del arte
sonoro exige cuestionar, por ejemplo, el ambi-
to geografico de aplicacion propio del analisis
que aqui se emprende. ¢Es pertinente intentar
sondear movimientos, tendencias o corrientes
que se identifiquen con regiones, paises o in-
cluso comunidades humanas determinadas?

Con un clarisimo antecedente en las
practicas del mail art, que desde los afios se-
senta del pasado siglo hizo circular por todo
el mundo objetos artisticos debidamente
matasellados —en muchos casos relaciona-
dos con la creacién poética experimental y
por ello susceptibles de interpretacién so-
nora—, las redes de intercambio digital sur-
gidas desde finales del pasado siglo —con
internet a la cabeza, tras los tiempos de los
BBS (Bulletin Board Systems)— encuentran
un precedente histérico ain mas evidente

y préoximo en las redes de intercambio de
casetes!. Es ya un tépico recordar como in-
ternet ha difuminado muchas fronteras —no
solo geogréficas, también econdmicas y cul-
turales (con todos los matices que conven-
ga afiadir a estas afirmaciones)—, y desde
luego ciertas practicas relacionadas con la
creacién sonora se han beneficiado de ma-
nera notable con ello.

Solamente ciertas préacticas, hay que sub-
rayar, pues deberia resultar evidente que a
través de internet, como ocurre con cualquier
medio o soporte digital, solo pueden trans-
portarse unos y ceros, es decir, informacién
reducida —y, lo mas importante, reducible— a
cédigo binario?. Esta circunstancia privilegia,
enormemente, la difusiéon global de algunas
formas de arte sonoro. Pero tal vez cabria
recuperar aqui la siempre problematica dis-
tincién entre esta categoria estética y esa pa-
riente suya (una especie de cufiada, o tal vez
de suegra) que llamamos «musica experimen-
taly. Pues si practicamos una distincion entre
ambas aproximaciones, desde luego se confir-
mara que, en general, esta segunda puede via-
jar en la red mas facilmente que, por ejemplo,
las instalaciones o las esculturas sonoras. A
menos, claro, que lo mas importante en estas
pueda ser capturado o aprehendido a través
de alguin tipo de documentacién —sonora,
visual o textual— digitalizable, y la experien-
cia sensorial directa de la obra no resulte tan
determinante para su disfrute o comprension.

Esta ultima reflexion nos proyecta hacia
una discusién aun mas amplia, pero muy per-
tinente, si se trata de analizar la evolucién re-
ciente del arte sonoro. Simplificando en una
disyuntiva quizds demasiado reduccionista,
en los Ultimos diez afios el pensamiento ted-
rico relativo al arte sonoro se ha polarizado
alrededor de dos tendencias muy destaca-
das; la mas novedosa —pero documentada
en ya numerosos textos®— es aquella que
reivindica la dimensién «no coclear» del arte
sonoro, es decir, la que privilegia la dimension
conceptual de este. Frente a ella, otra corrien-
te defiende ante todo la dimensién experien-
cial del arte sonoro, al poner en valor el modo
en que esas obras apelan directamente a
nuestros sentidos®.

Esta oposicién no solo se manifiesta en
forma de una trifulca academicista®, sino que
en los Ultimos afios ha marcado y confronta-
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do el devenir de festivales, muestras de arte,
programadores, comisarios, espacios expo-
sitivos... y, como consecuencia, el trabajo de
los propios artistas, quienes —consciente o
inconscientemente, voluntaria o involuntaria-
mente— han debido posicionarse mas hacia
un lado u otro de la balanza, si es que querian
figurar en algun espacio simbdlico... o fisico.

Aunque esas dos tendencias hayan de-
jado entre si un enorme margen, repleto de
matices, en el que unos y otros artistas han
podido buscar —o crear— sus propios hue-
cos e intersticios, algunas posiciones se han
radicalizado, y asi encontramos artistas (y
comisarios, y proyectos expositivos, etc.) en-
focados muy especificamente hacia el mas
abrumador desbordamiento sensorial —a
menudo no solamente auditivo— del visitan-
te, mientras que otras opciones estéticas se
han canalizado hacia una austeridad maxima,
rayana en el arte conceptual.

Este curioso fendmeno de polarizacion
apareja —no se sabe bien si como causa o
como consecuencia— la creacién (y reivin-
dicacion) de genealogias estéticas que, en
cada caso, han servido para legitimar cada
aproximacién artistica mencionada. También
este proceso ha marcado la evolucién del arte
sonoro desde mediados de los afios noventa
del siglo XX, y su analisis debe forzosamente
superponerse al de otras practicas concomi-
tantes con las aqui estudiadas: aquellas que
se han venido agrupando bajo el término new
media art.

El «arte de los nuevos medios» alcanzd,
desde finales de los afios ochenta del pasa-
do siglo, un reconocimiento simbdlico mate-
rializado en centros institucionales estables
(primero en paises como Alemania, Austria y
los Estados Unidos, y después en el resto de
Américay Europa, hasta llegar, ya a principios
de este siglo, a Espafia), asi como en festiva-
les y muestras dedicadas especificamente
a la interseccién entre arte y tecnologia®. El
sonido, concebido principalmente en el senti-
do informacional del término (es decir, el que
lo relaciona no tanto con unas modalidades
sensoriales especificas, sino con cadenas de
datos susceptibles de digitalizacién), desde
luego entra perfectamente en los discursos
de estos festivales e instituciones’. Se trata,
pues, de una aproximacién al arte sonoro a
priori desligada de cualquier genealogia esté-

tica propia de los libros de Historia del Arte.
Ahf radicaba, precisamente, la novedad de
ese new media art de finales de siglo: permi-
tfa abrir un nuevo campo (con nuevos espe-
cialistas o con nuevas jerarquias... —que no
tendrian que pugnar con las ya muy asenta-
das en los circuitos internacionales del «arte
contemporaneo»—).

Ese proceso, esos intentos de emanci-
pacion del new media art respecto del «arte
contemporaneo» pueden, desde mediados
de la segunda década del siglo XXI, darse
por fracasados. La razén principal para ello
seguramente sea econdmica: la incapacidad
de esas comunidades para generar un mer-
cado, para atraer a coleccionistas y a galerias
de arte, impidié la consolidacién de un cir-
cuito mercantil estable, paralelo al del «arte
contemporaneoy», en una época histérica
marcada por la reduccién de la proteccién
publica de la creacién artistica en general®.
Paralelamente —pero también como con-
secuencia de los desarrollos mas recientes
del capitalismo global y, en concreto, del
abaratamiento de las tecnologias fabricadas
en Asia—, el new media art perdid, en buena
medida, su especificidad, como revela de ma-
nera diadfana el ejemplo del videoarte —que
inicialmente formaba parte del «guetoy» del
new media art, pero que en este periodo ha
sido perfectamente integrado en la practica
de casi cualquier artista «contemporaneo»—.
Algunos de estos «nuevos mediosy han deja-
do, obviamente, de ser tan nuevos.

¢Es el caso también del sonido? No
del todo. Por un lado, es cierto que las
tecnologias de grabacién, procesamiento y
reproduccién de audio se han popularizado
enormemente en los Ultimos afios (y ello
ha animado a innumerables artistas «con-
temporaneos» —es decir, no estrictamen-
te «sonoros»— a incorporar esos recursos
dentro de su praxis creativa). Por otro lado,
la batalla por insertar ciertas formas de arte
sonoro en los circuitos comerciales propios
del «arte contemporaneo» no se ha resuelto
aun completamente (aunque debe admitirse
que, en general, los esfuerzos hasta ahora
realizados no son del todo esperanzadores®).
Pero, mas alla de la popularizacion del arte
sonoro y de su reconocimiento econémico
o mercantil como realidad especifica y auto-
noma, sin duda el proceso mas fascinante y
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relevante en las etapas recientes de la evo-
lucién de estas practicas se relaciona con
su validaciéon simbdlica. La llegada del arte
sonoro a las grandes instituciones culturales
y museisticas es un fenédmeno muy reciente
(este mismo catalogo representa una oportu-
na muestra de ello)!°, por lo que resulta apro-
piado analizar aqui la forma especifica en que
este proceso esta teniendo lugar.

Primero, y recordando la polarizacién esté-
tica descrita mas arriba, conviene dejar claro
que estas incursiones institucionales en el
universo del arte sonoro se centran —de ma-
nera bastante previsible— en aquellas apro-
ximaciones al sonido que han reivindicado su
procedencia en movimientos muy asentados
en la Historia del Arte mas oficial —Fluxus,
minimalismo, arte conceptual, apropiacio-
nismo, etc.—, y no tanto en aquellas que se
construyen discursivamente a partir de las
promesas de ingenua novedad del new media
art (sibien estas ultimas siguen teniendo, cier-
tamente, sus espacios —cada vez, eso si, mas
alejados de la tradicional «alta cultura» y
mas proximos a festivales pop o de «tenden-
cias alternativas»—1).

Por otro lado, es muy notable cémo esas
conexiones entre el arte sonoro y otras prac-
ticas artisticas histérica y simbdlicamente le-
gitimadas se hacen muy explicitas en los pro-
yectosexpositivosytedricosmasrecientes.Es
el caso, desde luego, de Escuchar con los ojos.
Arte sonoro en Esparia, 1961-2016, al poner
en dialogo las creaciones sonoras con obras
visuales que pertenecen a la coleccién de
la Fundacion Juan March. Pero también
de propuestas como + 1961. La expansién de
las artes, que en 2013 permitié al Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofia integrar
—en un discurso nada forzado— numerosas
propuestas de arte sonoro, algunas muy des-
tacadas, dentro del clima artistico propio del
momento analizado (propiciando una natural
«disoluciény del arte sonoro —por rescatar
la expresion empleada en el subtitulo de
este texto— en el contexto general del «arte
contemporaneoy)®.

Todo ello evidencia que el futuro no parece
apuntar hacia la construccion de un campo
sociolégico autdbnomo propio del arte sonoro
(con un circuito aislado de expertos, institu-
ciones, publicaciones, sistemas de legitima-
cion...), sino que —como ya acontecié en el

ejemplo histérico del new media art— cabe
augurar una cada vez mas sana (0, como
poco, menos traumatica) incorporacion de
los discursos propios del arte sonoro —con
sus especificidades— dentro de la amplia es-
fera del arte actual y, cabriaincluso aventurar,
dentro de la cultura contemporanea (entendi-
da esta como un imaginario colectivo muy di-
verso y poco estructurado formalmente, re-
sultante de la construccién de un tejido de
relaciones «naturales» que pone en didlogo
igual un cuadro que un cémic, una pelicula,
una cancion, una instalacién sonora, un libro
de poesia, etc.). En otras palabras: igual que
los videoartistas de los noventa pasaron a ser,
simplemente, artistas, es muy previsible —y
quizas deseable— que los artistas sonoros
de la préxima década vayan progresivamen-
te perdiendo ese apellido, hasta identificarse
como artistas sin cualquier otra adjetivacion.

Poco o nada de lo anterior, en cambio,
puede aplicarse a ese ambito creativo (di-
rectamente emparentado con el arte sonoro,
como ya se ha expresado) denominado musi-
ca experimental. O musicas experimentales,
pues la diversidad es enorme en una categoria
estética similarmente difusa, que bien puede
reunir propuestas cercanas al rock o al jazz
mas aventurados, a la performance, a ciertas
formas de musica electroacuUstica, a la drone
music, a la improvisacion libre, etc. Con todo,
el campo sociolégico de todas estas mani-
festaciones sigue siendo el de la musica —y
jamas el del «arte contemporaneo»—. Esta
actua como categoria madre para todos esos
distintos planteamientos, y ello determina
sus ejes principales: el concierto (en todas sus
variantes y acepciones) como forma princi-
pal de relacién con el publico; el fonograma
como materializacion de la obra (por mucho
que esta se reduzca a ceros y unos que viajan
por internet); el instrumento (cualquier forma
de instrumento) como elemento de media-
cion entre artista y publico... Todos ellos son
aspectos que se alejan —y alejan las musicas
experimentales— del arte sonoro, que con-
tinda reivindicando otras dimensiones del
sonido (espaciales, temporales, conceptua-
les...) diferentes a las tradicionales. El virtuo-
sismo, la idea de obra cerrada, la exacerbacion
tecnoldgica... —categorias, todas ellas, muy
antiguas dentro de la Historia de la Musica—
siguen confinando, en general, las musicas



experimentales en un marco menos permea-
ble y abierto a las nuevas categorias del pen-
samiento estético que las practicas del arte
SOnoro.

Las ultimas lineas de este texto deben
estar dedicadas a un ambito muy destacado
dentro de la creacién artistica —no solamen-
te sonora, pero también— en la dltima déca-
da, aquel en el que lo estético se superpone,
se entremezcla o, en cualquier caso, negocia
con diferentes formas de activismo social. La
recuperacion de lo genuinamente politico en
diversos o6rdenes de la actividad civil (desde
el pensamiento filoséfico hasta la vida mas
cotidiana, pasando incluso por unos parla-
mentos dedicados durante décadas a repre-
sentar un malévolo simulacro) ha alcanzado,
muy claramente, al arte y también al arte so-
noro. Precisamente en este terreno la distin-
cién entre este y la musica experimental no
estanclara, pues esta ultima —si se entiende,
sobre todo, como el proceso social y colectivo
que vertebra todo acto musical— ha plantea-
do (tras escapar de auditorios y de profesio-
nalismos) formas de relacién y de creacion de
comunidades que entroncan directamente
con algunos planteamientos propios del arte
publicoy del «artivismon»®.

Se dibuja, en el final de este texto, una de
las principales encrucijadas que habita el arte
sonoro de nuestro tiempo, sin que podamos
saber si en el inmediato futuro se orientara
mas hacia esas practicas comunitarias y so-
ciales, que tan profundamente han marcado
la evolucion histérica de las musicas experi-
mentales, o hacia el universo institucionaliza-
do delos museosy las galerias —con el riesgo
de ensimismamiento que ello entrafia—. O si,
tal vez, y como resultado de ese proceso de
disolucién que venimos diagnosticando, el
arte sonoro ird ocupando, sin contradiccio-
nes y muy discretamente, no solo esos dos
espacios, sino también otros diferentes, aun
por descubrir.

1 Estareferencia histérica resulta aqui pertinente,
entre otras razones, porque nos permite apelar
a una tendencia estética caracteristica, en los
ultimos afios, de numerosas producciones
artisticas (principalmente en el ambito del
pop-rock, pero que también ha extendido su
influencia hacia la musica experimental y el arte
sonoro): la nostalgia, manifestada en forma
de mashups, reciclajes, remezclas, revisiones
0 recuperaciones mas o menos arqueoldgicas
(que alcanzan a formatos y soportes propios del
pasado, y presuntamente «superadosy desde el
punto de vista técnico —como, precisamente,
las casetes o, incluso, el cilindro fonografico de
cera en el caso del proyecto Nzt#tmbe, del gallego
Miguel Prado—). Véase, en este sentido, Simon
Reynolds, Retromania. La adiccién de la cultura
pop a su propio pasado (trad. Teresa Arijon).
Buenos Aires: Caja Negra, 2012.

2 Como ya anuncié Jean-Francois Lyotard
en 1979: «En esta transformacién general,
la naturaleza del saber no queda intacta.

No puede pasar por los nuevos canales,

y convertirse en operativa, a no ser que

el conocimiento pueda ser traducido en
cantidades de informacién. Se puede, pues,
establecer la previsién de que todo lo que en

el saber constituido no es traducible de ese
modo serd dejado de lado, y que la orientacién
de las nuevas investigaciones se subordinard a
la condicién de traducibilidad de los eventuales
resultados a un lenguaje de maquinay. Cf. Jean-
Francois Lyotard, La condicién postmoderna
(trad. Mariano Antolin Rato). Madrid: Catedra,
1984, p. 15.

3 Entrelos cuales destaca Seth Kim-Cohen, In
the Blink of an Ear. Toward a Non-Cochlear Sonic
Art. Nueva York: Continuum, 2009.

4 Esta aproximacion estética —que algunos
pensadores y artistas adjetivan como
«fenomenolégica» de manera no poco
discutible— también ha encontrado diversos
baluartes tedricos, entre los que podemos
sefalar el texto de Salomé Voegelin, Listening
to Noise and Silence. Towards a Philosophy of
Sound Art. Nueva York: Continuum, 2010.

5 Aunque es importante sefialar que el
surgimiento de esta reciente querelle ha
coincidido cronolégicamente con la aparicion,
la configuracién y el asentamiento de los
llamados Sound Studies (o Aural Studies)
como disciplina académica universitaria, y
ello sin duda ha propiciado y alimentado la
necesidad de articular y concretar debates que
llenasen de contenido las revistas académicas
y los congresos apadrinados por estos
nuevos departamentos, cuya labor y vitalidad
intelectual quedaba asi, en cierto modo,
demostrada.

6 Los ejemplos van desde el ZKM (Zentrum far
Kunst und Medientechnologie) de Karlsruhe,
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fundado en 1989, o el Ars Electronica Center
de Linz, construido en 1996 (si bien el pionero
festival Ars Electronica se inicié en 1979, o —con
una vocacion mas amplia, tanto en lo cientifico
como en lo artistico— el Media Lab del MIT
[Massachusetts Institute of Technology],
creado en 1985), hasta LABoral Centro de Arte
y Creacién Industrial, inaugurado en Gijén

en 2007, o Medialab-Prado, en Madrid, cuya
sede actual fue inaugurada en 2013 (aunque
el proyecto nacié, como MedialabMadrid,

en 2002). Notese que todos estos centros
pueden encontrar un antecedente —

dirigido especificamente hacia la creacion e
investigacién musical— en el IRCAM parisino,
creado por Pierre Boulez en 1977.

Los tan manidos procesos de sonificaciéon
—traslacion al dominio acustico de datos
procedentes de las mas diversas fuentes

y sensores— quiza representen el mas
evidente ejemplo de esta ideologia estética,

lo que permite que en estos centros convivan
felizmente hackers y compositores de
formacion tradicional (asi como otros perfiles
artisticos de similar orientacién formalistay, al
cabo, romantica).

También debe sefialarse, en un tono mas
autocritico —y en conexién con las ideas
vertidas en la anterior nota —, la incapacidad
para generar, desde el «arte de los nuevos
mediosy, un discurso estético propio con una
solidez y vigencia comparables a las de las
teorias vinculadas al «arte contemporaneo»
desde finales del siglo pasado.

Asilo atestigua la experiencia de Sound-In, una
iniciativa pionera a nivel internacional dedicada
a tantear (al modo de un experimento de
sociologifa artistica) la viabilidad comercial de
una seccion especificamente dedicada al arte
sonoro y las musicas experimentales en el
contexto de una feria de arte contemporaneo
tan prestigiosa y asentada como Estampa,

en Madrid. El proyecto solo alcanzé tres
ediciones (de 2011 a 2013), que sirvieron

para confirmar la lejania entre los mas
destacados representantes del arte sonoro
(particularmente en el &ambito espariol) y las
dindmicas propias del mercado del arte.
Acaso el ejemplo mas destacado, en este
sentido, sea la exposicion Soundings: A
Contemporary Score presentada en 2013

en el MoMA de Nueva York. Casi una década
antes, en 2004, el Centre Pompidou ofrecia,
en Parfs, Sons & lumieres. Une histoire du

son dans l'art du 20¢ siecle —cuyo subtitulo
explicita la visién historicista del discurso
expositivo—. Méas recientemente, en 2015,

la National Gallery de Londres present? la
exposicion Soundscapes, en la que diversos
compositores y artistas sonoros escogian un
cuadro de la coleccién del museo y, a partir de

11

12

13

él, creaban una pieza sonora especifica para ese
contexto. Es importante recordar —al analizar
estos procesos de validacion simbélica— que
Susan Philipsz (participante en la muestra de
la National Gallery) obtuvo el Premio Turner

en 2010, la primera vez que el galardén recaia
sobre un artista sonoro. Por otro lado, en 2011
Christian Marclay obtuvo el Leén de Oro al
mejor artista en la 54.2 Bienal de Venecia —otro
importante hito en la pequefia historia del arte
sSONoro, y en su incorporacion a la gran «Historia
del Artey.

Los nombres de Alva Noto (Carsten Nicolai) y
Ryoji Ikeda, indispensables desde hace afios

en casi cualquier centro artistico o festival de
provincias, representan perfectamente esta
popularizacién (otros dirian «hipsterizaciéony o,
directamente, banalizacién) del arte sonoro.

En cuanto a la perspectiva tedrica que aspira
aintegrar el desarrollo del arte sonoro dentro
de la historiografia general de las artes, es
imposible sobrestimar la importancia de la obra
sefiera de Douglas Kahn, Noise Water Meat: A
History of Sound in the Arts. Cambridge, Mass.:
The MIT Press, 1999.

Sirvan como ejemplo las actividades realizadas
—a partir de la idea schaferiana de paisaje
sonoro— desde principios de este siglo por el
colectivo gallego Escoitar o por Juanjo Palacios
en Asturias, por no mencionar la continua labor
del valenciano Lloreng Barber.
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Los musicantes dicen al que
busca que solo los sonidos

y los ruidos nos traen el
conocimiento

la musica, que no esta de
acuerdo, dijo: el conocimiento
estd en cada hombre, en

cada lugar, en ti, en mi, en los
musicos, esta en cada objetoy
en cada cosa, en el tiempoy en
el espacio.

Walter Marchetti, Un mito
musical (de la mitologia
moderna)! (1965)

res hombres estan sen-
tados en tres taburetes
blancos. Sus rostros se
dirigen hacia el interior de
un imaginario tridngulo
equilatero, del que son los
vértices. Sin embargo, no
se miran entre ellos. Cada
uno permanece absorto
en su propia accién. El de
laizquierda hincha un glo-
bo y pasa los dedos sobre
su superficie. El del centro
contempla inmovil una
flor. El tercero toca una flauta obturada.
Con esta escena muda terminaba el pri-
mer Concierto de teatro musical celebrado
por el grupo Zaj el 21 de noviembre de 1964.
Su programa habia incluido, ademas de un
homenaje a John Cage, obras de sus tres
fundadores: el hombre sentado a la izquier-
da (Walter Marchetti), el del centro (Juan
Hidalgo) y el de la derecha (Ramon Barce).
En su transcurso, el publico habia tenido
ocasion de escuchar musica instrumental,
concreta y electrénica, pero, y sobre todo,
habia presenciado la ejecucién de activida-
des extramusicales de una sencillez descon-
certante: barrer, leer el periédico, trasegar




agua de un cubo a otro, peinarse... Tareas
funcionales que, descontextualizadas vy lle-
vadas a un escenario, deslizaban la frontera
que tradicionalmente habia separado el arte
de lavida cotidiana. «Toda frontera (también
las del arte, y en este caso las de la musica)
es simplemente una linea que nos separa
del terror —explicaria en un escrito el hom-
bre de la derecha—. Precisamente por esto,
toda frontera debe ser atravesada»?. El de la
izquierda, por su parte, afiadiria que era ne-
cesaria semejante transgresién para liberar
alamusicade su atadura a «los sonidos y los
ruidos» y devolverle «el caracter de la ubicui-
dad», puesto que a la musica «se la encuen-
tra siempre y en todas partes; lo que quiere
decir que los conciertos se suceden siempre
y en todo lugar»®.

LA UBICUIDAD DE LA MUSICA
Y EL REPARTO DE LO SENSIBLE
Zaj nacié en julio de 1964 con la intencién de
abrir la escucha a la ubicuidad de la musicay,
por supuesto, de trastocar con ello las reglas
del juego artistico y social. Sus impulsores y
figuras nucleares fueron dos de los tres cita-
dos compositores: el canario Juan Hidalgo y
el italiano Walter Marchetti, quienes, tras for-
marse y debutar en algunos de los foros inter-
nacionales mas avanzados de la composicién
contemporanea (Milan, Paris y Darmstadt),
decidieron asentarse en la aislada Espafia de
Franco para empezar a alterar desde sus mar-
genes «el reparto de lo sensible»*. Desde su
centro de operaciones en Madrid desafiaron a
la censura con eventos que se celebraron en
discretas salas de colegios mayores, escuelas
universitarias y talleres privados de amigos
artistas; tomaron calles y plazas con acciones
que pasaron inadvertidas en el mas estricto
sentido de la palabra, y se infiltraron en los ho-
gares de sus contactos, en los que ofrecieron
conciertos por correspondencia. Desplegaban
de esta forma un arte de resistencia sin con-
frontacién; un arte que no solo tenia la virtud
coyuntural de desconcertar al régimen con su
aparente inocuidad, sino que trastocaba en lo
mas intimo y para siempre la relacion habitual
entre lo publicoy lo privado, el arte y lo cotidia-
no, el emisor y su receptor.

Esta fértil alteracion del tejido de lo real
corrié pareja a un desplazamiento de los Ii-
mites que tradicionalmente habian separado

entre si a las diferentes disciplinas artisticas:
al plantearse «el hecho musical» como la
«bUsqueda de un lenguaje no exclusivamente
sonoroy»®, Zaj lo extendié a los ambitos de la
visualidad y la escritura. Estos siempre habian
formado parte de la composicion e interpre-
tacién musical (¢no son visibles, incluso de
forma llamativa, los intérpretes con sus ins-
trumentos?, éno se escribe la musica?), pero
habifan permanecido relegados a un plano
secundario. Ahora, estas jerarquias desapare-
cian, lo que permitia ampliar el concepto de
«musica» a toda actividad y percepcioén hu-
mana, e inaugurar un mundo de posibilidades
que irfa concretandose en précticas artisticas
nuevas, como el arte de accién, el del objeto
y el conceptual. Conocidas entonces como
«arte hibridoy, estas practicas hoy en dia se
engloban bajo la afortunada expresién de
«arte intermediay, acufiada por el artista Dick
Higgins en 1966°. En una ilustrativa gréfica,
del autor visualizaba el intermedia como una
dinamica de espacios solapados siempre en
movimiento, ajena por definicién a toda ten-
dencia a la fijacion y creacién de nuevos limi-
tes. Los territorios que se abren por medio de
estas practicas son inestables e interactian
unos con otros continuamente: el arte de ac-
cion en sus diversas modalidades, por ejem-
plo, se adentra en las esferas del arte del ob-
jeto y del conceptual, y se conecta, al mismo
tiempo, con los @mbitos de la notacién musi-
cal, la poesia experimental y el arte postal. En
todos ellos late a su vez el germen de nuevas
practicas por venir, como sugieren en la grafi-
ca los circulos marcados con un signo de inte-
rrogacion. Una de esas incognitas, dicho sea
de paso, podria hoy despejarse escribiendo en
su lugar «arte sonoroy.

MUSICA DE ACCION Y ARTE DEL OBJETO

El germen de la experimentacién intermedia
de Zaj se halla en la denominada «musica de
acciény, pionera del arte de accién en gene-
ral’. Para entender la forma en que este par-
ticular accionismo produjo una ampliacién
escénica de los limites de la musica hacia
los ambitos de la visualidad y la cotidianidad,
considérese el siguiente pasaje, extraido
de la descripcion realizada por los artistas
para la censura franquista previa de la Piano
Music 2 [Musica para piano n.° 2] (1961) de
Marchetti:
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Walter Marchetti,
Poemetto popolare
allegorico [Poema
popular alegérico],
2002. Mdltiple.
Fundacion Bonotto.
Foto: desconocido
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Dick Higgins, Intermedia
Chart [Diagrama
intermedia], 1995.
Litografia. Dick Higgins
Papers Collection,
Northwestern University
Library

Juan Hidalgo, £/ sobre
verde del Concierto
postal, 1965.
Fundacién Bonotto.
Foto: desconocido
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[...] para un solo intérprete. Este realizara las
siguientes acciones: 1) saludar, 2) sentarse al
piano, 3) probar la sordina, 4) probar el pedal,
5) mirar el interior del piano, 6) sentarse y pro-
bar el pedal y la sordina, 7) mirar el interior,
[...] 15) colocar tres ceniceros sobre el piano,
16) quitarse la chaqueta y la corbata y luego
volvérselas a poner, 17) peinarse, 18) producir
un sonido agudo en una flauta, 19) encender
cigarrillos y apagarlos en los ceniceros, 20)
mirar al suelo y al piano, 21) mirar con unos
prismaticos, 22) tocar una nota aguda en el
piano (el do de la tltima octava)?.

En este texto puede apreciarse como el
piano, elemento central de la obra, ha deja-
do de serlo desde un punto de vista acustico.
Al girar a su alrededor sin extraer de él mas
que una nota, los gestos y movimientos del
intérprete subrayan su mutismo vy, simulta-
neamente, resaltan su presencia visual y es-
pacial. El compositor juega ademas con las
expectativas del publico: frustra su disposi-
cién a escuchar musica al uso y se sirve de su
desconcierto para centrar la atencion en las
«accionesy del intérprete. Estas combinan la
mimica tipica de un pianista con tareas mas
propias de, digamos, un cazador (como mirar
con los prismaticos) o de un simple fumador.
En definitiva: Zaj trabajaba con el formato del
concierto enfatizando su caracter situacional
por medio de la accion, para ampliar la con-
ciencia perceptiva del espectador. Habilitaba
como elementos integrantes de la musica to-
dos aquellos componentes que hasta ahora
se habian considerado incémodas adheren-
cias, principalmente visuales, al concierto
(como la gestualidad interpretativa) y, asi, los
igualaba, por una parte, con el sonido y, por
otra, con cualquier otra actividad humana. La
musica quedaba de ese modo reducida a su
esencia: una «estructura espacio-temporal»
en la que todo tiene cabida®; y esto tenfa la
doble consecuencia de que el sonido pasaba
a considerarse «como una accion mas»°y de
que cualquier tipo de accion se hacia suscep-
tible de ser musical.

Junto a ello, otra consecuencia de la mu-
sica de accion consistia en la apertura de una
via nueva al denominado «arte del objeto». La
pieza de Marchetti evidencia que el silencio al
que quedaban postergados los instrumentos
musicales en un concierto zaj era tan clamo-

roso que intensificaba, como se ha dicho, su
presencia visual y espacial, esto es, su dimen-
sion objetual. Asi, de la misma manera en que
la mimica del ejecutante se habia igualado
con la de cualquier otra persona, los instru-
mentos se equiparaban con todas las demas
cosas, fueran estas naturales o creadas por
el hombre: entre un globo, una flor y una flau-
ta no existia ya diferencia cualitativa alguna.
Barce aclararia al respecto que:

Un aspecto importante [de un] concierto [za]]
erala «presentaciony de objetos. Los intérpre-
tes no solo aportaban, situaban y trasladaban
objetos de muy diversas clases, sino que, en
algunos casos, estos ocupaban el primer pla-
no en ausencia absoluta de los ejecutantes.
Tales objetos aparecen despojados de su fun-
cionalismo habitual —de la misma manera
que las acciones [...]—. Tanto objetos como
acciones (sonidos vy ruidos incluidos) son asf
percibidos por el espectador como manifesta-
ciones puras, vélidas por sf mismas e integra-
das totalmente en un contexto orgénico.

Andando el tiempo, esta inclinacion per-
formativa de Zaj por los objetos daria paso a
piezas e instalaciones puramente objetuales,
en ocasiones de una sonoridad rotunda.

EL SONIDO DE LA INFORMACION

Y LA MUSICA MENTAL

Ademas del ambito de la visualidad, el otro es-
pacio fundamental de la ampliacién zajiana de
los limites de la musica fue el de la escritura,
como se avanzé mas arriba. Los artistas llega-
ron a él por la via de la notaciéon musical y los
desarrollos contempordneos de la poesia vi-
sual y concreta, pero su aportaciéon mas origi-
nal al respecto consistié en la performatividad
de su enfoque. Esta nacié de la manera lucida
y lidica en que se enfrentaron a un doble pro-
blema: primero, el particular de su existencia
como grupo de neovanguardia durante el
franquismoy, segundo, el general del lugar del
arte en la incipiente sociedad de la informa-
cién. Trabajando al margen tanto de los circui-
tos oficiales del arte de la Espafia de Franco
como del arte antifranquista, Zaj tuvo que en-
contrar sus propios canales de comunicacion.
Se sirvié para ello del correo postal y desplegd
entre 1964 y 1970 uno de los capitulos mas in-
teresantes a nivel internacional del arte postal.



Sus tarjetas, llamadas también «cartones» en
alusién a su pobre materialidad, funcionaron
como «sefiales de existenciay», seguin la ex-
presion del escritor experimental y artista zaj
José Luis Castillejo®. Gracias a ellas, el grupo
pudo mantener a sus contactos al tanto de su
actividad sin tener que vérselas con las auto-
ridades del régimen y, mas importante, supo
hacer del defecto virtud al convertirlas en un
espacio de interaccion artistica y resistencia
social. Autorreferenciales y paraddjicos, los
cartones zaj no solo anuncian eventos concre-
tos, sino que, frecuentemente, se las ingenian
para llamar la atencién sobre lo que queda
fuera de ellos como fuentes informativas. Lo
hacen mediante convocatorias de sucesos ya
transcurridos, previsiones de azar, desorden
sobre los datos consignados y coordenadas
espacio-temporales imposibles; recursos, en
definitiva, que subrayan los limites de la in-
formacién. Subvierten, ademas, su habitual
unidireccionalidad porque obligan al receptor
a cuestionarse el hecho artistico y lo implican
mediante enigmas que, como las piezas de
accién del grupo, juegan a captar su atencién
y desplazarla: del «alli» de las coordenadas a
las que lo emplazan, al «aqui» desde el que
él o ella las esta leyendo; de los eventos con-
cretos notificados, al simple hecho de que las
cosas sucedan en todo lugar y momento. De
este modo, a través del propio «medio» pos-
tal, Zaj abria una brecha en la creciente me-
diatizacion de la sociedad, ya que propiciaba
en los destinatarios de sus tarjetas una per-
cepcién renovada de su ubicaciéon —su propio
estar aqui'y ahora— en la totalidad del tiempo
y el espacio —la musica—. O, lo que es lo mis-
mo, un estado de conciencia pleno y activo',
En este sentido, los cartones son a menu-
do una incitacién a la accién: a participar en
los conciertos que, como afirmaba Marchetti,
«se suceden siempre y en todo lugary. Esa
accion o participacion es en la mayor par-
te de los casos puramente mental, lo que la
sitla a las puertas del arte conceptual. Por
ejemplo, como parte del Festival Zaj 1, los
artistas remitieron un Concierto postal que
consistia en un sobre con el listado de las
piezas para interpretar por «usted mismo»
y las correspondientes partituras en su in-
terior. Algunas de ellas invitan a una activi-
dad fisica, como golpear la partitura con las
diferentes partes de una pluma o mover los

muebles del propio cuarto de estar. Pero las
mas caracteristicamente zajianas Ilaman
simplemente a la meditacion: «El compositor
no esta en condiciones de dar al intérprete
o intérpretes ninguna indicacién acerca de
la realizaciéon de este mandala», comunica
Marchetti en el anverso de su pieza Mandala;
y El sobre verde de Hidalgo es un sobre ver-
de que contiene una tarjeta con la frase: «El
sobre verde». Mas ejemplos pueden encon-
trarse en la Exposicién por correspondencia
ofrecida por Castillejo, que proponia recons-
truir mentalmente variaciones alfabéticas
y numeéricas de célebres obras de arte; asf
como en los diferentes libros-objeto publi-
cados por Zaj, como el Viaje a Argel, de Hi-
dalgo, y el Arpocrate seduto sul loto [Harpé-
crates sentado sobre el loto], de Marchetti
[cat. 19]. Estas dos ultimas obras pueden
entenderse como composiciones musicales
abiertas que abisman al lector ante un espa-
cio de posibilidades®.

ARTE SONORO

Por los caminos inexplorados de la musica de
accion, del arte del objeto y la instalacion,
de la escritura experimental y el arte concep-
tual, Zaj lleg6 de vuelta al sonido. A un sonido
liberado, eso si, de sus viejas cadenas sintac-
ticas y restricciones socioculturales, e inter-
conectado con todos los demas ambitos del
arte intermedia.

Ya durante la experimental década de los
sesenta, el grupo se habia servido del sonido
como recurso accionista, bien para poten-
ciar la visualidad y el caracter situacional de
sus conciertos, bien para proponer recorri-
dos fuera de las salas. Asi, por ejemplo, en la
traduccion escénica del cartén Mandala de
Marchetti:

[...Junenorme altavoz, oculto detras de un te-
|6n, produce un sonido impresionante, mien-
tras [que] en la escena no ocurre ninguna
accion: lo Unico que hay es [el] fuego [de una
vela] encendido sobre una mesa. Esta pieza
anula el oido y estimula tremendamente al ojo,
que se pone en espera de que pase algo, algo
visual®®.

Por su parte, La caccia [La caza], del mis-
mo autor [cat. 58], propone desplazamientos
aleatorios de los intérpretes, pertrechados
con reclamos para pajaros, en una parodia
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José Luis Castillejo, Variacion
sobre «Composition with Red,
Blue and Yellow» [Composicion
conrojo, azul y amarillo],

de la serie Exposicién por
correspondencia, 1966. Coleccién
particular. Foto: Henar Riviére
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Juan Hidalgo, Tamaran (Gocce
di sperma per dodici pianoforti)
[Tamaran (Gotas de esperma
para doce pianos de cola)],
1974, en el Concierto Zaj del
festival L'orecchio nell'occhio
[El oido en el ojo].

Teatro di Porta Romana,

Milan, 21 de marzo, 1981.

Foto: Fabrizio Garghetti




Walter Marchetti, dos
hojas del libro Arpocrate
seduto sul loto
[Harpacrates sentado
sobre el loto], 1968 [cat.
19]. Libro de artista.
Propiedad particular
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JUAN HIDALGO
Tamaran (Gocce di

sper-

ma per dodici pianoforti)

[fragmento], 1974.
7min1l s [cat. 57]
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de la estructura compositiva tradicional de la
caccia'.

Sin embargo, serfa en los afios setenta
cuando Zaj volviera a prestarle una especial
atencion al sonido. Para entonces, el grupo
habia adoptado su forma definitiva; tras ir
acogiendo a diversos colaboradores a lo lar-
go de los afios, habia quedado conformado
como la «hidra de tres cabezasy, a la que sue-
le referirse Hidalgo, con la performer donos-
tiarra Esther Ferrer, como tercera integrante,
junto a él y el italiano. La busqueda colectiva
de la década anterior habia dado paso, ade-
mas, a lenguajes mas personales, que se pro-
yectarfan en las incursiones de cada uno de
los tres artistas en el ambito del arte sonoro.
Esther Ferrer, por ejemplo, realizaria dos apor-
taciones al arte radiofénico centradas en una
cuestion tan importante en sus performances
como es el tiempo, su pluralidad y sus modos
de medicionY. Juan Hidalgo, por su parte, se
serviria de la composicion e interpretacién
musical como un (inter)medio mas en el que
explayar una poética de importantes conno-
taciones biograficas y sexuales, con piezas
como Tamaran (Gocce di sperma per dodici
pianoforti) [Tamaran (Gotas de esperma para
doce pianos de cola)], 1974 [cat. 57], que en-
laza con una accién realizada afios antes para
el evento colectivo Falling Event [Evento de
caida] (1966), de la artista fluxus Mieko Shio-
mi, y que posteriormente adoptd la forma de
un poema titulado Gotas de esperma (el otro
etcétera sin fin) (1973). Pero el mas prolifico
explorador del universo soénico seria Walter
Marchetti. A través de una amplia discografia,
el italiano ahondaria en las profundidades del
sonido, haciendo de su insatisfaccién con la
musica al uso un fértil territorio (anti)estético.
Enél, ladenunciade las limitaciones del hecho
sonoro entendido en un sentido tradicional se
convierte en una auténtica demostracién de
las infinitas posibilidades a las que lo abrid la
experimentacion transfronteriza de Zaj®.

1 Walter Marchetti, Un mito musical (de la
mitologia moderna), 25 de mayo de 1965,
cartén zaj.

2 Ramon Barce, Toda frontera, abril de 1965,
carton zaj.

3 W.Marchetti, Un mito musical..., op. cit., s. p.

4 Jacques Ranciére, El reparto de lo sensible
(trad. Cristébal Duran). Santiago de Chile: LOM
Ediciones, 2009, pp. 9-19.
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Juan Hidalgo, «Cronologia biografica: los 60y.
Disponible en: http://www.juanhidalgo.com/
img/02cronologia/textos/60S.pdf [consulta:
16 de mayo de 2016].

Higgins tomo el término intermedia del poeta

y pensador inglés Samuel Taylor Coleridge
(1772-1834). Su ensayo «Intermediay vio la

luz por primera vez en Dick Higgins (ed.),
Something Else Newsletter,vol.1,n.° 1

(febrero de 1966), s. p. Disponible en: http:/
www.primaryinformation.org/oldsite/SEP/
Something-Else-Press Newsletter VINI1.pdf
[consulta: 23 de junio de 2016]. Cf. también Dick
Higgins, «Some Thoughts on the Context of
Fluxusy, Flash Art, n.° 84-85 (octubre-noviembre
de 1978), pp. 34-38. En cuanto a la referencia al
uso previo de la forma «arte hibrido», se debe a
la artista zaj Esther Ferrer, en conversacién con
la autora el 12 de abril de 2009.

Para mas detalles sobre el empleo de las
expresiones «musica de acciony y «teatro
musical», asi como su conexién con otras
préacticas performativas contemporaneas
como el happening, véase Henar Riviere,
«Especulaciones: Zajy la critica espafiolay, en
Actas del XVIIl Congreso CEHA: Mirando a Clio.
El arte espafiol espejo de su historia [celebrado
en Santiago de Compostela del 20 al 24 de
septiembre de 2010]. Santiago de Compostela:
Universidad de Santiago de Compostela, 2012,
pp. 1569-1572.

Transcrito en José Antonio Sarmiento (com.),
Zaj [cat. expo.]. Madrid: Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, 1996, p. 67.

Juan Hidalgo, «Zaj: el oido en el ojoy» [entrevista
con Carlos Jiménez], Lapiz, n.° 56 (1989), p. 48.
Ramdn Barce, «Entre plasticay musicay,
Aulas. Educacién y cultura, n.° 22 (1964), p. 12,
transcrito en Ramon Barce, Las palabras de la
musica. Escritos de Ramdn Barce (ed. a cargo
de Juan Francisco de Dios Herndndez y Elena
Martin). Madrid: ICCMU, 2009, pp. 153-158.
Ramon Barce, «Vanguardia. Musica
experimental en Madridy, /ndice, n.° 193 (1965),
transcrito en R. Barce, Las palabras de la
mdsica, op. cit., p. 695.

José Luis Castillejo, «La sensibilidad de lo
actualy, en José Luis Castillejo, Actualidad y
participacién. Una filosofia contemporanea.
Madrid: Tecnos, 1968, pp. 54-55.

Para una ampliacién de esta lectura
performativa de los cartones zaj, véanse Henar
Riviere, «La escritura performativa del grupo
Zaj: libros de artista, arte postal y etcéterasy,
Hispanic Issues [Minnesota, en prensa]; Henar
Riviere, «El arte postal de Zaj: una escritura
performativa», Minerva, n.° 25 (2015),

pp. 63-68; y Henar Riviere, «Papeles para la
historia de Fluxus y Zaj: entre el documento

y la préctica artistica», Anales de Historia del
Arte, n.° 21 (2011), pp. 421-436.
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Véanse Henar Riviere, «Arpocrate seduto sul
lotow, en Carlos Diaz-Bertrana (com.), Walter
Marchetti. Musica visible [cat. expo.]. Las
Palmas de Gran Canaria: CAAM, 2004, pp.
19-31; y David Pérez, «El arte sin géneros: los
etcéteras y el Viaje a Argely, en David Pérez, Sin
marco: arte y actitud en Juan Hidalgo, Isidoro
Valcarcel Medina y Esther Ferrer. Valencia:
Universidad Politécnica, 2008, pp. 29-64. En
cuanto a las obras citadas: Festival Zaj | (1965),
conjunto de cartones zaj; José Luis Castillejo,
Exposicién por correspondencia, otofio de 1966,
serie de cartones zaj; Juan Hidalgo, Viaje a
Argel. Madrid: Artes Gréficas Luis Pérez, 1967;
y Walter Marchetti, Arpocrate seduto sul loto.
Madrid: Artes Gréficas Luis Pérez, 1968

[cat. 19].

J. Hidalgo, «Zaj: el oido en el ojoy, Lapiz,

op.cit., p.44.

Véase Walter Marchetti, La caccia (da
«Arpocrate seduto sul lotoy) [vinilo]. Milan:
Cramps Records, 1974 [cat. 58]; incluida
también en Walter Marchetti, Suoni dentro
suoni [CD]. Milan: Cramps Records, 1996.
Puede escucharse un fragmento en Miguel
Alvarez-Fernandez y Henar Riviére, «Walter
Marchettiy, en Ars Sonora, programa de RTVE
emitido el 7 de febrero de 2009. Podcast
disponible en: http:/www.rtve.es/alacarta/
audios/ars-sonora/ars-sonora-walter-
marchet-07-02-09/406723/ [consulta: 12 de
junio de 2016].

Se trata de Al ritmo del tiempo (1992)y TATE T/
TO TU o La agricultura en la Edad Media (1994),
producidas por José Iges. La primera puede
escucharse en la pagina radioartnet: http:/
radioartnet.bandcamp.com/track/al-ritmo-
del-tiempo [consulta: 12 de junio de 2016]. La
segunda esta incluida en Rios invisibles [CD

colectivo]. Madrid: Hyades Arts, 1994 [cat. 239].

Para apreciar la afinidad entre estas obras y las
performances de Ferrer, véase Miguel Alvarez-
Fernéndez, «Esther Ferrer», en Ars Sonora,
programa de RTVE emitido el 3 de enero de
2009. Podcast disponible en: http:/www.rtve.
es/alacarta/audios/programa/esther-ferrer-
ars-sonora-03-01-2009/366410/ [consulta: 12
de junio de 2016].

Véase Juan Hidalgo, Tamaran (Gocce di sperma
per dodici pianoforti) [vinilo]. Milan: Cramps
Records, 1974 [cat. 577; un fragmento puede
escucharse en Roc Jiménez de Cisneros, «Juan
Hidalgo. Part II», en Avant # 11, serie de Radio
Web MACBA. Disponible en: http:/rwm.macba.
cat/en/research/avant_juan_hidalgo 1 2/
capsula [consulta: 23 de junio de 2016]; Mieko
Shiomi, Spatial Poem. Osaka: Osaka Kikaku
Center, 1976, p. 24; y Juan Hidalgo, Gotas de
esperma (el otro etcétera sin fin), reproducido
en J. A. Sarmiento, Zaj, op. cit., p. 160.

19 Paraunainmersién en el universo (anti)musical

de Marchetti, véase (o esctichese) M. Alvarez-
Fernandez y H. Riviere, « Walter Marchettiy,

en Ars Sonora, op. cit. Para consultar

su discografia, véase Gabriele Bonomo,
«Discografiay, en C. Diaz-Bertrana (com.),
Walter Marchetti. Musica visible,

op. cit., pp. 196-197.

2/

JOSEIGES y

CONCHA JEREZ

«La ciudad de agua (12
Sonic Postcard From The
Alhambra)y [fragmento]
en Rios invisibles, 1994.
2min59 s [cat. 239]
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n una columna publicada en The
New York Times en mayo de 1966,
el célebre critico de danza Clive
Barnes afirmaba con alarma que
el Departamento de Estado de los
Estados Unidos «estaba subven-
cionado por pintores europeos».
Efectivamente, el area de Cultura
de dicho departamento, desde ha-
cia afios, habia denegado a la Mer-
ce Cunningham Dance Company
(MCDC) las subvencio-
nes necesarias para rea-
lizar diversos proyectos
escénicos en el exterior y, en consecuencia,
muchos artistas plasticos de prestigio inter-
nacional habian comenzado a realizar dona-
ciones de obras para suplir esta falta de apo-
yo oficial®.

Barnes, gran abogado de la diplomacia
cultural, crefa que era un escandalo que la
MCDC no hubiera recibido ninguna ayuda
oficial aquella temporada: «Justo este afio
[1966] —argumentaba en su articulo—, la
MCDC ha recibido invitaciones de Sitges, Es-
pafia; otra del sur de Francia, una cita para
filmar una pelicula y otra mas del prestigioso
Festival de Berlin»®. Sin embargo, poco des-
pués admitiamuy optimista que «estahistoria



tiene un final feliz. El gran pintor espafiol Joan
Miré ha visto actuar al grupo de Cunningham
en Paris y ha mostrado tanto interés para que
la compafifa actue en Espafia que ha cedido
una pintura para pagar los gastos del viaje de
ida y vuelta a Europa a toda la compafiia»*
[cat. 13]. David Vaughan, en su crénica oficial
de la compafiia, confirmaba esta informa-
cién: «Los billetes de avion se cubrieron gra-
cias a una donacion de una pintura de Joan
Mird, quien ya habia conocido a la compafiia
en Paris en 1964»°.

Asi pues, el 29 de julio de 1966, de la mano
de John Cage, laMCDC actué por primera vez
en Espafia en un espectaculo organizado por
el audaz Club 49, del que Miré era miembro,
gracias al patrocinio de diversas institucio-
nes (Fomento del Turismo, Sindicato Local
de Hosteleria y el Casino Prado Suburense)
y, sobre todo, gracias a la venta de litografias
del artista catalan. Ademas de la troupe de
bailarines (integrada por Carolyn Brown, Bar-
bara Lloyd, Sandra Neels, Valda Setterfield,
Albert Reid, Peter Saul y Gus Solomons Jr.)
se conto con la luminotecnia de Beverly Em-
mons, el vestuario de Robert Rauschenbergy
el montaje musical de David Tudor y Gordon
Mumma, y todo bajo la direccion musical de
John Cage. La aprobacion de la famosa Ley
de Prensa de 1966, la extraordinaria inaugu-
racion ese mismo afio del Museo de Arte Abs-
tracto Espariol en Cuenca por Fernando Z6-
bel (desde 1981 es titular la Fundacion Juan
March) y esta coincidente actuacién pionera
en Espafia de John Cage y sus colaboradores
constituyen, sin duda, una prueba fehaciente
de que el panorama artistico y cultural del
pais estaba cambiando y saliendo de su rela-
tivo paramo cultural.

La eleccion de Sitges para la actua-
cién de una compafiia experimental y, mas
concretamente, la determinacién de que se
hiciera en el vetusto Teatro Prado (local del
Casino Suburense) no dejaron de resultar
sorprendentes. Segun Carles Santos, todo
se debid a una decision repentina porque «en
el Ultimo momento el teatro [de Barcelona]
que los tenfa que acoger no lo hizo, y al final
todo se trasladd a Sitges»®. Sitges, por otra
parte, contaba con muchas mas ventajas que
Barcelona: era un lugar de gran tradicién ar-
tistica, en donde incluso Serge Diaghilev, Léo-
nide Massine y otros miembros de los Ballets

Rusos se habian instalado en 1916. Ademas,
se encontraba muy cerca de La Ricarda (Casa
Gomis) propiedad de Ricard Gomis (1910-
1993) y su esposa Inés Bertrand (1915-1992),
matrimonio que también contribuyd genero-
samente a sufragar los gastos de la actuacion
de la MCDC en Sitges y a cuyos integrantes
ofrecié una fiesta o recepcion en su exquisita
propiedad.

Esta elegante residencia, construida en
una finca de la familia Bertrand, respondié a
un proyecto muy personal de Ricard Gomis,
ingeniero de formacién, aunque dedicé toda
su vida profesional al negocio familiar del
algodén. Los Gomis, grandes amantes de la
culturay el arte, pensaron La Ricarda no solo
como una residencia familiar para los fines de
semana y periodos de vacaciones, sino tam-
bién como un lugar de encuentro e inspira-
cion para creadores. El proyecto en principio
se encargd a Josep Lluis Sert, pero finalmen-
te recayd en Antoni Bonet (1913-1989), arqui-
tecto que habia trabajado brevemente con Le
Corbusier y con el propio Sert. De modo que
fue Bonet quien esbozé los planos del proyec-
to conforme a las directrices del atento ojo de
Gomis. El equipo de musica lo monté también
el propio Gomis utilizando la Ultima tecnolo-
gia a su disposicién y con el asesoramiento
técnico de Raimon Tort Aleman, propietario
de AUDIO, S. A., quien también participaria
en la instalacion del equipo para la actuacion
de laMCDC en Sitges’.

Como explica Marita Gomis, hija de Ricard,
«el disefio del equipo musical en La Ricarda
siempre fue de Ricard Gomis, un equipo que
iba ampliando y mejorando con las noveda-
des de Hi-Fi que iban saliendo al mercado in-
ternacional especializado. Seguramente, Rai-
mon Tort daba sus opiniones en momentos
determinados, pero laidea rectora del equipo
que habia en La Ricarda siempre fue de mi
padre. Esta aficién a la musica y a la repro-
duccién del sonido ya comenzé cuando era
muy joven: la primera radio que se escuchd
en su casa fue la que monté Ricard con solo
13 0 14 afios»®.

Ricard Gomis y su hermano Joaquim Go-
mis, naturalmente, fueron algunos de los
miembros mas importantes del Club 49, jun-
to con Joan Prats, Joan Brossa, Josep Maria
Mestres Quadreny, Sebastia Gasch y Joan
Mird, entre otros. Todos ellos individualmen-
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Pég. 144, arriba:
Fotograffa actual de La
Ricarda o Casa Gomis,
disefiada por Antoni
Bonet en 1953, en El Prat
de Llobregat, Barcelona.
Foto: Sergi Ramos

Pag. 144, abajo:
Gordon Mumma, John
Cage (de espaldas),
Raimon Tort y David
Tudor durante las
preparaciones para la
actuacion en el Teatro
Prado, Sitges, julio de
1966. Archivo Gomis
Bertrand.

Foto: desconocido

Pag. 145:
Merce Cunningham
durante un ensayo en
el Teatro Prado, Sitges,
julio de 1966. Archivo
Gomis Bertrand.
Foto: desconocido
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Cartel del evento
Merce Cunningham
and Dance Company,
Sitges, 29 de julio

de 1966 [cat. 13].
Disefio de Joan Miré.
Coleccién Fundacion
Juan March, Madrid.
Foto: Dolores Iglesias/
Archivo Fundacion
Juan March
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Pags. 147-149:
Correspondencia
entre John Cage,
Joan Mird y Jacques
Dupin para organizar
los conciertos

en Sitgesy en la
Fundacion Maeght en
Saint-Paul- de-Vence,
¢. 1965. Northwestern
University Library
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Galerie Maeght

13 rue de Tehéran
PARIS B

ALl ——

Tatbphcos AT 0143 Paris, november the 25th
Tiidgrammas = Galmaoght

i
/

Fveny et
T

f Monsieur John CAGE
,‘u Stony Point
: NEW YORK 10980
Q U.S.A,
: E Deax Sir,

Being for a few days in Paris, Monsieur Mire asked me to answar for
him to your letter of november the fourth,

He is delighted that the Merce Cunningham Company had the idea of
including Spain in its tour, He is also very happy that you are planing shows at
the Maeght Foundation, he will personnaly be there, To help you with your plans

in Barcelona and in Saint Paul de Vence, he agrees to execute a work that he will
put at your disposal,

Yoe.
T A AL s

>V

On the other hand, there is another plan of Miro T would like to speak
about, He has just finished to carve three series of etchings called " Three days
of an engraver ", We are preparing this edition under the shape of a portofolio,
Miro who is used to haye his etchings preceeded by a text - from a poet or a
writer - thought, for this time, of publishing them, with a partition of a contermnpo-

2l Ae 7
f/'_é:’a/'l

. rancous musician and he deeply wishes that it was you, If you agree with this idea
~  we would have to reproduce three small partitions of yours - or one in three parts -
not obviously unpublished, as well as a little text reminding this meeting of a
\"\ § composer an a painter,
\\\ Previously, I will send you a set of all the etehings, Could you, please,
\E tell me if there would be important rights to pay to your editor and to yourself ?
Lo é 1 hope that this plan of Miro will keep all your attention,
. Yours singerely,
X ¢

B

N

e : . Ty 2~
YT Jleqte,u]:l N =

- ®
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Stony Point, New York 10980
December 3, 1965

M. Jacgues Dupin
Galerie Masght

13 rue de Teheran
Paris VIII

Dear Mr. Dupin:

Your letter gave me much pleasure, The frisndiness
of Miro is heart-warming. Please convey my thanks to him and say
that I look forward keenly to the great pleasure scon of mesting him,
Tell him, too, that I recently visited Morton Neuman in Chicago, the
collector whoss dining room is made so pleasureable by the many
pailntings of Miro == and drawinge =-- which are on the walls. Our
Cunningham Dance Co was there for & supper and we were all very
harpy. 1 only regredted not being there with Mire too.

Miro's gift of a painting makes our plane to coms to Europe next
summer and fall absolutely feasible.

About Miro's proposal to include with his etchings a text and
ménusceript of mine: I Am moat enthusistic and sa= Yesl In the
meantime send me more details, and then I will make proposals. I
would like to know the exact space, receive the set of etchingo, etec.
On my last visit toc Europe, it seems to me, I saw & booklet in

hapdwriting. Heautifully done. Wae it by Miro? Has he made such
a book? At any rate, would you like my text in handwriting?

We'll ses.
/f’ '11'-
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te, y el Club 49 como institucion, desempefia-
ron un papel muy relevante en la preparacion
de la actuacién en Sitges (ademas de Juan
Hidalgo, compositor que habia conocido Ca-
ge en los cursos de Darmstadt en 1958). Ma-
ria Lluisa Borras recuerda que «a través del
Club 49 invitamos a Merce Cunningham para
que viniera a bailar a Barcelona. Estaba ha-
ciendo una gira por Europa con John Cage y
Robert Rauschenberg, y le enviamos una car-
ta que escribi yo, explicando que el Club 49
queria presentar su espectaculo, y él contes-
té que si. Sin embargo, el presupuesto que
fij6 era muy elevado, y el Club 49, formado
por un grupo de personas voluntarias, no te-
nia fondos. Miré hizo una litografia que regald
a los miembros del Club 49 —todos tenemos
una— vy el resto se puso a la venta; con ella
pudimos traer a Merce Cunninghamy»®.

La belleza austera de los parajes de El Prat
del Llobregat y la pureza del disefio arquitec-
ténico y de los interiores de La Ricarda, que
incluian la estilizada silla Butterfly, dejaron
una fuerte impresion en todos los miembros
de la MCDC, sobre todo en el compositor
John Cage. EI mismo dejé constancia de la
fiesta en La Ricarda y la generosidad de la fa-
milia Gomis con estas palabras: «Pasamos el
atardecer sobre el césped de la propiedad de
Ricardo Gomis en las afueras de Barcelona.
Las tortillas fueron deliciosas (tortillas de pa-
tatay cebolla). A pesar de que estabamos to-
dos (ademas de las cinco hijas [de los Gomis]
y muchos otros invitados), el espacio era tal
que no parecié que fuera una fiesta con mu-
cha genten©.

Afios después, Cunningham también evo-
caria aquellos dias en unas declaraciones a E/
Pais: «Actué en Sitges invitado por Joan Mird,
él dibujé el cartel de nuestra gira»" [cat. 13].
Cage recuerda que su primer contacto directo
con Mir¢ se produjo en los afios sesenta: «Un
dia llamé a Miré —cuenta el musico—. Estaba
en un hotel de Nueva York a punto de salir ha-
cia Europa. Nuestra conversacion se desarrollé
en francés pese a que no nos conociamos. Le
pedi que hiciera una donacién de una pintura
a la Cunningham Dance Foundation, y le ex-
pliqué que este regalo haria posible la gira por
Europa de los bailarines. Sabfa que habia visto
las actuaciones de Cunninghamy su compafiia
en 1964 en el Théatre de I'Est Parisien y que se
habia entusiasmado. Miré me contesté que le

escribiera una carta. Asi o hice. Me respondié
generosamente no solo prometiéndome la do-
nacioén, sino proponiéndome actuaciones en
Espafia para las que él crearia el péstery®?.

Otra persona que intervino entre Cage y
Miré fue Jacques Dupin, asesor de la Galerie
Maeght, ademas de critico, comisario y eru-
dito especialista en la obra del pintor. EI 25
de noviembre de 1965, Dupin escribe a Cage
afirmando que el pintor «esta encantado de
que la Merce Cunningham Company haya te-
nido la idea de incluir Espafia en su gira. Tam-
bién esta muy contento de que hayan hecho
planes para actuar en la Fundacién Maeght,
él acudira alli en persona. Para ayudar con
todos estos proyectos en Barcelona y Saint-
Paul-de-Vence, Mir6 acepta ejecutar una obra
que pondra a su disposiciény®. Meses des-
pués, el 12 de marzo de 1966, Cage con tono
desesperado escribe a Dupin: «El estado de
las finanzas de la Merce Cunningham Dance
Company es tal que no podremos actuar en
Europa si no se cubren los gastos del viaje.
Dependemos de la generosidad de Miré. [...]
Usted entendera que necesitamos su con-
firmacién lo antes posible. Por favor, digame
qué cantidad podemos esperar de la venta de
la obra de Miré. La gira depende de ello»*.

A pesar de los obstaculos monetarios, la
actuacién en Sitges se confirmd. El primero
en llegar fue John Cage, y el compositor Jo-
sep Maria Mestres Quadreny se acercé al ae-
ropuerto a recibirlo. EIl compositor catalan lo
recuerda asi: «Yo me ocupé de recoger a Cage
en el aeropuerto para trasladarlo al hotel Te-
rramar de Sitges. Hablaba suficiente francés
para mantener una conversacion, y al tratarse
de una persona muy extrovertida, emprendi-
mos una animada charla. Empezé contando-
me el gozo que sentia al circular por la costa
del Garraf, tan similar, segun decia, a la
costa californiana, de donde él era oriundo
[...]. La representacion del espectaculo fue
todo un éxito. Un publico expectante llenaba
a rebosar el Teatro Prado y aplaudié a los ar-
tistas con fervor, e incluso vi a algunos com-
positores jévenes madrilefios. Al dia siguiente
Ricard Gomis ofrecié una recepcioén en La Ri-
carda a la que invité a toda la compafiia, y pu-
dimos compartir unas horas y unas copas con
todos ellos»®.

El compositor Gordon Mumma ha descrito
en sus memorias sus impresiones de un cu-



Carolyn Brown durante
el ensayo en el Teatro
Prado, Sitges, julio de
1966. Archivo Gomis
Bertrand.

Foto: desconocido

Programa de mano

del evento Merce
Cunningham and Dance
Company, en el Club 49
de Sitges, con mUsica
de John Cage y David
Tudor, 1966

MERCE CUNNINGHAM and DANCE COMPANY

MERCE CUNNINGHAM. with CAROLYN BROWN
T
BAREARA LLOYD SANDRA WEELS WALOA EETTEATIELD
ALBERT WECD BETER SAUL BUE SOLOMONS, Jr.

SOHM CAGE: Masigal Daecisr GRADDN MUMME: Ssend Syitem
DAYID TUDEE: Pigee and Bouad Bystem EVERLT EMUDNS: Lighting

PROGBRAM

SUITE FOR FIVE _BOHN CAGE
ERR - T W fow s A
DL iy P BOLD: & Mewvie 1R, Tramefisn BOLO: Bhissss
GUET, Extwased Wwesest  BOLD| Gfjmrvies QUANTET
LR EANNE R g NEviRE W aa R 69 Neunrtilies gireeics de o cerhe muais
e m puaas dp wer Biesdinn i mildhe e b segee G pEl s
Mercs Cunningham Carclyn Brown
Barbara Lioyd Sandra MNesls Aloert Raid

COAFUBl Rebert Arsmmsasory FUAE: Jiks Cage end Bymd Tpder
—— INTERMISSION ——
WINTERBRANCH LAMONTE Tﬂm

ity [F mmendy “hpsl )

Merce Cunningham Carplyn Brown
Barbaralloyd Sandra Neels Albert Reid- Gus Solomons, Jr.
Comtuman by Roborl Asswchesbong
e, [NTERMISSTON —

HOW TO PASS, KICK. FALL AND RUN JOHMN CAGE

| 1y

Merce Cunningham Carelyn Brown
Barbam Liayd Vitlda Satterfisld Sandra Nosls

Aibart Reid Pater Saul Gun ?-olaEm:. &L,
undacion

PACOAARA SLJETS & uh SORIALE Chuand










154

rioso episodio etilico durante los ensayos de
Sitges, acentuado por el tremendo calor del
mes de julio: «Cage compré una botella
de un jerez extrafio y fuerte, Sandeman's
Sherry Brown Bang. [...] Media hora después,
la botella ya estaba vacia y hacia ain mas ca-
lor [...] entonces David Tudor abrié otra bote-
lla de licor de coco que tenia escondida[...] Al
final, una pequefia furgoneta nos llevo al hotel
en un trayecto surrealista»®®. La principal bai-
larina de la MCDC, Carolyn Brown, también
recuerda en su autobiografia que la actuacion
Unica en Sitges «no comenzd hasta una hora
antes de medianoche. Normal para Espafia,
anormal para nosotros»v.

La recepcion critica fue espectacular,
aunque algun periodista insistié en llamar
en alguna ocasién al coredgrafo «Mercé»
(en femenino y catalan, refiriéndose al po-
pular nombre de pila de Catalufia)®. Xavier
Montsalvatge, por ejemplo, destacé en La
Vanguardia que «se trata[ba] de un espec-
taculo de importante significacién, de una
transcendencia y un alcance artistico ex-
cepcional...»®. Arturo Llopis (Arturo Llorens
Opisso) escribié un reportaje en el mismo
diario sobre las actividades vanguardistas del
Club 49. Ademas de entrevistar aJoan Prats y
a Joaquim Gomis, citaba al alcalde de Sitges,
quien declaraba que esperaba que la MCDC
devolviera a su ciudad «el ambiente artistico
de antafio». EI mismo comentarista se apre-
suré a publicar la primera e hiperbélica criti-
ca: «Dicto esta nota cuando aun resuenan en
el Teatro Prado, de Sitges, los aplausos de un
publico entusiasta y conocedor que ha llena-
do totalmente el local de la antigua entidad
suburensey. Sebastia Gasch en ABC destaco
lo que en su opinién mostraba el dinamismo
cultural de Catalufia en oposicién a Madrid?°.
Montserrat Albet en Serra d'Or se centré enla
musica de John Cage y no tanto en la coreo-
grafia; a sujuicio, las obras de Cage se podian
emparentar con las ideas de la opera aperta
de Umberto Eco?.

Segln el programa de mano, se presen-
taron tres coreografias, Suite for Five [Suite
para cinco], basada en Music for Piano 4-84
[MUsica para piano 4-84] de John Cage;
Winterbranch [Rama invernal], basada en
2 sounds (April 1960) [2 sonidos (abril de
1960)] de La Monte Young, y How to Pass,
Kick, Fall and Run [Cémo pasar, golpear, caer

y correr], basada en un texto leido de John
Cage. No sabemos exactamente cémo fue
la actuacion en el Teatro Prado (aparte de
los compositores y de las obras menciona-
das en el programa de mano), pero nos po-
demos aproximar al espectéaculo a través del
filme de Klaus Wildenhahn, John Cage, que
documenta la preparacion del espectaculo
que se montd pocos dias después en Saint-
Paul-de-Vence, en la Fondation Maeght. La
filmacion muestra, ademas de los ensayos y
la coreografia de algunas piezas, los didlogos
y comentarios de John Cage, a Miré (quien,
curiosamente, asistié a la actuacién en la
Maeght pero no a la de Sitges), al director de
la Galerie Maeght, Daniel Lelong, y a su pro-
pietario, Aimé Maeght.

Sea como fuere, el desembarco en Sitges
de la MCDC hace cincuenta afios exactos se
considera un punto crucial en la cultura espa-
fiola, tanto en las artes plasticas como en la
musica. Carles Santos ha tildado aquella ac-
tuacion de «traumatica»?? por lo que supuso
para la musica espafiola. Y, ademas, muchos
estudios eruditos recientes sobre el arte con-
ceptual, la musica electrénica, la danza ex-
perimental y el arte sonoro consideran la ac-
tuacién en Sitges como una de las primeras
piedras fundacionales de muchos de estos
movimientos en Espafia®. Al final, Clive Bar-
nes acabd por tener razén: el Departamento
de Estado estaba subvencionado por pinto-
res europeos, al menos la gira de la MCDC
se habia pagado con obras de Joan Miré. Y
gracias a ello, en parte, Espafia resurgié de su
paramo particular.
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Clive Barnes, «Dance: Trouble with Going
Abroady, The New York Times (Nueva York, 21
de mayo de 1966), p. 24. Todas las traducciones
son mias.

Ante la falta de apoyo oficial, John Cage y
Jasper Johns crearon en 1963 la Foundation
for Contemporary Performance Arts, un

ente dedicado a vender obras de arte para
subvencionar las actuaciones de la MCDC.

La lista de artistas que en los afios sesenta
donaron obras incluye: Marcel Duchamp,
Jasper Johns, Roy Lichtenstein, Barnett
Newman, Robert Rauschenberg y Frank
Stella, entre muchos otros. La politica de
subvenciones en contra de la MCDC (y
favorable a Martha Graham), asi como el
patrocinio de la danza contempordnea a
través de las artes pldsticas, se examinan
detenidamente en el estudio de Naima Prevots,
Dance for Export: Cultural Diplomacy and the
Cold War. Middletown, Conn.; Hanover, NH:
Wesleyan University Press; University Press of
New England, 1998.

C. Barnes, «Dance: Trouble with Going Abroady,
The New York Times, op. cit., p. 24.

Ibid.

David Vaughan, Merce Cunningham: Fifty Years.
Nueva York: Aperture, 1997, p. 152.

Recogido en la entrevista de Josep Rovira

con Carles Santos, «El piano ya me lo traigo
yoy, en José A. Sanchez y Ana Huedo (eds.),
Situaciones: un proyecto multidisciplinar en
Cuenca. Cuenca: Ediciones de la Universidad de
Castilla-La Mancha, 2003, p. 93.

El equipo, seglin el programa de mano de la
velada, consistia en los siguientes aparatos:
«James B. Lansing, Marantz y Revox». Todo un
lujo.

Correo electrénico de Marita Gomis, hija de
Ricard Gomis e Inés Bertrand. Agradezco
enormemente su ayuda en la redaccién de
este articulo, asi como su disposicién en el
préstamo de fotografias y otros materiales.

Mi agradecimiento a Pilar Subira, quien me
presentd a Marita y quien, como experta en
musicas experimentales, me ha asesorado
durante la redaccion de este texto.

Véase la entrevista con Borras en Joan Punyet
Mird, Al voltant de Miré. Barcelona: Fundacio
Joan Miré, 2014, p. 74.

John Cage, Empty Words. Middletown, Conn.:
Wesleyan University Press, 1979, p. 86.

Cf. El Pais (Madrid, 25 de julio de 1985).

John Cage, A Year from Monday: New Lectures
and Writings. Middletown, Conn.: Wesleyan
University Press, 1967, p. 85. Hay edicién en
espariol: Del lunes en un afio (trad. Isabel
Fraire). México DF: Biblioteca Era, 1974.

Véase la correspondencia inédita de John Cage,
The John Cage Collection at Northwestern
University Library, especialmente las cajas y

carpetas siguientes: Box 5, Folder 10, Sleeve
1; Box 5, Folder 11, Sleeve 11; Box 6, Folder 4,
Sleeve 12; Box 6, Folder 6, Sleeve 4; Box 6,
Folder 6, Sleeve 4; Box 112, Folder 6, Sleeve 16.
Mi sincero agradecimiento a Greg MacAyeal,
conservador de la Biblioteca Musical de
Northwestern University, por facilitar estos
documentos. Se acaba de publicar una
seleccién de estas cartas que no incluye los
fragmentos que cito. Véase John Cage, The
Selected Letters of John Cage (ed. a cargo de
Laura Kuhn). Middletown, Conn.: Wesleyan
University Press, 2016.

14 Ibid.

15 Josep Maria Mestres Quadreny, Tot recordant
amics. Tarragona: Arola, 2007, p. 166.

16 Gordon Mumma y Michelle Fillion (eds.),
Cybersonic Arts: Adventures in American New
Music. Champaign, IL: University of Illinois
Press, 2015, pp. 181-182.

17 Carolyn Brown, Chance and Circumstance:
Twenty Years with Cage and Cunningham. Nueva
York: Alfred Knopf, 2007, p. 472.

18 Delfi Colomé, «Dansa transitiva», Assaig de
teatre: revista de I'’Associacié d'Investigacid i
Experimentacié Teatral (Monografic: Dansa
a Catalunya), 66 & 67 (2008), pp. 85-94.
Disponible en: http:/www.raco.cat/index.php/
assaigteatre/article/viewFile/146391/233185
[consulta: 6 de junio de 2016].

19 Estacitay las dos siguientes se publicaron en
La Vanguardia los dias 16,29 y 30 de julio de
1966, respectivamente.

20 Cf. ABC (Madrid, 6 de agosto de 1966).

21 Cf.Serrad'Or (Barcelona, agosto de 1966).

22 Carles Santos, «El piano ya me lo traigo yo», en
Situaciones..., op. cit., p. 93.

23 Véanse por ejemplo: Lloreng Barber y Pep
Llopis, «Nuevas musicas y danza en la Espafia
de hoy», Variaciones. Cuadernos de musica
contemporanea, n.° 3 (febrero de 1995) p. 33;
Pilar Parcerisas, Conceptualismo(s) poéticos,
politicos y periféricos: en torno al arte conceptal
en Espafia 1964-1980. Madrid: Akal, 2007; Jorge
Luis Marzo y Patricia Mayayo, Arte en Espafia
(1939-2015): ideas, practicas, politicas. Madrid:
Cétedra, 2015; Pompeyo Pérez, «Musicay
situacionismo: de John Cage al punk rocky,
Revista de musicologia, vol. 32, n.° 2 (julio
de 2009), pp. 579-590; Helga de la Motte-
Haber, «Die Gruppe Zaj: Cage-Rezeption in
romanischen Léanderny, Positionen: Beitrage zur
Neuen Musik, n.° 21 (noviembre de 1994), p. 32.
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a creacion sonora y de la musica
experimental en el Estado espafiol
desde la transicién hasta finales
de los noventa merece un analisis
particular: la apariciéon de un im-
portante conjunto de creadores
que realizaron sus trabajos y los
dieron a conocer fuera de los cir-
cuitos habituales de la musica y
del arte, el contexto en que surgio,
las causas que lo motivaron y los

modos y las maneras en

que ocurrid, asi como la

relacion de quienes parti-
ciparon en todo ello y la evolucién posterior
hasta el momento presentel. Para compren-
der la produccién, la publicacién y los modos
y canales de distribucion del arte sonoro en
un sentido amplio en las dos décadas que van
de finales de los afios setenta a finales de los
noventa, es preciso recapitular no ya lo ocu-
rrido desde el inicio de los sesenta y durante
esas décadas (lo que se realiza en textos de
este mismo catalogo), sino cémo se elabo-
raron las obras, cudles fueron sus medios de
produccion, cémo se dieron a conocer y con
qué posibilidades de archivo y documenta-
cion cuentan en la actualidad, asi como las
relaciones entre los creadores, tanto den-



tro del pais como fuera de él. Igualmente se
hace necesario observar la evolucién que
se ha producido desde la generalizacion del
uso de internet, aproximadamente a media-
dos de los noventa.

La situacion de la creacion sonora y de la
musica de los sesenta en Espafia se caracte-
rizd, como en el arte de la época, por intentar
incorporarse a las corrientes coetaneas del
contexto occidental. Durante la década si-
guiente, se produjo una renovacion de los len-
guajes y de los planteamientos, con artistas
y colectivos cada vez mas comprometidos
ideoldgicamente, asi como la proliferacion
de practicas conceptuales en las que tam-
bién participaron creadores procedentes de
la musica contemporanea mas avanzada del
momento, como fue el caso de Carles Santos
en el Grup de Treball. En 1976, Macromassa
publicé en Barcelona Darlia microténica, con
su propio sello UMYU, primer ejemplo de au-
toedicién de uno de los grupos que abrieron
el camino para lo que ocurrié en las dos déca-
das posteriores, seguido en 1978 de su Con-
cierto parairen globo,y en 1979 del Disco rojo
de Perucho’s, en un contexto nada favorable,
pues una condicién necesaria para que una
fabrica de discos se hiciera cargo del prensa-
je era cumplir con todos los registros legales,
que se hiciera por medio de un sello disco-
grafico legalizado, que los autores estuvieran
dados de alta en la sociedad de gestiéon y que
las obras estuvieran registradas. Para lo que,
por entonces y durante unos afios mas, habia
que registrar partituras, con lo que de facto
se juzgaba quién podia acceder a la condicién
de «autor» musical y qué obra era suscepti-
ble de registro?.

La efervescencia de estas practicas creati-
vas independientes supondria un claro prece-
dente del movimiento que luego tuvo lugar en
todo el Estado durante los ochenta, ligado a
la eclosién de los fanzines, las radios libres, el
arte postal, la autoedicién y el intercambio de
casetes, asi como la actitud libertaria de mu-
sicos ajenos a las logicas del mercado y con
intenciones lejanas a las de las musicas co-
merciales. De hecho, las Jornadas Libertarias
Internacionales en 1977 en el parque Guell
incluyeron actuaciones de algunos de los
grupos y musicos mas significativos de toda
esa variada escena. Y si bien no existe nece-
sariamente una relacion directa causa-efecto

entre esto y todo lo que en apenas un par de
aflos comenzaria a suceder por doquier, si
que supone un antecedente y un elemento de
contexto que ayuda a entender lo que ocurrié
después, especialmente en relacién con las
practicas independientes y autogestionarias
y al alejamiento consciente, por parte de los
creadores de los ochenta enmarcados en el
movimiento independiente de casetes, de la
cultura de élite y de los mercados musical y
artistico convencionales y sus respectivos
métodos de difusién.

La aparicién a finales de los setenta de
emisoras de radio libres, como Radio PICA
en Barcelona, con una actitud de claro com-
promiso y con la voluntad de no someterse al
marco institucional de control de los medios
de comunicacién, y diversos programas, que
en los ochenta y noventa difundieron desde
la musica contemporanea a las musicas ét-
nicas y las nuevas musicas experimentales
que aparecieron con la revolucién de los gé-
neros que vino tras el punk, ofrecieron tanto
la posibilidad de dar a conocer lo que estaba
sucediendo en otros paises como de sentar
las bases para lo que realizarian los grupos
incipientes. Buena parte de los programas
los dirigieron musicos y creadores (como
Los silencios de la radio de Javier Hernando
o Escuela de sirenas a cargo de miembros de
Escupemetralla, Oscar Abril Ascaso y Sed-
contra, grupos que trabajaron con el apropia-
cionismo sonoro, el ruidismo y la electrénica).
Radio PICA fue en cierta medida un antece-
dente de concepto de lo que con el cambio de
siglo ocurrié en blogs y netlabels. También en
Radio 2 Clasica y Radio 3 de Radio Nacional
de Espafia se acogieron diversos espacios,
como los programas de musicas étnicas de
Luis de Pablo o la serie de Javier Maderuelo
y Fernando Milldn Experimentacién y Mdsicas
Fonéticas; y se produjeron obras de creacién
radiofénica como Radio Stress (1980) del
compositor, musicélogo y académico Miguel
Alonso, fundamental en la historia del arte
sonoro espafiol 3.

De una manera dispersa pero cada vez
mas interconectada, se fue tejiendo una red
de posibilidades, de grados de libertad, que
fomentd que se diera a conocer la creacion
sonora de diversos artistas y grupos en un
contexto en el que la movida era el discurso
artistico y musical dominante. En la musi-
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ca experimental y la creacién sonora de los
ochenta coexistian varias tendencias princi-
pales: una procedente de la «musica cultay,
representada, en gran medida, por los jéve-
nes compositores electroacusticos de tradi-
cion contemporanea, y otra resultante de la
situacion generada tras el punk y las nuevas
musicas electrénicas, industrial, etc., que en
parte retomaba planteamientos estéticos de
las vanguardias histéricas y del bruitismoy la
musica concreta. Aunque no pocos artistas
estaban en comunicacién (lo que establecia
un vinculo entre ambas), en general cada una
segufa caminos diferentes, si bien compar-
tian la necesidad de construir plataformas y
lugares de encuentro, intercambio, discusién
y difusién de su trabajos.

Esa dltima tendencia es la que mas cla-
ramente puso en marcha en los ochenta los
procesos de autoedicién, distribucién e in-
tercambio de discos y, sobre todo, de case-
tes. Tras el ejemplo pionero de Macromassa
y su posterior sello Laboratorio de Musica
Desconocida (LMD), aparecieron las case-
tes de Disefio Corbusier (Rafael Flores, Ani
Zinc y Javier G. Marin), de Comando Bruno
en 1980 y las de La Otra Cara de un Jardin,
el primer disco de Esplendor Geométricoy su
primera casete en 1981, y los sellos alegales
que fundaron (Auxilio de Cientos, EI Consu-
mo del Miedo y EGK, IEP de Luis Mesa, STl de
Javier Cinca, Grand Mal, la plataforma 4 Se-
llos...). Posteriormente, algunos se convirtie-
ron en sellos legales como Discos Esplendor
Geométrico (1985).

Aunque buena parte de los trabajos so-
noros y de musicas experimentales en los
ochenta y primeros noventa eran produccio-
nes individuales, fue extraordinariamente re-
levante la organizacion en colectivos de ma-
yor o menor cohesién (en algunas ocasiones,
como una simple aglutinacion por afinidad o
estilos comunes, en otras, con intenciones
estéticas o planteamientos programéaticos de
mayor alcance y una intencionalidad coopera-
tiva) en que los individuos y grupos compar-
tian intereses o plataformas de produccion o
distribucién, como puede ser el caso del sello
Ortega y Cassette, del Espacio P o del circulo
de musicos y creadores proximos a Esplendor
Geométrico; y llegaban a compartir en ocasio-
nes locales, equipos de musica y aparatos de
duplicacién de casetes. La cooperacion entre

unos y otros individuos y colectivos era muy
intensa, tanto en una misma ciudad como en-
tre ciudades y paises diferentes; o ala hora de
producir los trabajos de manera participativa
mediante colaboraciones y reelaboraciones
por medio de circuitos del mail art y el mail
music* (en las que empleaban técnicas como
el collage sonoro, el cadaver exquisito, el cut
up, etc.); o en la edicion y distribucion me-
diante pequefios sellos, editoriales a menudo
organizadas de manera casera por apenas un
individuo que producia sus propios trabajos
y los de otros compafieros sin ningun tipo de
registro legal. Estos intercambios y colabora-
ciones se realizaban frecuentemente a larga
distancia, con personas de otros paises, con
las que a menudo habia escaso o nulo contac-
to fisico, pero con un interés mutuo en lo que
hacian, y de lo que surgian ediciones, distribu-
ciones, recopilatorios y obras de creacion co-
lectiva. Todo esto se enmarcaba en una forma
de actuacion propia de las tendencias creado-
ras no oficiales en aquellos tiempos previos a
la generalizacién tanto de internet como del
software digital de trabajo con el sonido, que
vendrian a cambiar radicalmente la situacion,
en escalay en posibilidades.

También es sintomatica la distinciéon de
bastantes creadores entre los trabajos reali-
zados bajo su nombre y los firmados con un
seudonimo (a menudo con apariencia de gru-
po), asi como la abundancia de creadores que
realizaban sus producciones sonoras bajo
multiples heterénimos, cada uno de estos
con personalidad creativa claramente dife-
renciada e incluso con una evolucién diversa
en el curso del tiempo. Los ejemplos mas ca-
racteristicos fueron: Miguel Angel Ruiz (que
ademas produjo obras bajo los alias Orfeén
Gagarin, Nifilo Carburador, Exhaustor, Ventral
Metaphor y Funeral Souvenir); Luis Mesa (Re-
cursos Ajenos, Merz y Bercomice), o incluso
las colaboraciones entre ambos bajo el nom-
bre Técnica Material; Rafael Flores (Coman-
do Bruno, Noche en Bombay, EI Consumo
del Miedo y Psy Falange); Javier Hernando
(Melodindmika Sensor); Mario Ruiz (32 Gua-
jar's Faraguit, Sorollsec); Francisco Lépez (El
internado); Neo Zelanda (Ani Zinc), o Juan
Teruel (Proceso Uvegraf). Se puede interpre-
tar ese flujo de creacion sonora independien-
te y autogestionaria como algo deliberada-
mente ajeno al discurso cultural dominante.
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Laméaquina de cantar,
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32 Guéjar’s Faraguit,
Theobromania,

1986 [cat. 132]. Casete
autoreverse.

Coleccion particular de
Rafael Flores.

Foto: Dolores Iglesias/
Fundacion Juan March

Kalashnikov AO2,
¢.1985 [cat. 119]. Casete
colectiva. Coleccion
particular de Francisco
Felipe. Foto: Dolores
Iglesias/Fundacion Juan
March
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Los medios de autoproduccion de estos
creadores en muchos casos fueron escasos,
lo que fomentaba la inventiva y la fabricacion
0 adaptacién de instrumentos, desde oscila-
dores y todo tipo de generadores de sonido
al empleo libérrimo de las posibilidades de
los sintetizadores mas accesibles, o el uso
de grabadores de bobina abierta y de casete
como aparatos de construccion, reelabora-
cion o deconstruccion del sonido, mas alla
de su condicion de grabadores. A menudo se
reinterpretaban las técnicas de tratamiento
de cintas de la musica concreta e incluso del
montaje cinematografico.

Uno de los problemas a los que se enfren-
taron los creadores sonoros y los musicos
experimentales a finales de los setenta y du-
rante la década posterior, y que al menos en
parte fue el motivo de que surgiera todo un
movimiento espontaneo de autoproduccién,
fue la concepcion restrictiva y anticuada de
los derechos de autor y las practicas que
muchos creadores consideraban abusivas y
acaparadoras de las sociedades que los ges-
tionaban, y que mayormente se ocupaban de
proteger los intereses elitistas de una serie
de estrellas.

Asi, de manera mas o menos conscien-
te, un conjunto de nuevos creadores que
comenzaban su trabajo por aquellas fechas
vieron su oportunidad en los métodos de
produccion y distribucion que se estaban
empleando en otros paises, y aprovecharon
las ventajas tecnoldgicas que proporcionaba
la generalizacion de aparatos domésticos de
reproduccion de casetes, los cuales permi-
tian el montaje casero de obras musicales y
sonoras, y la publicacién de manera artesanal
de un numero mas reducido de copias, con
una minima inversién inicial. En ocasiones se
realizaban ediciones de ejemplares unicos o
tiradas muy limitadas y numeradas, que se
podian reeditar bajo demanda o segun el in-
terés que suscitaban. Esto ofrecia la frescura
de la realizacion de las copias y presentaba
ventajas frente a soportes como el vinilo,
que necesitaba de una mayor inversién para
realizar una edicién (las tiradas minimas que
prensaban las fabricas eran habitualmente
de un millar de discos, en ocasiones medio
millar, cuyo coste, incluyendo portada, regis-
tros, tasas e impuestos, podia tardar meses
en amortizarse)®. Y permitia, ademas, a los

artistas realizar disefios que jugaban con el
formato y transgredir el propio objeto de la
casete, su funda y carcasa. La presentacion
y acompafiamiento de las casetes alcanzé
un alto contenido estético, en la linea de los
libros de artista y libros o poemas objeto.
Muchos artistas sonoros colaboraban con
artistas visuales o realizaban las portadas y
presentaciones de las casetes como parte in-
tegrante de su produccién sonora, o en algu-
nos casos era la casete la que formaba parte
de un multiple. Entre los trabajos mas elabo-
rados plasticamente que experimentaban
con el soporte, realizados por autores que
se movian entre la musica experimental y la
creacion sonora y plastica, cabe recordar las
casetes de Mataparda (José Mesa Acosta),
ejemplares unicos pirograbados en la funda
y la carcasa, o las casetes que Pedro Bericat
realizé con diferentes técnicas y sus discos
objeto con negativos fotograficos transferi-
dos sobre resinas.

En cuanto a la distribucidn, la casete aven-
tajaba al vinilo por su reducido tamafio, su
facilidad de almacenaje y el menor coste de
envio por correo. Los ejemplares de aque-
llas ediciones limitadas, sobre todo en disco,
pero también en casete, alcanzan actualmen-
te precios desorbitados en el mercado de
coleccionistas, como fetiches y objetos
de deseo y especulacion, puesto que hoy en
dia muchas de las grabaciones estan acce-
sibles para la escucha o descarga a coste
cero en repositorios, blogs y netlabels o en
las webs de sus autores, quienes a menudo
ponen a disposicién documentos y piezas
sonoras con licencias abiertas, manteniendo
la filosofia con que produjeron las obras hace
tres décadas y haciendo gala de un concepto
progresista de los derechos de autor y de la
proliferacion de la creacion. Algo légico, espe-
cialmente en aquellos que empleaban, entre
las técnicas y los métodos que solian utilizar,
el apropiacionismo del patrimonio sonoro o
de fragmentos producidos por otros autores,
ya fuese de sonidos cotidianos o anénimos.
Los fanzines compartian con las casetes tanto
planteamientos de fondo como operativos o
de produccion, con medios econémicos simi-
lares, como la fotocopia (herederos en algu-
nos casos de los boletines y las publicaciones
de activismo politico realizados con multico-
pista durante el tardofranquismo) y formas



de difusién por canales alternativos. Entre la
multitud de fanzines que surgieron en la etapa
que va desde mediados de los setenta hasta
finales de los ochenta hubo varios dedicados
a las musicas experimentales y temas rela-
cionados, como Necronomicdén en Puertolla-
no (fanzine casete), Trepidacién en Tarrasa,
Syntorama en Renteria, Particular Motors en
Zaragoza o el Periédicodenadamasunahoja de
Macromassa en Barcelona.

Los canales principales de intercambio
fueron el correo, los encuentros, los viajes, las
pequefias muestras y los festivales que ser-
vian de nexo, o también las iniciativas que sur-
gieron en el arte postal, como las organizadas
por Enzo Minarelli, Nicola Frangione, Juppitter
Larsen o el colectivo TRAX. La vinculacion de
TRAX con el situacionismo y el neoismo, las
publicaciones personales de los autores y su
participaciéon en el uso de personajes ficti-
cios colectivos, como Luther Blissett y Monty
Cantsin, o el colectivo de escritores antiautoria
y contra los derechos de autor Wu Ming, son
demostrativos del clima que se vivia en estas
redes internacionales de intercambio y edicion
colectiva contrarias al mercado del arte y de
la musica.

Un caso significativo de la creacion a tra-
vés de sellos y distribuidoras independien-
tes es Andrés Noarbe: en 1980 estuvo en la
formacién del grupo Esplendor Geométrico
y se encargo de la produccion y distribucion
de sus discos y casetes desde los primeros
momentos con el sello EG (que se conver-
tirfa en Geometrik y luego en Rotor, sello y
tienda), y que publicé ya desde los primeros
ochenta los trabajos de otros musicos, tan-
to espafioles (desde Macromassa a Anton
Ilgnorant y diversas ediciones colectivas)
como autores relevantes de otros paises. Su
labor contribuy¢ a difundir directamente una
parte vital de la creacién sonora y de aquello
que se dio en llamar musica experimental,
producidas en Espafia, e indirectamente a
atraer la atencién internacional sobre lo que
aqui se realizaba. Otro ejemplo es el del es-
critor y editor Javier Cinca, en Zaragoza, con
el selloy tienda Sindicato de Trabajos Imagi-
narios (STI), que publicé y distribuyd en los
ochenta y noventa obras en casete de artis-
tas sonoros y musicos experimentales espa-
fioles, o fanzines como Particular Motors y E|
Suerio del Idiota®.

La generalizacion de los CD a finales de
los ochenta marcé el comienzo de la dismi-
nucién de la produccion en casetes y del de-
nominado International Cassette Network, si
bien el soporte en si mismo no modificaba
aspectos sustanciales, como la facilidad de
reproducciéon y de envio tras abaratarse el
proceso de copia desde el propio ordenador
en CD grabables. Lo més significativo es que
junto con estos nuevos soportes, ya en los
noventa, comenzd a extenderse internet,
con las facilidades de comunicacion e inter-
cambio que conllevaba, asi como la cada vez
mayor capacidad de proceso de ordenado-
res personales y programas accesibles que,
al permitir la grabacion, edicion y transfor-
macién del sonido, cambiaron radicalmente
el panorama. Algunos artistas empezaron a
trabajar en obras multimedia y especificas
para la red, y al tiempo surgieron paginas
que difundian obras, tanto creadas por los
mismos autores como aquellas en las que
simplemente se colgaban sin permiso, con
una intencionalidad mas de difusién y anti-
copyright que pirata. En cada contexto hay
que superar barreras y crear espacios de
libertad, zonas de autonomia, y, como ejem-
plo, todavia hay que recurrir a clausulas de
exoneracion y descargo de responsabilidad,
como la del blog Stahlfabrik (Wet Dreams),
o los casos mas recientes de Anomia y La
Olla Expréss Records. Estos espacios, como
Stahlfabrik, que al redactar este texto cuenta
con mas de seiscientas mil visitas, cumplen
un papel primordial para dar a conocer tra-
bajos, muchos de ellos de los ochenta y no-
venta, inaccesibles de otro modo, asi como
para mantener un archivo documental y so-
noro imprescindible’.

Entre los canales de difusién, la radio,
como se citd antes, constituye un vehiculo
natural para la creacién sonora, ya solo por
el hecho de que una parte especifica de la
creacion sonora es de indole radiofénica®.
Junto con los ejemplos mencionados, cabe
destacar el programa Ars Sonora de Radio
Clasica, dirigido por José Iges y en la actuali-
dad por Miguel Alvarez-Fernandez; Radio Fon-
tana Mix, iniciada por José Antonio Sarmien-
to; el programa Undae! en Radio Circulo de
Bellas Artes, a cargo de Campo de Interferen-
ciasy el netlabel Thrmnphone, o laradio enin-
ternet HOTS!
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A finales de los noventa surgieron los net-
labels ya con otros planteamientos, y seguian
varios modelos: desde los de uso gratuito a
los de pago, en un momento en el que la des-
materializacién del objeto musical convivia
con elementos materiales renovados, como
la recuperacion de la edicién en vinilo. Incluso
diversos netlabels ofrecieron también sopor-
tes fisicos en ediciones a menudo muy cui-
dadas, en una vuelta a la materializacion y al
carisma auratico del objeto artistico. Algunos
de los primeros netlabels aparecieron como
evolucion natural de sellos que editaban CD
y que se volvieron inmateriales, tal es el caso
de Hazard Records, que comenzé en 1998 en
Barcelona e inclufa iniciadores de la creacion
sonora independiente de finales de los afios
setentay de la década posterior.

En 2014, en el contexto del proyecto
MASE (iniciado por un amplio conjunto de
creadores sonoros espafioles y en si mismo
un ejemplo actual de la voluntad de autoor-
ganizacion de los creadores para crear plata-
formas de encuentro, divulgacién y estudio
sobre su trabajo y las condiciones en que se
desarrolla), se nos propuso a Mikel R. Nieto y
ami, con la coordinacion de Juan Cantizzani,
la elaboracion de unos textos que analizasen
el fendmeno de la produccion propia de los
autores en los ochenta y noventa y el desa-
rrollo posterior de nuevas formas, como los
netlabels, para el libro MASE. Historia y pre-
sencia del arte sonoro en Espafia®. Las con-
versaciones que mantuvimos entre nosotros
constataron la continuidad y actualizacién de
viejas practicas e intenciones de hace tres
décadas en los nuevos contextos digitales de
diseminacion, asi como las contradicciones
que han surgido (el empleo del formato net-
label a cargo de empresas que reproducen
el sistema tradicional de control y venta al
estilo de los sellos discograficos clasicos). El
escrito «They just don't have ity de Mikel R.
Nieto da buena cuenta de ello y constituye
una aguda reflexién sobre la creacion sono-
ra y los sellos digitales: «La esencia de los
netlabels no reside en el formato, sino en la
actividad de intercambio y en sus politicas.
[...]- Sulabor se diferencia de los modelos del
trabajo capitalista, estéan al margen del capi-
tal. Los netlabels se establecieron de mane-
ra auténoma, sin regulacion, ni autorizacion,
ni autoridad»®.

Al cabo del tiempo, y a modo de conclu-
sion, es significativo observar el recorrido pro-
fesional o el compromiso de algunos de los
creadores y agentes que, durante los ochenta
y noventa, editaron y distribuyeron sus obras
sonoras, crearon sellos editoriales propios y
para otros creadores, y establecieron plata-
formas y redes de intercambio, tanto de obras
como de ideas estéticas, y en ocasiones mas
alla de lo estético, como parte de su concep-
cion de una practica artistica independiente.
Asi se observa a quienes en su devenir perso-
nal se encuentran actualmente en otros ambi-
tos creativos que comparten con el activismo
politico (Marcelo Expdsito) o social y de pro-
teccion del patrimonio cultural y natural (José
Mesa Acosta, Mataparda, en Guimar, Teneri-
fe); quienes estuvieron muy activos y siguen
estandolo (como Javier Cinca con el sello STI);
quienes contindan organizando muestras y
festivales en los que otros tienen la oportuni-
dad de dar a conocer sus obras (Victor Nubla,
con la asociacién Gracia Territori Sonor, orga-
niza el encuentro internacional LEM); quienes
han desarrollado su practica en la docencia
(Miguel Molina, José Antonio Sarmiento, Ja-
vier Maderuelo, Concha Jerez, Mikel Arce, José
Luis Carles, Marta Cureses...); quienes se de-
dican de manera sutil o mas evidente a inves-
tigar y mantener accesible la documentacion
de todos estos eventos y obras de creacién
sonora (Javier Hernando, Francisco Lopez), o
quienes desde la plataforma MASE reivindican
la conservacion de la memoria colectiva y del
patrimonio sonoro.



1 Varios aspectos de los que configuran este
escrito se han venido desarrollando en
trabajos tedricos y de cardcter historiografico
aparecidos en diversas publicaciones previas.
Entre ellos, cabe recordar una ponencia
(de quien escribe estas lineas) presentada
durante los Segundos Encuentros de Video
y Altermedia, cf. Marta E. Martin (coord.),
Segundos encuentros de video/altermedia:
documentos de trabajo. Pamplona: Gobierno
de Navarra, 1999; la elaboracion de un
dosier colectivo, no publicado finalmente,
para Brumaria (2002 y 2005); y, por ultimo,
el exhaustivo material que se reunié para
Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera
publica en el estado espafiol, n.° 1 (2004).
Igualmente en el n.° 3 se desarrollan aspectos
centrales para la historiografia de la creacion
sonora. Para el andlisis de trayectorias
auténomas, véase Nekane Aramburu (ed.),
Historia y situacion actual de los colectivos de
artistas y espacios independientes en el Estado
espafiol (1980-2010). La otra historia. Vitoria:
Transforma (autoedicion), 2011.

2 Con eltiempo, la SGAE simplificarfa los tramites
y se admitirian grabaciones en cinta para
registrar obras electroacusticas y de creacion
sonora, si bien habia serias dificultades para el
registro de aquellas que estaban constituidas
por collages. El contexto en el que todo esto
sucedia se encuentra bien documentado en
Jaime Gonzalo, La ciudad secreta. Sonidos
experimentales en la Barcelona pre-olimpica
1971-1991. Madrid: Munster Records, 2013.

3 Otros programas relevantes fueron: La Rosa
de Vietnam en Radio 3 (Miquel Ibafiez Rius),
Radio Necrosis en Onda Verde (Andrés Noarbe
y Angel Alvarez) y los de José Manuel Costa en
Radio 3y El Pars.

4 Cf. Fernando Millan, «La vanguardia ante el
siglo XXI» [entrevista de Chema de Francisco],
en Radicales libres # 2. Madrid: Industrias
Mikuerpo, 1998.

5 Andrés Noarbe, «Electrénica underground
independientey, en Off_Herzios [web] publ.
2014. Disponible en: http:#/offherzios.blogspot.
com.es/2013/11/andres-noarbe-electronica-
underground.html [consulta: 18 de agosto de
2016].

6 Javier Cinca, Dramatis personae (Los papeles
del STI). Zaragoza: STI, 2014.

7 Eninternet existen proyectos de naturalezas
muy diversas e igualmente resefiables: I minute
autohypnosis, de Pedro Bericat, Ojos de musico
extraviado, de Javier Hernando, Spain pain,
Audiotalaia, Nostalgie de la boue, Mediateletipos
o radioartnet. O el archivo SOMN (a iniciativa de
Francisco Lépez) en internety con sede en el
Centro Puertas de Castilla de Murcia.

8 José Iges, Arte radiofénico. Un arte sonoro
para el espacio electrénico de la radiodifusion

[tesis doctoral inédita]. Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, 1997; José Iges, «Arte
radiofénico: algunas lineas béasicas de reflexion
y de actuaciény, Telos [cuaderno central: Arte
radiofénico], n.° 60 (segunda época, julio de
2004).

9 José Igesy otros, MASE. Historia y presencia del
arte sonoro en Espafia. Cérdoba: Bandaaparte,
2015.

10 Ibid.
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a presencia del arte sonoro es-
pafiol en los afios ochenta y no-
venta se produjo en numerosas
ocasiones, a pesar de que toda-
via no existia su nombre. Fue una
practica que antecedié a su con-
cepto en un ambito en el que la
musicay las artes visuales perma-
necieron separadas. Una década
después, en los noventa, ya se
podian encontrar, bajo su
denominacion,  colabo-
raciones entre musicos,
artistas visuales y de otras procedencias,
en una contaminacion disciplinar de espa-
cios, medios y contextos. A los autores de
ese periodo podemos considerarlos una es-
pecie de «generacion puente»! de la actual
generacion de artistas sonoros espafioles,
por lo que ellos y su trabajo han significa-
do en la consolidacion de ese cambio, que
podriamos llamar una «transicion politica del
sonidoy. Al liberar esta practica de su dicta-
dura disciplinar, la amplificaron en multiples
direcciones, plurales y simultaneas, como si
de «envolventes sonoras democraticas» se
tratara, donde cada medio y su creador han
podido encontrar su voz propia y dispar.




ARTE SONORO ESPANOL «SIN NOMBRE»

DE LOS ANOS OCHENTA: DEL «FUERA DE
FORMATO» EN LAS ARTES VISUALES A LA
«LIBRE EXPRESION SONORA» DE LA MUSICA
En enero de 1980 se inauguré en Berlin la ex-
posicion Fuir Augen und Ohren [Para los ojos y
los oidos]?, considerada la primera gran mues-
tra en Europa de lo que después se denomi-
naria «arte sonoroy», término que apenas se
utilizaba en aquellos afios. La muestra acogio
a la vez a musicos y artistas visuales, como
protagonistas de un proceso que incluyé tanto
las aportaciones de la tecnologia y la experi-
mentacién musical como la presencia de obje-
tos, instalaciones y performances. Los Unicos
representantes del entorno espafiol en esta
muestra fueron dos miembros del grupo Zaj,
Juan Hidalgo y Walter Marchetti, ambos con
un doble perfil: el musical y el relacionado
con el arte expandido de la performance.

En nuestro pais, la experimentacion so-
noray visual se caracterizé por desarrollarse
en ambitos separados que, en determinados
momentos, se unieron, como sucedié a fina-
les de la década de los ochenta y durante los
afios noventa. En aquel tiempo, Espafia era
un referente politico por su transicién demo-
cratica, referente que se extendié también al
mercado del arte internacional. Las galerias
extranjeras acogieron a los artistas jovenes
que seguian las corrientes posmodernas
neofigurativas de una vuelta a la «pintura-pin-
turay y «escultura-esculturay, al tiempo que
los comisarios espafioles defendian una su-
peracién del arte politico y conceptual de la
década anterior, lo que se reflejé también en
el paso a la pintura de algunos artistas con-
ceptuales de los afios setenta. Frente a este
panorama artistico de vuelta al «formatoy,
del que el sonido quedaria excluido, se rea-
liz6 la exposiciéon Fuera de formato (Madrid,
1983)3, que trataba de recoger la herencia del
arte conceptual espafiol y fomentar su con-
tinuidad. La exposicién se dividié en varias
secciones: instalaciones, intermedia, perfor-
mance, Zaj y, por ultimo, un espacio mono-
grafico. Muchos de los autores participantes
habian utilizado el sonido con anterioridad,
tal era el caso del grupo Zaj o el de Isidoro
Valcarcel Medina en algunos de sus trabajos.
Otros lo hacfan metaféricamente, como An-
gel Bados en su instalacién ¢Qué sonido es
el de la montafia? (1980) o Concha Jerez en

sus escrituras autocensuradas, Sinfonia de
las 40 cartas (1984-1985). En la seccion mo-
nografica de la exposicién se mostro la obra
Xerox Music [MUsica Xerox] (1981), de Euge-
nia Balcells, formada por cien fotocopias de
las lineas de un pentagrama que, por las su-
cesivas reproducciones, iba deteriorandose y
generando un ruido grafico; posteriormente
esas «notasy las interpretaba el violinista
Malcolm Goldstein (procedimiento que nos
recuerda la obra de Alvin Lucier).

Paralelamente, algunos artistas visuales
ya empleaban la tecnologia en su trabajo, tal
era el caso de LUGAN que, desde 1967, rea-
lizaba obras «audio-visuales-tactilesy. En los
afios ochenta, realizo, entre otras, Contacto
pendular sonoro (1986), Partitura telefénica
(1986) [cat. 156], Residuos eléctricos (1988)
y El sonido de la Tierra (1989). En su trabajo
es fundamental la participacion del especta-
dor, un aspecto que antecede al arte sono-
ro interactivo y que él potencié al maximo
a través del tacto, en su doble invitacion a
«tocar-sonary.

Otros artistas visuales proponian una es-
cucha mental de «una dimensién sonora en
ausencia de sonido»“. Este es el caso de Juan
Mufioz, a quien corresponde la instalacion
temprana Sin titulo (1980); en ella se emplea-
ba una cinta magnetofénica que, desde el
suelo a la pared, se iba desplazando gracias
a unos magnetdéfonos. Asi, en la ausencia de
sonido, nos invitaba a la «visualizacién de los
mecanismos del sonido»®. Poco después,
atraido por el 6rgano central de la escucha,
realizé Oreja (1983), pieza tallada en madera
que parece emerger del tronco de un arbol
sin desbastar. Muchas de sus obras son, en
definitiva, un ofrecimiento a la escucha, al
sonido evocado, como en la obra mas tardia
Pieza escuchando la pared (1992) [cat. 222].

Desde finales de los afios setenta se pro-
dujo un acercamiento al arte sonoro, también
en el ambito musical, a través de la creacién
de festivales como ENSEMS (Valencia, 1979)
o el Festival de la Libre Expresién Sonora
(FLES), que promovio el Aula de MUsica de
la Universidad Complutense (Madrid, 1979-
1983) a cargo de Lloreng Barber. En su prime-
ra convocatoria, y con doce horas continuas
de musica, se proponia reunir a musicos de
diferentes procedencias y géneros musica-
les para explorar la libertad creadora de la
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improvisacion en vivo. A partir de esta diver-
sidad surgi6 la idea de crear el colectivo de
grupos musicales Elenfante®, con el objetivo
de desarrollar otras practicas musicales y lle-
gar a un publico mas amplio. Asi, entre 1980
y 1981, organizaron conciertos en lugares in-
habituales, como academias de dibujo, gale-
rias de arte o colegios. La iniciativa propicié
colaboraciones con artistas visuales, como la
exposicion Sélo Madrid arte joven (1982) del
colectivo CYAN, en la que Javier Maderuelo
realizé la obra sonora Madrid vivo (1982)
[cat. 91] para ser escuchada en didlogo con
el espacio expositivo. Muchos miembros de
Elenfante planteaban un acercamiento sono-
ro al arte, asi, por ejemplo, Antonio Aglindez
proponia «la realizacién de un lenguaje, con
su alfabeto y sus gramaticas, a partir de ele-
mentos sensibles (plasticos, sonoros, etcé-
tera)y’. También el grupo GAMA queria abrir
su trabajo a «hechos mas que a la simple
palabra “musica”: arte conceptual, suceso o
happening, teatro musical, arte del absurdo,
performance y otras acciones»®, para los que,
acaso, aun no existia un nombre. En una de
las obras que interpreté el grupo GAMA, Glo-
bal (1981) de Miguel A. Poveda, emplearon
globos que frotaban, pellizcaban y de los que
dejaban salir el aire: era lo que ellos denomi-
naban «experimentar con materiales sono-
ros»?. En esta direccién, las practicas del Ta-
ller de Musica Mundana en el uso sonoro de
cualquier elemento extramusical fueron fun-
damentales. Su concierto mas embleméatico
de esta época, Concierto para papel (1986)
[cat. 182-183], clausuré la exposicion Pintar
con papel (Madrid, 1986).

Ademéas del objetoy la escultura sonora, en
la misma década se potencio la poesia foné-
tica, una practica promovida desde el Aula de
MUsica con un Curso de creaciéon musical de
musicas fonéticas (1981), a cargo de Javier Ma-
deruelo, y un concierto del grupo Glotis, ade-
mas de la publicacién por A.D.A.L.de La poesia
fonética: un arte del siglo xX (1983) del propio
Maderuelo. En Nueva York vio la luz el LP Voice
Tracks [Pistas de voz] (1981) de Carles Santos
[cat. 88-89], con sus ultimos poemas sono-
ros (1978-1981). Se promovieron mas encuen-
tros dedicados a la poesia fonética, como Poe-
sia Experimental, Ara (Valencia, 1982), orga-
nizado por el grupo Texto Poético, y el evento
Tramesa d' Art a Favor de la Creativitat (Valen-

cia, 1987), en el que confluian varias discipli-
nas, entre ellas, la «musica habladay del grupo
Flatus Vocis Trio, compuesto por Bartolomé
Ferrando, Fatima Miranda y Lloreng Barber
[cat. 200-201]. En este contexto, también se
edité por vez primera el Manifiesto de la po-
lipoesia (1987) de Enzo Minarelli, que se pro-
nunciaba a favor de unir sonido, gesto, luz,
espacio, vestido, objetos, etc.

La poesia fonética empezd a denominarse
«poesia sonoray, especialmente cuando se unié
a transformaciones electrénicas de la voz, co-
mo en Echo (1980) de Javier Maderuelo, tra-
bajo en el que realizé un «feedback infinito de
la vozy mediante el efecto delay; o en Ritual
(1985), obra colaborativa de Esperanza Abad y
José Iges, definida como una «dpera para una
sola vozy o «recital para voz y electronican’®.
Otra linea opuesta a la tecnoldgica fue la recu-
peracion de la oralidad y el primitivismo prever-
bal de la poesia, como el Folklore neandertalen-
se (arqueologia musical), de José Fernandez
Arroyo y Gabino Alejandro Carriedo, poetas vin-
culados con el movimiento postista de los afios
cuarenta que, dentro de este supuesto folklore
arqueoldgico, inventaron e improvisaron soni-
dos exclusivamente guturales y ritmicos en la
obra Dos danzas paleontozoicas: Danza por
la posesién de un cacho de tajada y Danza por la
hembra (1981)". Estas piezas no tenfan texto,
solo la grabacién funcionaba como pagina so-
nora de su materializacién poética.

En paralelo a la poesia fonéticay de accion,
se desarrollo el sonido en la performance, im-
pulsado especialmente por el Espacio P de
Madrid, creado por el artista Pedro Garhel.
También Bartolomé Ferrando realizé sus pri-
meras performances y organizé el | Festival
Internacional de Performance i Poesia d'Accio
(Pefifscola, 1989). Dentro del campo de lamu-
sica-accion, cabe sefialar el Concierto en si-
lencio para piano clausurado (1980) de Javier
Darias celebrado en el Conservatorio de Sevi-
lla, accion en la que el publico abandonaba en
silencio la sala después de haber sido censu-
rado su concierto con un «piano preparadoy.
Enestalinea se encuentran las acciones calle-
jeras de La Fura dels Baus y de Carles Santos.
Ademas, en estos afios, el artista Wolf Vostell,
afincado en Céceres, realizé varios conciertos
fluxus, como El entierro de la sardina (1985)
en el Instituto Aleman de Madrid, con una mu-
sica-accion de veinte zambombas tocadas a



la vez por aficionados, que vinculaba la prac-
tica internacional con lo autéctono nacional.

Un factor determinante del uso del sonido
por los artistas fue su acceso a la tecnologia
de la grabacién sonora. En 1980, la marca
Sony lanzé al mercado la grabadora portatil
Walkman, que facilito, junto al audio-casete
de cuatro pistas, la autoproduccién, el inter-
cambio y la difusion de cassettes-magazines
de trabajos sonoro-musicales ajenos al mer-
cado, antecedentes de los actuales netlabels.
Un ejemplo lo encontramos en la serie de
nueve casetes de Elimperio de los artréopodos
(1982-1985) de Francisco Lépez, que firmaba
como Elinternado en aquellos afios. En el fan-
zine Particular Motors aparecio el siguiente
texto del autor referido a sus casetes: «Se
trata basicamente de sonidos ambientales.
No voces, no instrumentos, no melodia, no
ritmos. Es una forma de expresar mis fascina-
cion por los artrépodos. No estén a la venta.
Solo estoy interesado en los intercambios»®.
Esta practica lo acercaba al paisaje sonoro
iniciado por Murray Schaffer una década an-
tes y que en Espafia contaba con José Luis
Carles como principal seguidor de su método.
Carles realiz6 El ciclo diario (1988) [cat. 208],
una pieza que reconstruia el ambiente sonoro
del pasado descrito por Vicente Boix en 1849.
El paisaje sonoro se extenderia a experien-
cias in situ, como Vivos voco [Convoco a los
vivos] (1987), el primer concierto plurifocal de
Llorenc Barber realizado en Ontinyent (Valen-
cia) [cat. 175].

En la misma década se inauguraron varios
laboratorios de electroacustica: el Gabinete
de Musica Electroacustica de Cuenca (1983),
con la asistencia técnica de Leopoldo Amigo,
y el Laboratorio de Informatica y Electréni-
ca Musical LIEM-CDMC (1987), dirigido por
Adolfo Nufez. Estos y otros laboratorios vi-
gentes de la década anterior, como Actum y
Phonos, sirvieron de base para que los com-
positores electroacusticos fundaran, en 1987,
la Asociacion de Musica Electroacustica de
Espafia (AMEE). Muchos de sus miembros
incorporaron el arte sonoro a su practica
electroacustica.

También en estos afios se desarroll6 el
arte radiofénico, entendido no solo como
medio de difusion, sino también de creacion
especifica. Uno de los primeros ejemplos lo
encontramos en la obra Radio Stress (1980)

de Miguel Alonso, de la Generacién del 51%,
Pero fue el programa radiofénico Ars Sonora
el que constituyd una plataforma esencial de
difusiény creacion del arte sonoro. Se cred en
1985 en Radio 2 de Radio Nacional de Espa-
fia, fue dirigido por José Iges y Francisco Fe-
lipe hasta 1987, y después solo por Iges hasta
2008 (cuando lo sucedié Miguel Alvarez-Fer-
nandez). Ya desde los inicios se difundieron
programas monograficos de los diferentes
géneros del arte sonoro: poesia fonética, au-
dio performance, ruidismo, ambientes sono-
ros, entre otros. Y, lo que es mas importante,
produjo obras radiofénicas concebidas «por,
para y desde la radio»'. Se realizaron veinte
obras de arte radiofénico entre 1985 y 1989;
la primera, Tempus-tempi (para la galeria)
(1985), de Francisco Felipe y José Iges. Los
siguieron otros creadores, como Ricardo Ba-
llés, Emiliano del Cerro, Ricardo Bada o Pedro
Elias, y se abrié una conexion con la creacion
internacional en 1989 dentro de la UER (Unién
Europea de Radiotelevision), que dio como
resultado el grupo Ars Acustica (1990). Sus
tres lineas de actuacién eran «promocion,
(co)produccion y difusidny, junto a «propues-
tas de escuchay para el intercambio interna-
cional entre emisoras.

ARTE SONORO ESPANOL «CON SU

NOMBRE», DE LOS ANOS NOVENTA AL

CAMBIO DE SIGLO: HACIA LA CONFLUENCIA

DE MUSICOS Y ARTISTAS EN UNA

PRACTICA SONORA COMUN Y DIVERSA

En los primeros afios de la década de los no-
venta, el término anglosajon sound art empezé
a aparecer en los diccionarios de arte’s. Tam-
bién el vocablo aleman Klangkunst lo hizo en
el Sonambiente Festival de Berlin de 1996,
en cuyo catdlogo ya se preguntaban: «¢Arte
Sonoro: un nuevo género?». Se entendié en-
tonces como una practica intermedia que
englobaba todas las posibles variedades de
arte con sonidos reales, imaginarios y virtua-
les. Los Unicos espafioles representados, en
aquella ocasién, fueron Fatima Miranda y Llo-
reng Barber.

En Espafia, la importancia del arte inter-
media se materializ en la exposicion Madrid.
Espacio de interferencias (1990), comisariada
por Javier Maderuelo, quien conectd una se-
rie de instalaciones con la herencia interme-
dia del arte experimental «mas extremado
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Bartolomé Ferrando,
Residuos sonoros, 1990.
Libro objeto. Coleccion
del artista.

Foto: desconocido

Lloreng Barber,

De Sol a Sol, 1995.
Version realizada en
el parque Tiergarten
para Klangkunst
Sonambiente Festival
en Berlin, 1996.

Foto: desconocido



Portada del LP colectivo
Vinilo Réquiem, 1995.
Idea, direccién y disefio
de Boke Bazan
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José Antonio Orts,
Fabrica de melodias,
2006. Instalacion sonora
fotosensible enel
encuentro internacional
Sensxperiment,
Cérdoba. Foto: Dani
Gimena
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de la poesia, lamusica y las artes plasticas».
Y, sobre todo, en la primera gran exposicién
monografica que se dedicd en nuestro pais al
arte sonoro: El espacio del sonido. El tiempo
de la mirada (San Sebastian, 1999). Su comi-
sario, José Iges, nombra especificamente el
arte sonoroy lo liga al «arte radiofénico, [al ar-
te] de la performance en algunas de sus ma-
nifestaciones vy, lo que aqui nos ocupa, [al
arte] de lainstalacion y la escultura sonora-vi-
sual»’®, En esta muestra participaron creado-
res internacionales y nacionales como LU-
GAN, Esther Ferrer, Wolf Vostell, José Antonio
Orts y Mikel Arce.

A diferencia de lo que sucedia en los
ochenta, cuando lo sonoro se programaba

" . A“WJI

en espacios diferentes seglin se destinaran
al arte o0 a la musica, en los noventa empe-
zaron a generarse iniciativas comunes que
aunaban espacios, festivales y autores. Un
ejemplo es la Segunda exposicién de musi-
cos pintores (Barcelona, 1991) con Marcel:If
Antinez, Leo Marifio, Pascal Comelade,
Zush, Victor Nublay Sergio Caballero; y tam-
bién los conciertos Arts Uni (Valencia, 1999),
del grupo de percusién Amores, que reunié,
junto a los coredgrafos, a dos pintores y un
escultor.

A inicios de los noventa surgié Paralelo
Madrid. Otras Musicas (1992-1998), creado
por Lloren¢ Barber, quien en su manifies-
to de inicio ya exponia la necesidad de este
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foro para presentar «todas aquellas activida-
des artistico-sonoras que, por su novedad,
atrevimiento o inusual forma de plantearse
cuestiones esenciales o colaterales del hecho
acustico, no hallan facilmente acomodo»®®.
Prueba de ello es que en el primer encuentro
de Paralelo Madrid (sala Pradillo de Madrid,
1992) trajo Barber a Espafia, por vez prime-
ra, a un desconocido Christian Marclay, uno
de los artistas sonoros mas influyentes en
la actualidad. También en ese mismo afio
se realiz6 el | Festival de Musica de Accion y
Performance (1992) con Bartolomé Ferrando
y los internacionales Henri Chopin y Richard
Martel. La performance y la poesia sonora se
desarrollaron en estos afios con un caracter

hibrido de procedencias y lenguajes diversos;
como lo muestra el | Festival de Polipoesia
(Barcelona, 1992), dirigido por Xavier Saba-
ter, o las partituras-graficas Cuatro poemas
sonoros (1992), de Isidoro Valcarcel Medina
[cat. 226].

En esta década podemos encontrar per-
formances vinculadas a lo sonoro en autores
como Joan Casellas, que realizé Jeroglifico
internacional (1992), una intervencién en
los teléfonos de la Feria ARCO de Madrid, o
Marcel-li Antunez, que ided Joan, I'home de
carn [Joan, el hombre de carne] (1992), un
robot de piel de cerdo que se movia gracias
a los estimulos sonoros de los espectadores.
También aparecieron los espectaculos escé-
nico-musicales de Carles Santos, las perfor-
mances poético-sonoras de Bartolomé Fe-
rrando y el ultimo concierto fluxus Sara-jevo
(1994) de Wolf Vostell [cat. 242-245, 334].

Continuard produciéndose escultura so-
nora, ademas de la ya realizada por LUGAN;
cabe destacar en este sentido la edicion del
CD Concierto para esculturas sonoras (Unio
Musics, 1992) del grupo Espacio Permeable
[cat. 217]. Peter Bosch y Simone Simons (afin-
cados en Valencia) iniciaron sus «maquinas
musicalesy, y Dr. Truna (Andrés Blasco) de-
sarrollé artefactos electrénicos de caracter
sonoro-visual-performativo, como El toro
coésmico (1995). Entre la esculturay la instala-
cion sonora se encuentran las obras Wispern
[Rumores] (1998), de Jaume Plensa, *WAV
(2004), de Mikel Arce [cat. 288], y el Gran Ii-
téfono (1993), de Julio Sanz. Finalmente, se
ha de recordar la exposicién Doble ostinato
(IVAM, 1997) del compositor y artista sono-
ro José Antonio Orts, en la que se mostraron
instalaciones sonoras fotosensibles que alte-
raban el sonido con el paso del espectador o
los cambios de luz.

La influencia de la tecnologia en la musi-
ca y en el arte fue decisiva en esta década,
lo que permitié su aplicaciéon en diferentes
ambitos creativos. La aparicion de la graba-
cion digital en cintas DAT (Philips, 1992), su
versién doméstica del MiniDisc (Sony, 1992),
el software libre Pd (Pure Data, 1996) y Max/
MSP (1997), entre otros, resultaron muy Uti-
les a musicos y artistas. Por ejemplo, para la
instalacion sonora de Miguel Molina Political
Show [Espectaculo politico] (Valencia, 1996)
de la exposicion Speculation Times y para el
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José Iges y Concha
Jerez, Net-Opera,
2000-2001. Instalacién
intermediainteractiva
en la exposicion Media_
mutaciones, Tabacalera
Promocién del Arte en
Madrid, 2015. Coleccién
de los artistas.

Foto: Miguel A. Quintas
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LEOPOLDO AMIGO Y

MIGUEL MOLINA
Mascleta Virtual

[fragmento], 1998.

3min43s
[cat. 259]

36

JOSE ANTONIO
SARMIENTO

El ojo del silencio
[fragmento], 1999.
4minds

[cat. 269]
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CD Mascleta virtual (Levante-EI Mercantil
Valenciano, 1998), de Miguel Molina en cola-
boracién con Leopoldo Amigo [cat. 259], se
utilizé el laboratorio de electroacustica LEA,
del Conservatorio Superior de Musica de Va-
lencia, inaugurado en 1995. Muchos creado-
res electroacusticos también emprendieron
obras interactivas relacionadas con el arte
sonoro, como José Manuel Berenguer, Adolfo
Nufiez, Juan Antonio Lled, Miquel Jorda, Artu-
ro Moya, David Alarcén, Ferrer-Molina, Pedro
Lépez, Stefano Scarani, Josep Llufs Galiana
junto a Gregorio Jiménez, entre otros.

De nuevo, en esta década, el programa ya
citado Ars Sonora desempefié un papel cen-
tral: difundié monograficos de la historia del
arte sonoro en todas sus variantes y produjo
unas setenta obras en este periodo. Fueron
especialmente relevantes sus proyectos in-
ternacionales como un intento de llegar a
otros espacios y a un publico mas amplio, en-
tre los que cabe citar Ciudades invisibles (Ma-
drid, 1992) [cat. 216]; Radio horizontal (1995)
[cat. 249]; Rios y puentes (1996) [cat. 256].
En estos eventos se crearon radio performan-
ces en vivo, como los realizados por Concha
Jerez y José Iges, de los que destacamos La-
berinto di linguaggi [Laberinto de las lenguas]
(Matera, 1990); Argot (Viena, 1991), y Bazaar
of Broken Utopies [Bazar de las utopias rotas]
(Tirol, 1993). Denominaron su trabajo «radio
expandiday a partir de un concepto interme-
dia de «interferencia de los mediosy. Esta
interferencia mutaba a veces de un medio a
otro; asi, por ejemplo, Argot (1991-2015), una
obra que combina voces e idiomas diversos
con los conceptos de creacion, artista y sus
relaciones con el mundo, fue en un principio
una radio performance en Viena (1991), des-
pués una instalacién intermedia en Colonia
(1992) y, finalmente, una instalacién sonora
en Santiago de Compostela (2008).

Enotras obras de Concha Jerez y José Iges,
cambia, ademas de los medios, la relacién del
espectador, tal es el caso de Net-6pera (2000-
2004), una de las primeras obras net.art en
Espafia. Tuvo varias versiones (grafica, web,
teatrillo e instalacion interactiva) en las que el
espectador intervenia, ya fuera con el clic del
ratén, como observador de un espectaculo
popular, ya con sus movimientos corporales,
que activaban, mediante sensores, escenas
del consumo informativo diario (conflictos bé-

licos, crisis humanitarias o el lujo del mundo
occidental), mezclado con los personajes-tipo
de la éperay de la cultura de masas. El espec-
tador cree ser sujeto de la accion, juega con
ella, pero él también es un objeto controlado.
En definitiva, Net-6pera es un Gesamtkuns-
twerk [obra de arte total] de los medios de co-
municacion del siglo XXI, en el que se denuncia
la realidad como decorado y se desarticula su
pastiche dramatico de imagenes y sonidos,
para despertar la conciencia de un espectador
«interpasivoy.

En el campo del radioarte, surgié una
contribucion relevante: el taller de crea-
cién radiofénico Radio Fontana Mix (1993),
en la Facultad de Bellas Artes de Cuenca.
Creado por José Antonio Sarmiento con la
colaboracién de Kepa Landa, Javier Ariza y
Ricardo Echevarria, se dedicd a la difusion
y creacioén de obras para este medio. Como
extension del radioarte, Sarmiento realizé
en 1999 su instalacién sonora El ojo del si-
lencio [cat. 269], en la que dispuso sobre
una mesa mas de un centenar de aparatos
de radio sonando simultaneamente. En este
Centro de Creacién Experimental (CDCE)
se publicaron, en formato CD, siete nime-
ros de RAS. Revista de Arte Sonoro (1996-
2005) [cat. 255] y la pagina web Arte sonoro
(1998).

En el mismo periodo cabe citar de nuevo el
paisaje sonoro, en donde es resefiable la obra
Latidos: escenas sonoras de Madrid (1995)
de José Luis Carles [cat. 247]; la publicacién
del CD-audio/CD-ROM En Red O. Paisajes
sonoros (Barcelona, 1999), auspiciado por
la AMEE, Orquesta del Caos y Céclea, o las
grabaciones de campo (con procesamiento
sonoro posterior) de Francisco Lépez y su
absolute concrete music, conciertos en los
que el publico se venda los ojos. En la misma
década Lloreng Barber llevé a cabo varios
«conciertos de ciudady» de caracter plurifo-
cal y plurisensorial, y Antoni Muntadas rea-
lizé su audio intervencion 21.3.1998 Mercat
de Vilafranca (1998) [21.3.1998 Mercado de
Villafranca] [cat. 264]. Por ultimo, se puede
destacar la obra Felipe vuelve a casa con las
ovejas sonando (1999), de Nilo Gallego, con
grabaciones del recorrido de un rebafio de
trescientas ovejas y sus cencerros junto a los
sonidos del paisaje en los alrededores de Ber-
cianos del Real Camino (Ledn).



Los soportes de grabacion o reproduccién
sonora, como los casetes en los afios ochen-
ta, también han sido empleados como base
para la creacion. Asi, por ejemplo, en el LP co-
lectivo Vinilo requiem (UPV, 1996), ideado por
Boke Bazan, se presentaron piezas sonoras
para su impresion en este medio. Mas recien-
temente, aparece [98.01] (2000), de Javier
Ariza [cat. 270], un CD-ROM que muestra una
serie de «sonograffas» o «pictogramas sono-
ros» como resultado de escanear cinta mag-
nética y procesarla con diferentes softwares
de conversioén de imagen a sonido.

Conforme avanza la década de los noven-
ta y principios de la siguiente, en los festiva-
les convivian a la vez propuestas sonoras y
visuales de distintos &mbitos, como Ciber@rt
(1995-2004), o el Festival Observatori (2000),
con la seccion «Fonos» coordinada por Ru-
bén Lépez. En este festival, Francisco Lépez
presentd su proyecto Absolute Noise Ensem-
ble, donde nueve artistas sonoros trabajaban
endirectoy generaban un material sonoro que
era, en todo momento, dirigido por cada uno
de ellos en la mezcla final.

Ya en los inicios del milenio, el arte sono-
ro espafiol se ha asentado como concepto y
practica comun en su diversidad, y asi apa-
rece en exposiciones y conciertos bajo esta
denominacién. En este sentido, basta se-
fialar algunos eventos: festival Nits d'Aielo i
Art (Valencia-Madrid, 1998-2015); festival
Zeppelin (Barcelona, 2001-2016); ((VIBRA))
Cicle d'Art Sonor i Musica Experimental (Va-
lencia, 2006-2011), o Vibrato. Arte Sonoro y
Experimental (Elche, 2009-2010). Y mues-
tras como: Resonancias (Malaga, 2000);
IN-SONORA. Muestra de Arte Sonoro e Inte-
ractivo (Madrid, 2005-2016); | Muestra de
Arte Sonoro Espafiol MASE (Lucena-Cérdo-
ba, 2006), o ARTe SONoro (Madrid, 2010),
entre otras muchas. Se puede considerar que
la presencia del arte sonoro en la actualidad
ha sido posible, en gran medida, por la contri-
bucion que realizé la que al inicio se denomi-
no la «generacion puentey del arte sonoro de
los afios ochenta y noventa, y cuya influencia,
sin duda, seguira resonando en las futuras
generaciones.
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1. CONCEPTUALIZACIONES PREVIAS
a practica de la experimentacion
filmica ofrece un terreno indu-
dablemente productivo para la
conceptualizacién, realizacion vy
recepcion de propuestas sonoras

disruptivas e inauditas.

Los artistas que crean

peliculas al margen de los

pardmetros constructi-
vos legitimados por las convenciones repre-
sentacionales interrogan los usos habituales
del medio cinematografico para investigar las
posibilidades de las herramientas audiovisua-
les y problematizar los requisitos que rigen el
cine narrativo. Las bandas sonoras sincréni-
cas con dialogos inteligibles, las voces en off
explicativas, las grabaciones naturalistas de
espacios determinados, las composiciones
musicales instrumentales de tono expresivo
o las citas fraccionadas de canciones popula-
res —Utiles para puntuar el devenir dramatico
de la trama— son algunas de las légicas que
ponen en duda los artifices del cine experi-
mental. Participando de la idiosincrasia de lo




cinematogréfico, estos otros universos sono-
ros revisan los tratamientos dados al medio
y proponen modos de escucha inusuales que
interrogan la capacidad auditiva de la audien-
cia en la sala oscura. Son experimentaciones
empiricas, juegos especulativos que divi-
san sonoridades discordantes. En linea con
los desarrollos estéticos promulgados por los
principales compositores de la musica con-
temporanea —practicada a partir de los afios
cincuenta'— y en sintonia con las interven-
ciones performaticas y objetuales de raiz
acustica —sucedidas en contextos artisticos
a lo largo de los afios sesenta?—, el sonido
del cine experimental es una dimension de-
terminante para su reafirmacién epistemolo-
gica. De este modo, se quiebra su aplicacién
exclusivamente utilitarista, se desmonta su
necesidad funcional y se acentua su valor
artistico.

Un cdmulo de factores que los cineastas
expresan mediante sus piezas filmicas de
naturaleza experimental —el rechazo narra-
tivo, larupturailusionista, el formalismo abs-
tracto, el gesto matérico, el reciclaje apro-
piacionista, el énfasis en la temporalidad y la
vindicacién tecnolégica— implica no solo un
cuestionamiento de los condicionantes de
la imagen filmica, sino también una recon-
sideracion global de sus dinamicas sonoras.
Ensalzar la capacidad estética del cine so-
noro en celuloide, evidenciar su instrumen-
talizacion ideoldgica o subrayar su caracter
metafilmico —a través de puntualizaciones
que recuerdan, continuamente, el proceso
de percepcién (escuchay visionado) de una
construccién artificial, perfilada mediante
sonidos e imagenes en movimiento— son las
principales estrategias que los realizadores
mencionados a continuacion revelan en sus
trabajos. Lo hacen para reflexionar sobre el
medio, desnaturalizando sus formas acus-
ticas, admitiendo la participacion de aque-
llo supuestamente disfuncional o incluso
erréneo. Por medio de la desfamiliarizacién
de los usos habituales del sonido en el cine,
estos artistas se preocupan de nuevo por la
busqueda de la especificidad filmica y el am-
plio espectro de fluctuaciones que emerge
entre el sonido y laimagen. En la experimen-
tacioén filmica, el oido se situa en un lugar
privilegiado que dialoga con la percepcion
ocular, sin someterse a ella. Los cineastas

optan por una relacion dialéctica, un equi-
librio integrado que permite replantear la
consideracién predominante del cine como
arte visual, tal y como sugiere el investigador
Michel Chion en diversos estudios?. Si el te6-
rico francés describe el entramado sonoro
de largometrajes de ficcién y documentales
para examinar su relevancia en el seno del
arte cinematografico, otros académicos, co-
mo Branden W. Joseph, Michelle Puetz, Juan
Antonio Sudrez o Holly Rogers*, detectan
esas mismas significaciones en el analisis
del cine de vanguardia y la videocreacion.
Concentrar el objeto de estudio en este otro
territorio permite razonar las sinergias pro-
ducidas entre las soluciones sonoras de ta-
les practicas con la musica experimental y
las intervenciones sonoras de los contextos
artisticos. Joseph, Puetz, Sudrez y Rogers
demuestran como el cine experimental de
los afios sesenta y setenta participa activa-
mente de los replanteamientos estéticos y
conceptuales de otras disciplinas transver-
sales, como la musicay el arte.

Asi, las propuestas auditivas del cine
experimental heredan ideales procedentes
de la musica concreta, la aleatoriedad, la
indeterminacién, la musica minimalista,
la electrénica primigenia, la revalorizacion
del ruido y el silencio como gesto musical
contingente. Al mismo tiempo, contemplan
posturas vinculadas a las artes plasticas de
las segundas vanguardias artisticas: Fluxus,
pop art, minimalismo, arte conceptual, arte
procesual, land art, etc. La presencia del
ruido como impedimento comunicativo; la
estética fragmentaria del collage a conse-
cuencia de la hegemonia de los medios de
comunicacion de masas; el cuestionamiento
de la originalidad por medio de la apropia-
cién de materiales; la exploracién metaférica
de los usos de la voz al margen del lenguaje;
la introduccién de herramientas sintéticas
asociadas a la musica electrénica; el uso de
patrones repetitivos para indagar multiples
variaciones; la descripcion de paisajes sono-
ros como cartografias de espacios urbanos
y naturales de signo ecoldégico, y, finalmen-
te, la reivindicaciéon de lo silente en la era
del estruendo audiovisual son algunas de
las caracteristicas mas sobresalientes de los
sonidos de las peliculas que se exponen en
el apartado siguiente®.
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Eugenia Balcells y Eugeni
Bonet, fotogramas de 133,
pelicula de 16 mm, 1978-
1979 [cat. 76]. Coleccion de
los artistas
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2. SONIDOS DEL CINE EXPERIMENTAL
ESPANOL DE LOS ANOS SESENTAY SETENTA
En el ambito espafiol, la tradicién de la cine-
matografia vanguardista es escueta, pero
tal escasez no impide que existan diversas
trayectorias que merezcan analizarse bajo
el signo de la experimentacion acustica®. A
partir de la figura del cineasta e inventor gra-
nadino José Val del Omar —con su Triptico
elemental de Espara, formado por las peli-
culas Aguaespejo granadino (1955), Fuego en
Castilla (1960) y Acarifio galaico (1961)—y de
sus innovaciones acusticas, como el sistema
didfono de reproduccién electroacustica de
banda magnética o el equipo estéreo Dia-
magneto binaural, se amplia la esfera auditi-
va para transcender la estereofonia’. Durante
los afios sesenta y setenta surgen, gradual-
mente, una serie de posturas filmicas alter-
nativas, poéticas, underground, militantes y
marginales que, gracias a la utilizacion de los
formatos subestandar de super-8 y 16 mm,
ensanchan el ambito de actuacién sonora
con unos montajes sonoros que denotan el
conocimiento e ingenio de sus creadores®.
Entre los titulos mencionados seguida-
mente se encuentran tanto colaboraciones
con reconocidos musicos pioneros de la expe-
rimentacion en el &mbito espafiol como arte-
factos sonoros reelaborados por los mismos
cineastas. Por lo que se refiere al primer apar-
tado, destaca la labor del compositor vasco
Luis de Pablo, que crea las bandas sonoras
de trabajos filmicos de artistas multidiscipli-
nares como el fotégrafo Ramoén Masats o el
escultor Néstor Basterretxea. Es precisamen-
te un cortometraje dirigido por este ultimo,
Operacion H (1963), el que incluye una de
sus creaciones musicales mas enigmaticas.
Este trabajo electroacustico, exclusivamente
instrumental, acompafia una filmacién don-
de diversas esculturas de Jorge Oteiza son
rigurosamente fotografiadas por el cineasta
Marcel Hanoun. El filme, que responde a un
encargo promocional de Juan Huarte, conoci-
do empresario y mecenas espafiol y fundador
de la productora X Films —que financia, entre
otras, esta misma pieza®—, supera con creces
el inicial fin publicitario, en la medida en que
genera un dinamismo que viene suscitado por
un continuo didlogo entre el concretismo in-
definido de la musicay la figuraciéon mecanica
de las imagenes.

El realizador madrilefio Javier Aguirre es
uno de los precursores de la experimentacion
filmica en Espafia. A pesar de la controversia
que suscita su filmografia —por la dudosa
originalidad de algunas de sus propuestas—,
se debe reconocer su precisa intuicién a la
hora de escoger composiciones para las ban-
das sonoras de sus filmes. Su serie de ocho
piezas breves, enmarcadas bajo el titulo An-
ticine (1967-1970), conforman un conjunto
de instancias filmicas que presentan algunas
soluciones tautolégicas similares a las de los
Fluxfilms'. Uts cero, Fluctuaciones entrépicas,
Espectro siete e Impulsos dpticos en progre-
sién geométrica contienen piezas musicales
minimalistas de algunos de los pioneros de
las «nuevas mudusicas» en el Estado espafiol
—Eduardo Polonio, Ramén Barce y Tomas
Marco—. Otro de los adalides en la introduc-
cién y consolidacién de perspectivas musica-
les innovadoras dentro del territorio nacional
es el artista valenciano Carles Santos. La es-
trecha colaboracién entre este inclasificable
pianista y el cineasta catalan Pere Portabella
se puede apreciar en una serie de cortometra-
jes de base conceptual. La interpretacion, la
grabacion, laescuchay las connotaciones per-
formativas derivadas de cada accién son algu-
nos de los principales rasgos de titulos como
Playback (1970), Accié Santos [Accién San-
tos] (1973) o La Re Mi La (1979). Pero sera el
largometraje Vampir-Cuadecuc (1970) el que
mejor muestre la asociacién entre dos artistas
que aqui introducen musica concreta, asincro-
nias verbales y efectos sonoros de origen ins-
trumental que desvelan el tono fantasmatico
del metraje. Esta obra se puede considerar un
making of hipnético de la pelicula de terror de
Jesus Franco El conde Dracula (1970).

Es en los afios setenta cuando la técnica
sonora del collage hace acto de presencia en
trabajos pop como en los super-8 de Ivan Zu-
lueta. Mediante la utilizacién de fragmentos
de temas musicales extraidos de la cultura
popular (The Beatles, Pink Floyd, Brian Eno,
etc.), el cineasta vasco sonoriza sus filma-
ciones y afiade una modernidad anglosajo-
na no exenta de comicidad doméstica. Pero
si existe una pelicula del ambito artistico y
experimental que recoja la idea de la apro-
piacion bajo una nocién de reciclaje sonoro
descontextualizado, esta es, sin duda, 133
(1978-1979), de Eugenia Balcells y Eugeni Bo-



net [cat. 76]. A partir de un disco de vinilo
con ciento treinta y tres efectos sonoros de
transportes, timbres y ambientes sonoros
diversos —inicialmente comercializados para
acompafar filmaciones amateurs—, Balcells
y Bonet realizan una operacion contraria a
la habitual: hallar ciento treinta y tres image-
nes ajenas y en desuso, filmadas en soporte
de 16 mm, que puedan editarse junto a esas
capturas acusticas, independientemente de
la verosimilitud de los montajes finales. Ho-
menajear los diferentes usos del cine (ficcién,
documental, publicidad, animacién, etc.) es
uno de los correlatos que se derivan de esta
pelicula enciclopédicat.

Conlallegada de la década de los ochenta,
el medio videografico se consolida como una
herramienta para crear piezas con sonidos e
imagenes en movimiento. En el circuito artis-
tico, el formato de 16 mm queda aparcado en
favor de unos aparatos electrénicos de carac-
teristicas dispares a los del medio filmico que
facilitan el registro sincrénico. Las creaciones
cinematograficas de caracter experimental
desaparecen de los contextos de las artes
visuales para dejar paso a la videocreacion,
con todos sus multiples subgéneros perfor-
maticos, linglisticos y volumétricos: video-
danza, videopoesia, videoescultura, videoins-
talacion, etc. Sin embargo, con la entrada del
nuevo milenio, una generacion de creadores
jévenes recuperara la tecnologia cinemato-
grafica y la emulsion fotoquimica para inves-
tigar sus posibilidades artisticas, en contra-
posicién a la omnipresencia del video digital.

3. NUEVOS USOS DEL 16 MM

La recuperacioén del soporte filmico de 16 mm
provoca una revitalizacién del cine experi-
mental espafiol que se inicia a finales de los
afilos noventa y se consolida durante la se-
gunda década del nuevo milenio®. Entre las
filmografias de una nueva generacion de ci-
neastas destacan dos lineas fundamentales
de experimentacién sonora: de una parte,
la resolucién grafica del sonido 6ptico y, de
otra, la apropiacioén sonora y la reordenacién
de grabaciones de campo. La primera estra-
tegia concibe el proyector de 16 mm como un
instrumento que, cuando se activa su célula
fotoeléctrica mediante la lectura del margen
lateral del celuloide —ocupado por imagenes
o inscripciones graficas—, produce impulsos

luminicos que devienen sonido sintético®. El
segundo recurso recicla celuloide pretérito
que desmonta sus sonidos originales para
descubrir nuevas ritmicas mediante el mon-
taje!*. Ciertas peliculas, como las que siguen,
perciben los espacios naturales registrados
como una gran instalacién sonora. Por medio
deltrabajo del paisaje sonoro, estos cineastas
manifiestan una actitud ecoldgica que recu-
pera lainestimable labor de Murray Schafer?.

Alberto Cabrera Bernal concentra su am-
bito de actuacién en el reciclado de metraje
de 16 mm. Sus conocimientos técnicos del
medio se aprecian en la elaboracién del cam-
po auditivo, en la que tiene en cuenta tanto
la apropiacion de producciones filmicas in-
tactas como el minucioso montaje de frag-
mentos de fotogramas de microtonalidades
particulares. Como el propio autor explica,
Frequencies [Frecuencias] (2001)y 7000 Cy-
cles [7.000 Ciclos] (2011) son «dos objets
trouvés, sin manipulacién posterior de nin-
guna clase (inclui mi firma y nada mas, ex-
propidndole la autoria ala SMPTE, la Society
Motion Picture & Television Engineers)».
El uso inicial de estas dos peliculas es el de
comprobar el comportamiento sonoro de
los proyectores para calibrar la amplifica-
cién de la sala cinematografica. Al descu-
brir al publico estas producciones inéditas,
se aflade un caracter metacinematografico
que alude a la mecanica del medio". Si el so-
nido de 7000 Cycles lo constituye una pista
de sonido 6ptico con una Unica frecuencia
de 7000 Hz (o ciclos) ininterrumpida, el de
Frequencies recorre el espectro audible al
trazar un barrido por el rango de frecuencias
que puede sucederse en una proyeccién (de
50 a 7000 Hz). Aqufi, una voz en off femeni-
na anuncia rigurosamente diversos estados
de frecuencias, cuyo tono va de lo grave a lo
agudo. Otra faceta de Alberto Cabrera Ber-
nal consiste en la elaboracion de montajes
sistematicos que reutilizan planos de metra-
jes dispares de 16 mm. La serie de tres pie-
zas, Esculturas filmicas (2011-2012), Las va-
riaciones Schwitters (2012) y 14 x 14 (2012),
reconfiguran metédicamente materiales recu-
perados cuyas bandas sonoras devienen
composiciones ritmicas de condicién dis-
cordante. Desmontar filmes apropiados
permite desarreglar la sincronia sonora para
celebrar la musicalidad de la materialidad?®.
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Laida Lertxundi reflexiona contemplativa-
mente sobre lo acustico por medio de puestas
en escena evocadoras, con cuerpos enmu-
decidos en exteriores desoladores. El registro
sincrénico de paisajes sonoros —normalmente
situados alrededor de la ciudad de Los Ange-
les— vy la presencia de musica interpretada o
registrada sintetizan dos de sus lineas de ac-
tuacion. A partir de la introduccion indistinta
de temas musicales, ya sea de forma diegética
—reproducciones de aparatos electrénicos vi-
sualizados en pantalla (walkmans, magnetoéfo-
nos, televisores, etc.)— o de forma no diegética
—afladidos de posproduccion—, Lertxundi crea
sutiles comentarios analiticos sobre la natura-
leza de la banda sonora cinematogréfica. Espo-
rédicas interpretaciones instrumentales (piano,
violonchelo o guitarra) se registran como apun-
tes sonoros que dialogan con sonidos ambien-
tales. My Tears Are Dry [Se me han secado las
lagrimas] (2009) incluye la cancién homoénima
de Hoagy Lands, que se reproduce de modo
entrecortado mientras una mujer activa y des-
activa el botén de reproduccién de su walkman.
En The Room Called Heaven [Una habitacién
llamada cielo] (2012) se establece un equilibrio
entre el silencio y el ruido, entre lo interior y lo
exterior. Las diferentes acciones de los actores,
los movimientos de camara y la temporalidad
de los planos se acomodan semanticamente
a la cancién Images Blue [Imagenes tristes]
(1970) de Complex. Planos del desierto, el mar
y el cielo acompafian grabaciones de campo
donde el viento, el oleaje y voces humanas inin-
teligibles intervienen en funcién de una imagen
superpuesta: unos ventanales que se abren y
se cierran afinando gradualmente el paisaje
sonoro. En Vivir para vivir (2015) se parte de la
imagen de un cardiograma para registrar
los sonidos de la palpitacion del corazén de
la propia cineasta. De este modo, «una serie
de traducciones de procesos corporales a ima-
genes y sonido van encadenando las tomas de
la pelicula, convirtiéndola en algo fisicon®. Ler-
txundi enmascara y desvela sus fuentes acus-
ticas para alcanzar cartografias sonoras que
revelan las logicas cognitivas que subyacen al
very al oir simultaneamente. Si, al ubicar apara-
tos electronicos en enclaves naturales, sugiere
ciertas instalaciones sonoras presentadas en
espacios publicos, cuando muestra reproduc-
ciones sonoras disociadas evoca, inevitable-
mente, la nocién de «esquizofoniay.

Lluis de Sola trabaja el sonido desde préac-
ticas equivalentes a los métodos de creacion
de imagenes. El riu [El rio] (2013), Pedres
[Piedras] (2014) y Ndvols [Nubes] (2015) son
tres peliculas breves en blanco y negro, filma-
das en soporte de 16 mm y reveladas por él
mismo. Documentan espacios naturales que
proponen dialogos estéticos entre una ca-
dencia lirica, pautada por una mirada curiosa
respecto al entorno circundante, un rigor me-
tédico de rasgos performaticos y un caracter
metafilmico de transfondo conceptual. En E/
riu, los registros visuales de los alrededores
del rio Ter vienen acompafiados por un sonido
rugoso: el de los restos de las gotas de agua
del propio rio que se han utilizado durante el
revelado de la emulsion. Pedres (2014) ofre-
ce la filmacién de una ladera montafiosa de
piedras afiladas, situada junto a una playa
rocosa en Cerbeére, Francia. La coincidencia
entre los treinta metros de longitud de la cos-
ta y los treinta metros de la falda del monte
son el pretexto para filmar treinta metros de
pelicula y grabar treinta metros de sonido
sobre cinta magnética —correspondientes al
proceso de lavado del celuloide—. Al extraer
la cinta magnética de la casete y extenderla
alo largo de la orilla de la playa, su definicion
acustica queda erosionada por la accion de
las olas del mar. Nuvols (2015) retoma las
posibilidades acuosas del sonido filmico gra-
cias a la sonorizacién de unas imagenes que
muestran desplazamientos pausados de di-
versos cumulos de nubes, minutos antes de
una tormenta. El punto mas elevado del cerro
del Putxet de Barcelona es el escenario desde
el que De Sola registra el sonido de la lluvia al
caer sobre tres cubos. Dos micréfonos esté-
reo y tres de contacto son los utensilios digi-
tales que emplea para grabar un sonido cuya
forma final se transfiere a un disco de vinilo®.
Sus filmes pueden verse como topografias
sonoras en las que la inmaterialidad sénica
queda anclada a las iméagenes.

Blanca Rego realiza un trabajo videografi-
co que recoge la tradicién de la experimenta-
cién sonora del cine de vanguardia y de la vi-
deocreacion. Sus piezas hacen referencia a la
fragmentacion de las posibilidades acusticas
del sonido 6ptico de 16 mm. En Engram (Op-
tical Sound # 001) [Engrama (sonido 6ptico
n.° 001)] (2013), se registra la accién de en-
cender y apagar la bombilla de una lampara
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en un plano de detalle. El parpadeo de la luz,
los bordes redondeados de las esquinas, la
brillantez del centro de la imagen y la oscuri-
dad total conectan la pieza con el flicker film?.
Es un video hecho con ruido y silencio, luz y
oscuridad. Las frecuencias ruidosas, que se
derivan de los diferentes acercamientos del
iPod a la fuente de luz, permiten crear analo-
gias auditivas y visuales en las que lo oscuro
tiene tonos graves y lo luminoso resulta ser
agudo??. En Rainbow Brite se establece una
fusion directa entre las frecuencias musica-
les y las cromaticas: el arcoiris tiene siete co-
lores, y la escala musical occidental, siete no-
tas. Siete colores puros almacenados como
archivo sonoro, mostrados a un solo frame
y repetidos a lo largo de siete minutos dan
lugar a patrones ruidosos indistintos. Paradé-
jicamente, las respuestas fisioldgicas y sico-
|6gicas de la audiencia pueden transformar
la rigida estructura del video en una percep-
cion de variaciones continuas. Segun Rego,
su labor consiste en «replicar la técnica del
sonido 6ptico analdgico con medios digita-
les partiendo de archivos .raw para sonificar
datos, traduciendo el sonido directamente a
imagen»?3. Por su parte, Psycho 60/98 (2016)
entremezcla la escena de la ducha de la peli-
cula Psicosis (1960) de Alfred Hitchcock con
el remake de Gus Van Sant. En la contraposi-
cion de cada uno de los dos montajes, la rea-
lizadora decide intercalar fotogramas de una
y otra pelicula. Aunque el efecto estrobosco-
pico parezca acelerar el montaje, la duracion
temporal de cada secuencia se ralentiza has-
ta duplicarse. Finalmente, la tensién auditiva
proviene de la multiplicacién yuxtapuesta
entre lo diegético —la ducha, la cortina, el
agua, los chillidos— y lo no diegético —los
violines de la mitica composicién de Bernard
Herrmann.

El deseo de renovacion de las posibilida-
des acusticas del soporte filmico de 16 mm
denota un constante cuestionamiento de
la especificidad cinematografica que se de-
tiene en la puesta en circulacién de su ma-
quinaria. Es algo que también proponen las
experiencias de cine expandido a través de
la disposicién singular del dispositivo cine-
matografico (proyector, pantalla, pelicula,
luz, amplificacion, audiencia), las actuacio-
nes caracterizadas por multiproyecciones,
la presencia activa del cuerpo del cineasta

y la elevacion del papel del espectador en la
experiencia artistica?®. En conjunto, las deci-
siones estéticas e ideoldgicas tomadas por
los cineastas para resolver el audio de sus pe-
liculas suscitan argumentaciones reflexivas
sobre el papel del sonido en el cine. Y lo hacen
situando en primer plano la reflexién sobre
la potencialidad de las herramientas sénicas
analdgicas y el amplio espectro auditivo que
aun les queda por recorrer en el marco del
medio cinematografico.
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En esta publicacién, el apartado habi-
tualmente dedicado en los catalogos al
uso a la presentacion de las obras en
exposicion ha sido sustituida por una
especie de partitura a tres voces en la
que se insertan imagenes y referencias
a la mayoria de las mas de cuatrocien-
tas obras y documentos expuestos
que se encuentra a continuacién. Las
voces de José Iges y José Luis Maire
las describen, comentan e interpre-
tan desde el punto de vista curatorial.
Una tercera voz, la que podria llamarse
«institucionaly —en el sentido de que incor-
pora lo pretendido por la institucién en este
proyecto expositivo y lo aprendido por ella
en su transcurso—, complementa en oca-
siones (o ilustra, dando entrada también a
la documentacién fotografica del paso de la
exposicion por los dos museos de la Funda-
cién Juan March) esas dos voces principales.
Estas son —en un doble sentido— las voces
autorizadas. Lo son por la autoridad del co-
nocimiento que tienen quienes las modulan
—comisarios en este caso, pero también
compositores, artistas y estudiosos— sobre
el sonido organizado artisticamente en las
ultimas décadas por los artistas espafioles
0 que trabajan en Espafia. Y también lo son
porque ambos han seleccionado la inmensa
mayoria de las obras de esta muestra.

La partitura no es completa. Ella
misma podria ser interpretada mu-
cho mejor vy, desde luego, admite
«arreglos». No hemos cometido el
error de considerar que la historia
relatada aqui estd completa y es
definitiva: es «unay historia sobre
el origen y la evolucion del uso ar-
tistico del sonido en nuestro pais
entre 1961y hoy, y sigue un hilo ba-
sicamente cronoldgico. Es seguro
que todas las pequefias historias
que la componen pueden detallar-
se alin mas, matizarse y documentarse con
mas exactitud. La realidad es que la escritura
de cualquier historia es una extrafia carre-
ra de fondo que, al contrario de las pruebas
atléticas, gana el que llega el Ultimo y puede
contar con distancia y descansada objeti-
vidad lo que han hecho todos los que han
llegado antes, tanto los protagonistas como

los historiadores que le han precedido. Ojala
que la historia que se cuenta aqui tenga con-
tinuidad en el mejoramiento que le dardn las
siguientes. Aunque, eso si: esta es la primera
vez que se cuenta esa historia con la inten-
cién de ofrecer un relato lo mas completo y
certero posible.

Por lo demas, los amantes de la
exactitud de fechas y datos encon-
traran un complemento muy preci-
so en la seccion web de este cata-
logo (www.march.es), bajo el titulo
«Una cronologia del arte sonoro en
Espafia, 1961-2016». El lector encon-
trara el registro de la totalidad de las
obras expuestas (no todas las cua-
les se comentan en esta seccion)
en las paginas correspondientes
de esta publicacion («Catélogo de
obras en exposiciony, pp. 300-319),
asi como un indice de artistas seleccionados y
representados (pp. 324-327), a muchos de los
cuales hay referencias directas en este texto
y algunos de los cuales cuentan con registros
sonoros en el MP3 adjunto («indice de obras
en audiciény, pp. 320-321).



n los afios sesenta se abrieron
paso en Espafia una serie de
«nuevos comportamientos artis-
ticos» que, si bien muy diferentes
entre si en su variada multiplici-
dad, tenfan en comun el uso del
sonido en el arte y por tanto ya
eran, antes de que existiese tal
denominacion clasificatoria, «arte
sonoroy. Hubo sobre todo
dos fenémenos de las dé-
cadas de los afios sesenta
y setenta sin los que no se
puede explicar la presencia del sonido en las
artes: las actividades del grupo Zaj a partir
de 1964 y la celebracién de los Encuentros de
Pamplona de 1972.

En Pamplona, en concreto, se presento el
trabajo de dos artistas espafioles precursores
del arte sonoro: Isidoro Valcarcel Medina, un
artista conceptual, parte de cuya obra esta re-
lacionada con el sonido —y en esta historia se
ha querido contar con una buena representa-
cion de ella—, y Luis Garcia Nufiez, LUGAN,
un pionero del arte electronico interactivo en
nuestro pais. Junto a Valcéarcel, Zaj y LUGAN,
destacaron en esas décadas figuras e inicia-
tivas diversas, como la actividad en Madrid
de Problematica 63, foco de irradiacién de
debates y trabajos en diversas areas de la
creacion; la fundacién del Centro de Calcu-

lo de la Universidad Complutense de Ma-
drid en 1968; la aparicién de la revista Son-
da, publicada entre 1967 y 1974; |la actividad
y la figura del poeta, ensayista e historiador
Juan-Eduardo Cirlot o la presencia en Espa-
fla a partir de 1958 del miembro de Fluxus
Wolf Vostell.

La historia que se inicia en esos tempra-
nos afios sesenta y setenta, la historia del
arte sonoro en Espafia, es la que se quiere
contar a continuacion. Y, para ello, las pagi-
nas siguientes combinaran la informacion
textual, sonora y visual de las obras que se
han considerado mas significantes para con-
tarla. Y aprovecharan para ese cometido el
hecho peculiar de que muchas de esas obras
no solo han sido seleccionadas como jalones
importantes del relato que aqui se presenta,
sino que han sido sometidas a «exposicion
publica» en dos museos de arte contempo-
raneo (en los que habitualmente las obras
de arte se exponen a la mirada y no a la es-
cucha), junto con pinturas y esculturas que
tienen la misma edad (y a veces los mismos
autores) que las obras sonoras que son el
tema de nuestra historia.

Como una especie de contrapeso a la de-
cisién curatorial de proceder a la «exposicién
publica» en un ambiente inicialmente extrafio
para las obras sonoras, se tomo otra decision
simultanea: las obras sonoras no se expon-

Los Encuentros de
Pamplona en1972,
fotografia de Eduardo
Momefie [cat. 50]
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Arriba, la pieza
Mirlitones (2012), de
Bosch & Simons [cat.
317], colgando de la
cpula acristalada

del Museu Fundacion
Juan March de Palma
entre febrero y mayo de
2016. Debajo, Oleaje de
frecuencias (2004) de
LUGAN [cat. 290], junto
a Enel estudio (1979), de
Alfonso Albacete
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drian relegadas en los espacios dedicados a
las exposiciones temporales, sino que se qui-
SO que, a su paso por los museos de la Funda-
cion Juan March, las piezas en las que el so-
nido se organiza artisticamente ocuparan la
casi totalidad de las salas de ambos museos.

De hecho, la exposicion se iniciaba abrup-
tamente en los museos, casi como una pro-
vocacion. En Palma con Mirlitones (2012-
2013), unainstalacién sonora de Peter Bosch
y Simone Simons [cat. 317], holandeses afin-
cados en Espafia, en la que el sonido vertical
de la pieza resonaba y se imponia a la do-
minante arquitectura del patio de acceso al
Museu Fundacion Juan March, y hacia obvio
que, durante unos meses, el museo no seria
solo un espacio para la mirada, sino también
para la inmersién en la escucha.

Y tanto en Palma como en Cuenca, ya en
los primeros espacios dedicados a la colec-
cion propiamente dicha, se topaba el visi-
tante con las obras sonoras y su sonido: con
Oleaje de frecuencias (2004) [cat.290] y
Partitura telefénica (1986) [cat. 156], ambas
de LUGAN, ademas de con algunos de sus
materiales de los afios sesenta asociados a
su temprana practica del arte electrénico in-
teractivo [cat. 24 y 25].

En Palma, la obra de LUGAN producia un
significativo y expresivo contraste entre la
explosién policroma del constructivismo en
réfagas y ondas de En el estudio (1979), del
pintor Alfonso Albacete, y el monitor que di-

Fundacién Juan March



funde colores y radiofrecuencias en Oleaje de
frecuencias del artista experimental que es
LUGAN. El contraste era muy intencionado,
mostraba que la diferencia entre ambas prac-
ticas artisticas es de grado, de medio y de so-
porte, pero no absoluta: el primero emplea
como material de trabajo un lienzo y la pin-
tura; el segundo, una superficie electrénica.

En el primer espacio de Cuenca, el visi-
tante, nada mas empezar el recorrido por las
salas del museo, encontraba también Oleaje
de frecuencias. Esta obra muestra a través de
un monitor los tres colores-basicos (rojo, ver-
de y azul), a la vez que difunde, mediante un
altavoz, sefiales de emisoras de radio sintoni-
zables en el lugar en el que la pieza se expo-
ne. Su sonido intermitente, que resonaba en
la fuerte arquitectura de la primera sala del
museo, marcaba la misma diferencia que en
Palma, solo que aqui contrastaba vivamente
con el movimiento sutil y azaroso de la pieza
cinética Latido (1966), de Eusebio Sempe-
re. Y de nuevo la diferencia entre ambas no
comparecia como absoluta, sino como algo
gradual: las dos exploran artisticamente el
movimiento, solo que una lo hace con bas-
tidores de acero pintados de negro y la otra
con sefales electrénicas.

De hecho, cabe establecer esa misma
relacion entre pintura y arte electrénico en
la obra del propio LUGAN, de cuya produc-
cion plastica —llena de iconografia de cir-
cuitos eléctricos, sinusoides, abstracciones
geomeétricas y piezas interactivas imantadas
y pintadas— también hay testimonio en esta
historia.

Fundacion Juan March

Arriba, Grifos sonoros
(1972) de LUGAN

[cat. 48], en el Museu
Fundacién Juan March
de Palmayy, debajo,
frente a Latido (1974)
de Eusebio Sempere, en
la entrada del Museo de
Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca. Por tltimo,
junto a estas lineas, un
dibujo de LUGAN de
1966 [cat. 11]
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Juan Hidalgo
Etude de stage [Estudio de précticas], 1961
[cat. 1]

La obra mas antigua incorporada a estas exposiciones
la realizé Juan Hidalgo con ocasién de su estancia en el
Groupe de Recherches Musicales (GRM) de Paris, bajo
la direccién de Pierre Schaeffer. Se trata de una com-
posicién de musica concreta, la primera elaborada por
un autor espafiol, que utiliza timbricamente un reperto-
rio de sonidos grabados a los que no somete a ninguna
transformacién electrénica, sino Unicamente al corte y
pegado de la cinta magnetofdnica para su ordenacién
en el tiempo. Su pertenencia a esa escuela, tan relevan-
te enlas raices del arte sonoro, nos ha llevado a situarla
como piedra angular de nuestro proyecto expositivo,
aunque por su propia naturaleza solo se haya instalado
en el espacio del Museo Espariol de Arte Abstracto de
Cuenca. Originalmente, la obra empleaba cuatro cintas
difundidas por cuatro altavoces, pero solo se conserva
en formato estereofdnico.
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De las vigas de madera
de una de las salas del
Museo de Arte Abstracto
Espariol cuelgan los
altavoces que difunden
la pieza Etude de stage
(1961) de Juan Hidalgo
[cat. 1]. Cuenca, junio-
septiembre, 2016

Fundacién Juan March
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MANUEL FONTAN DEL JUNCO

Una emision de radio del «Concert de bruitsy [Concier-
to de ruidos] de Pierre Schaeffer, difundida el 5 de octu-
bre de 1948, se considera el acto inaugural de la musica
concreta. A continuacién vendran: el primer concierto,
la primera difusion estereofénica (ambos en 1950), las
primeras obras mixtas, los primeros escandalos (con
la obra Orphée 53 [Orfeo 53]), las primeras musicas
concretas para peliculas, los primeros textos tedricos,
la llegada de los magnetéfonos o la fundacion del Grou-
pe de Recherches Musicales (GRM) de Paris (con la
proteccién institucional de la Radiodiffusion-Télévision
Francgaise).

Juan Hidalgo realiza esta pieza, Etude de stage, en
1961 (cinco afios antes de que el propio Schaeffer pu-
blicara el que fuera el referente tedrico de la musica
concreta, Traité des objets musicaux) durante una es-
tancia en el GRM, en la que pudo disfrutar de un nue-
vo planteamiento pedagdgico: ejercicios de escucha y
composicién, clases practicas, periodos mas extensos
de investigacion, etc. El propio Hidalgo cuenta que esta
pieza surgié especificamente a partir de un concur-
so que Schaeffer propuso entre los compositores, que
consistia en presentar una obra que no utilizara ningun
procedimiento electrénico que modificase los sonidos
grabados. Solamente se permitia la técnica principal de
la musica concreta: cortar la cinta con tijeras desmagne-
tizadas, editar las envolventes o pegar los fragmentos.

Desde un punto de vista cronolégico, esta obra da
comienzo a nuestra seleccion de obras de las tres expo-
siciones. Concretamente, Etude de stage se expuso en
el Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca en una
de sus salas principales y en didlogo con las pinturas de
Millares, Zobel o Saura. La pieza se difundié en formato
estereofdnico, puesto que no se conserva la obra origi-
nal en cuatro canales. Sin embargo, gracias a la dispo-
sicion de ocho altavoces situados en la parte superior
de la gran vigueria de la sala y un subwoofer en la parte
inferior, los visitantes pudieron pasear por el espacio y
escuchar, espacializada, la pieza de Hidalgo, la primera
musica concreta realizada por un compositor espafiol.

Juan Hidalgo, Homenaje
aJohn Cage (1991)
Mltiple de la Galeria
Estampa [cat. 209]
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Zaj

(Madrid, 1964-1996)
[cat. 6, 8,19, 38, 64,
73,184, 210, 281y 282]

Fundado en 1964 en Madrid por Juan Hidalgo, Walter
Marchetti y Ramon Barce —al que luego se afiadirian,
entre otros, Tomds Marco, José Luis Castillejo y Esther
Ferrer—, representa en Espafia una vanguardia artisti-
ca heredera de John Cage y contemporanea de Fluxus.
Las acciones musicales de Zaj, sus cartones, sus libros
o su ejemplo tuvieron una influencia fundamental en el
desarrollo de varias generaciones de artistas espafioles
no solo visuales sino también sonoros, por lo que aquf
hemos querido presentarlo como una de las raices que
alimentan ese arbol genealdgico. Algunos cartones, fo-
tos de un concierto de Zajy el audio de ese concierto, o
los libros de Hidalgo y Marchetti son ciertos elementos
con los que evocamos en exposicion la obray el legado
de este grupo.

Vinilos de Walter
Marchetti; arriba, In
terram utopicam (1977)
[cat. 73]; debajo, De
musicorum infelicitate
(2013) [cat. 325].
Enlapaginadela
derecha, distintas hojas
de acciones del grupo
Zajy el vinilo Una voz (un
etcétera) (2001) de Juan
Hidalgo [cat. 281]
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Manuel Millares

Artefactos para la paz Il'y Ill,1964 [cat. 4 y 5]

Zaj, 1965 [cat. 6]

Manuel Millares, Zaj
(1965) [cat. 6]; en

la pagina derecha
Artefactos para la paz Il
y lll de Manuel Millares
[cat.4y 5], juntoa
unade susobrasenel
Museo de Arte Abstracto
Espafiol de Cuenca.
Arriba, El viento (1963)
de Martin Chirino, enel
mismo museo

204

—amto exth hecho sl y asao noda mils que por sao de nacer en un
tiompo fee y do catdlisiv—tengs que srglir a la sefior curbows, de
plumaje redondo

Lgue por qué ands sobre yu propia disectidn?
mmmm:—l—u*lMiﬂ-ﬁm-ﬂhh

m_mﬂlhmhmﬂhwhﬂh
mil misarina?

didals w0 motié o0 su liberinta ¥ no encuentra la trocha de w en-

yesado secreto

y @ entonces cuando el foro endr @ ramallar low custro puntos do la
“mwndmi*mllm"!hhm
tin saber o qué stenerse nl por déndo Hrar

squl no hay mis que basura. lo dige yo, millares, gus susle sclter
una verdsd no cauterizads por lon ungienfor e esta dormida pax
¥ on ssta bastra Indifersnte, una lata de sardine—ya vacla de Inmun-
dicins y fines do somana—: un 21palo tegro, sln welas nl cordones,
dewalgquilada ontre los vertedorot da extramuros; un harapo sin al-
quimias erdticas, gritan su corcania a Jos pliegues postriros da la
Figrra )

hajo esdon cuatrer, bajo esie awguerose desgaramients antievistico -
mhm'\-.ﬂ-ﬂwdlmm;ﬂquhﬂwm
algulen s1pers gue sn opers ul milagro de s explosdén en flor na-
elda prechamints wbro eia mlsma  tors-zapate-fat-harapo-baura
que hacen ol montdn keito de nuetrs proclars Historia

millares
meadrid 3/ 65

Fundacién Juan March



J.L.M.
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La obra de Manolo Millares no suele relacionarse con
Zaj, sin embargo, durante un tiempo estuvo vinculado
al grupo y su nombre aparecio en algunos de los pro-
gramas de exposiciones editados. Entre estas colabo-
raciones, cabe citar la muestra colectiva de 1965 en la
Galeria Divulgacao-Sociedade Nacional de Bellas Ar-
tes de Lisboa y el Concierto Zaj por calles y plazas de
Madrid. Tanto en Cuenca como en Madrid se muestran
dos de los tres artefactos elaborados por Millares, entre
1964 y 1965, en la casa del artista plastico Alberto Gre-
co. Como indica Alfonso de la Torre, los tres artefactos
se exhibieron en la Galerfa Edurne de Madrid el 18 de
mayo de 1965, junto a varias obras del propio Alberto
Greco, coincidiendo con un concierto Zaj en el que Wal-
ter Marchetti y Juan Hidalgo ejecutaron dos piezas. Con
motivo de otro encuentro, en el taller-jardin de Martin
Chirino, se mostré uno de los artefactos y se edito el
texto de Manolo Millares titulado Zaj [cat. 6]. Precisa-
mente, este es el texto conocido por su incipit: «Esto
esta hecho asi'y asao».
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Sonda: problema

y panorama de la musica

contemporanea

1967-1974 [cat. 15]

Cubierta de Fernando
Z6bel para el nimero

7 delarevista

Sonda: problema y
panorama de la musica
contemporanea (1967-
1974) [cat. 15]. Debajo,
el multiple de Fernando
Zobel Triosonata (1982)
[cat. 96] y su obra
Ornitéptero (1962),
expuesta en el Museo de
Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca
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La revista Sonda nacié en 1967 y prolongé sus tareas
hasta 1974. Publicé solo siete nimeros, pero su impor-
tancia en la vanguardia musical de aquellos afios fue
central. Especialmente porque se traté de una auténti-
carara avis en el panorama espafiol de los ultimos afios
del franquismo.

Fundada en torno a Juventudes Musicales de Ma-
drid y dirigida por Ramdén Barce, aglutiné, sobre todo,
a las nuevas generaciones: Tomas Marco, José Luis Té-
llez, Ricardo Bellés... Tendencias de toda indole, como
el accionismo, el teatro musical, el poliestilismo, la ar-
monia de niveles de Barce, la electrénica en accion de
concierto, las performances, las nuevas grafias musica-
les, el dadaismo analitico e incluso la incipiente posmo-
dernidad, quedaron recopiladas en una publicacién de
culto que habia desaparecido de la memoria hasta su
reediciéon en facsimil, en 2009, a cargo del Centro de
Documentacién de Musica y Danza.

LR T
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En Cuencay Palma, varios ejemplares de la revista Son-
da (1967-1974) [cat. 15] acompafiaban en sus espacios
a las obras en la coleccion de aquellos artistas que
practicaron lo que se ha venido a llamar la «poética de
Cuencay —Fernando Zébel, Eusebio Sempere, Gerar-
do Rueda y Gustavo Torner, entre otros—. Todos ellos
colaborarian con sendas cubiertas para la revista. Mas
tarde, en los afios ochenta, el Museo de Arte Abstracto
Espafiol, fundado por Zdébel con la ayuda de Torner en
1966, influirfa decisivamente en la creacién del Gabine-
te de Musica Electroacustica (GME) del Conservatorio
de la ciudad y de una Facultad de Bellas Artes, que
se distinguiria, desde sus inicios, por una vocacional
orientacién hacia las nuevas tecnologias y las nuevas
practicas artisticas. En Cuenca, un conjunto de pro-
gramas de mano y grabaciones sonoras [cat. 102, 128,
143, 246, 252, 262, 268, 273 y 277] daba cuenta de la
intensa actividad de uno de los principales laboratorios
de musica electroacustica en Espafia. Entre los disposi-
tivos técnicos con los que contaba el laboratorio, cabe
destacar el inmenso sintetizador analégico Synthi 100.

Ese tipo de colaboracion entre artistas plasticos,
compositores y musicos experimentales se ha produci-
do con cierta frecuencia en Espafia, y podria sefialarse
como una caracteristica principal de los antecedentes
del arte sonoro (y de la notacién musical de la musica
contemporanea). Como ejemplo, la partitura y la gra-
bacién sonora de Menaje (1970), obra de Carlos Cruz
de Castro [cat. 26], fue el fructifero resultado de una
composicion que toma como punto de partida estético
la vision de las obras plasticas, si bien obtenidas infor-
maticamente. Tal es el caso de las serigrafias de Abel
Martin [cat. 28], generadas en el Centro de Célculo de
la Universidad Complutense como resultado de la me-
moria de la beca concedida por la propia Fundacion
Juan March en 1970.

Arriba, varias partituras
dela coleccion de

la Biblioteca de la
Fundacion Juan March:
Menaje de Carlos Cruz de
Castro (1970) [cat. 26];
Galeria de objetos
fantasticos de Eduardo
Armenteros (1988)

[cat. 185]y una partitura
gréfica de Lloreng Barber
(2016) [cat. 77]. Debajo,
las serigraffas de Abel
Martin que acompafiaron
la edicion de la partitura
Menaje. Alaizquierda, CD
colectivo Composiciones
realizadas en el GME del
Conservatorio profesional
de musica de Cuenca
[cat.277]
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Eusebio Sempere
Las cuatro estaciones, 1965 [cat. 7]

LUGAN

Circuito de estudio,
€. 1969 [cat. 24]
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Arriba, Composicion rojo
y negron.°2(1966) de
LUGAN [cat. 10].

Debajo, detalle de un
circuito de estudio

de LUGAN (c.1969)

[cat. 24]
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Alaizquierda, Columnas
(1974) de Eusebio
Sempere enla «sala
blancay del Museo de
Arte Abstracto Espafiol.
Debajo, Las cuatro
estaciones (1965)

[cat. 7] rodeando
Horizontes (1968),
también de Eusebio
Sempere

v
5

No puede faltar en este recuento del arte sonoro en
Esparia otro de los artistas fundamentales del Centro
de Célculo de la Universidad Complutense, Eusebio
Sempere, con su grupo de serigrafias, y sus cuatro par-
tituras correspondientes, tituladas Las cuatro estacio-
nes (1965) [cat. 7] y su imponente escultura cinética a
la entrada de la sede madrilefia de la Fundacion Juan
March titulada Organo, de 1977.

En el singular trabajo de un artista como LUGAN, en el
que un mundo tecnoldgico y electrénico se relaciona
con los sentidos, el proceso «tradicional» de las artes
plasticas adopta formas nuevas y condiciones materia-
les inéditas. LUGAN comienza, en un primer momento,
con la elaboracién de un boceto para, posteriormen-
te, pasar a la realizacién de los esquemas técnicos y
electrénicos; finalmente, busca y organiza los compo-
nentes electrénicos necesarios para llevar a cabo el
proyecto. Este circuito del estudio de LUGAN permite
atisbar, asi, una parte fundamental de su trabajo a lo
largo de cuatro décadas: la materializacion de sus
ideas mediante la preparacién de componentes discre-
tos, es decir, componentes de la electrénica analdgica
previa a nuestros procesadores.
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- Escultura Organo (1977),
~ de Eusebio Sempere,
" junto a Lugar de

- encuentro VI (1975), de
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Juan-Eduardo Cirlot
Bronwyn, n, 1969 [cat. 21]
Inger, permutaciones, 1971 [cat. 35]

33

Juan-Eduardo Cirlot
Bronwyn, n,1996
9min 14 s [cat. 254]
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Juan-Eduardo Cirlot
Inger, permutaciones, 1996
8min7s [cat. 254]

En Inger, permutaciones se desarrolla un plan de tra-
bajo que el autor describe de la siguiente manera: «La
parte | de Inger, permutaciones se compone de las 120
que da el nombre Inger (1 x 2 x 3 x 4 x 5). La parte
se compone de libres combinaciones formadas con
el material fénico procedente de tales permutaciones.
Al margen del origen de esta técnica (relacionada con
la musica dodecafdnica, el Tseruf cabalistico y una zona
de las matematicas), este poema se propone menos
una funcién lirica que constituir una suerte de rito ante
el imposibley». Esta linea de investigacion tiene como
precedente a Bronwyn, n (1969), en donde el poeta
barcelonés concibié unas «variaciones fénicasy» (como
él mismo las definié) que recrearian, a partir del sim-
bolismo fonético, el idioma de Bronwyn (nombre de la
mitica doncella celta a la que dedicé uno de sus ciclos
de poemas mas importantes).

José Luis Castillejo
The book of i's [El libro de las fes],
1969 [cat. 20, 260 y 261]

The book of J's [El libro de las Jotas],

1999 [cat. 265y 266]
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Buscando superar las convenciones de la escritura,
José Luis Castillejo edité trabajos como The book of i's
o The book of J's en los que empleaba una sola letra que
multiplicaba o distribuia por las paginas seguiin un plan
preciso. Como sefiala Javier Maderuelo en su andlisis
de The book of i's, este «no debe ser considerado un
libro minimalista ni tampoco un experimento mas de
poesia concreta, sino un libro conceptualy. El propio
autor interpretd vocalmente algunos de ellos y las gra-
baciones se editaron fonograficamente con laintencién
de trasladar fuera de la pagina impresa sus resultados.
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La poesia combinatoria de Bronwyn, n (1969) [cat. 21]
e Inger, permutaciones (1971) [cat. 35], del poeta, cri-
tico, historiador y ensayista Juan-Eduardo Cirlot, ten-
dié puentes hacia lo sonoro desde la pagina impresa:
en Palma, sus dos obras poéticas se situaron junto a
Pintura (1959), de Modest Cuixart, artista pertenecien-
te, junto con Antoni Tapies y Joan Pong, al grupo Dau
al Set, del que Cirlot fue tan cercano. En Cuenca, sus
poemas permutatorios se expusieron junto a la obra de
Torner y junto a un libro del propio Cirlot [cat. 2] dedi-
cado a la obra del pintor cofundador, junto a Zébel, del
Museo de Arte Abstracto Espariol, y del que Cirlot fue
uno de sus exégetas mas profundos.

Arriba, Bronwyn, n
(1969) e Inger,
permutaciones (1971)
de Juan-Eduardo Cirlot
[cat. 21y 35]. Debajo, a
laizquierda, los libros
de artista expuestos
junto a Pintura (1958),
de Modest Cuixart,

y, en primer término,
Personnage du chat
[Personaje del gato]
(1952), de Joan Pong;
aladerecha, los libros de
Cirlot junto a una obra
de Gustavo Torner enel
Museo de Arte Abstracto
Espafiol

R

Como en otros casos, la exposicién en los distintos
espacios de las piezas de este relato iba acompafiada
de puntos de escucha de los soportes sonoros de al-
gunas obras o de la documentacién expuesta. Tal es el
caso del espacio dedicado en ambos museos y también
en Madrid a la seleccion de las obras de escritura ex-
pandida o poesia experimental de José Luis Castillejo
[cat. 20, 260, 261, 265, 266 y 276]: sus libros de artista,
presentados junto al resultado sonoro de su grabacion,
hablan elocuentemente de la deuda que el arte sonoro
desarrollado en Espafia durante el ultimo medio siglo
tiene, también, con la escritura experimental.
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Isidoro Valcarcel Medina
A continuacién: lugares, sonidos,
palabras, 1970 [cat. 33]

Fotografia (arriba) y cartel
(pagina derecha) de

A continuacion: lugares, sonidos,
palabras (1970) de Isidoro
Valcércel Medina [cat. 33]

Isidoro Valcarcel Medina En primer lugar, Valcarcel Medina creé un libro cuyas
Ellibro transparente, 1970 [cat. 34] paginas transparentes de acetato permitian superpo-
Elidioma transparente, 1995 [cat. 34] ner las palabras que él mismo habia inventado; pala-

bras en todo caso correctas dentro de la prosodia del

castellano. En 1995 el proyecto concluyd con la lectura
I simulténea, organizada por el autor en sendos guiones,

a cargo de cinco locutores, lo que dio lugar a la obra ra-
3 diofénica El idioma transparente. Su produccién y emi-
Jordoro Valcarcel Medina sion corrid a cargo de Radio Fontana Mix de la Facultad
Elidioma transparente, 1995 de Bellas Artes de Cuenca.

27 min 2 s [cat. 34]
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Isidoro Valcarcel Medina es uno de los artistas mas
representativos del arte conceptual, que cuenta sin
embargo con una trayectoria alejada de los cauces del
llamado «sistema del arte contemporaneo». A conti-
nuacion: lugares, sonidos, palabras es una de las prime-
ras instalaciones sonoras del arte conceptual, denomi-
nadas «ambientesy en la década de los afios setenta. Al
igual que la obra constructivista (formada por un entra-
mado geométrico de tubos y cristal) cambiaba duran-
te la exposicion, la grabacion emitida en el espacio era
distinta cada dia. Todas las mafianas, Valcarcel Medina
mezclaba, con un magnetdéfono, los sonidos generados
por osciladores de frecuencia encargados para la oca-
sion. Debido a las limitaciones del magnetéfono, al sex-
to dia, el proceso comenzaba de nuevo. De este modo,
una visita puntual a la galeria brindaba la posibilidad de
experimentar y escuchar solo uno de los momentos o
procesos de los que estaba constituida la instalacion.
En la muestra se expone una seleccién de materiales
documentales, entre los que destacan la partitura, seis
fotografias o el programa para los visitantes con la ex-
plicacion exhaustiva del proceso.

Isidoro Valcarcel Medina,
Ellibro transparente
(1970). Libro de artista
[cat. 34]
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Ferran Garcia Sevilla

Redundancia sonora [Redundancia sonora],
1971-1972 [cat. 36]

Substitucions [Sustituciones],

1971-1972 [cat. 37]

Alaizquierda,
Bajorrelieve 1 (1988) de
Ferran Garcia Sevilla de
la Coleccién Fundacion
Juan March.Ala
derecha, Redundancia
sonora (1971-1972) del
mismo artista [cat. 36]
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Las fotografias expuestas de Ferran Garcia Sevilla re-
miten a diversas practicas que podrian enmarcarse
dentro del conceptualismo de la década de los afios
setenta, asi como a experiencias en las que el uso del
sonido adquirié una gran relevancia. Si algunas de las
caracteristicas del conceptualismo parten de una insis-
tencia en el proceso, del cuestionamiento de la recep-
cion y la percepcioén de las obras o del desplazamiento
de ciertas formas de expresion visual para explorar
otros registros distintos a los de la mirada, el sonido
fue un elemento diferenciador en el trabajo habitual de
muchos artistas. A principios de los afios setenta, Gar-
cfa Sevilla realizaba sus trabajos de investigacion en
localizaciones naturales. En ellos utilizaba la grabacién
sonoray el sonido como un elemento de oposicion, de
traslacion o de redundancia entre los registros de la mi-
raday la escucha.

En Redundancia sonora [cat. 36], una primera gra-
badora capturaba el sonido del mar y una segunda
reproducia esa grabacion. La primera volvia a grabar
registrando el sonido del mar y, a la vez, el sonido re-
producido. Con la repeticién de ese proceso un gran nu-
mero de veces, el sentido (su significacion), aquel que
lo vinculaba al sonido de las olas, desaparecia, y surgia
irreconocible y de otro modo, la presencia de un sonido
nuevo, el espacio natural regrabado. En Substitucions
[cat. 37], el trabajo se desarrollaba de nuevo a partir de
una grabacién sonora que habia registrado determina-
das acciones, quehaceres o sonidos cercanos (una per-
sona que duerme, la siega, las comidas, el agua), con el
fin de subrayar una concepcion de la practica artistica
que pretendia cuestionar su separacion de la vida diaria
e investigar las paradojas temporales de un documen-
to sonoro. En la exposicion se muestran las fotografias
que documentan algunos de estos procesos.

El caso de Ferran Garcia Sevilla, conocido hoy sobre
todo por su intensa dedicacion a la pintura, es uno de
esos casos en el que encontramos un uso del sonido,
presente en su obra temprana, de caracter fuertemen-
te conceptual.
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Encuentros de Pamplona
1972
[cat. 39, 40, 41, 42, 47,49, 50, 52, 55 y 56]

Luis de Pablo
Soledad interrumpida, [1971]1973
21 min11s [cat. 55]
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Celebrados entre el 26 de junio y el 3 de julio de 1972,
han sido calificados como el punto de inflexién en el de-
venir artistico nacional en los uUltimos afios del franquis-
mo, pero también como la despedida y cierre de la ex-
perimentacion y las vanguardias. Sin embargo, no han
de entenderse como una inflexién o un final, sino como
el inicio de algo nuevo: la presencia en nuestro pais de
unos lenguajes artisticos que resultarian decisivos du-
rante los afios setenta y ochenta. Hacemos referencia
a este acontecimiento porque constituye uno de los
puntos de partida de los denominados «nuevos com-
portamientos artisticosy.

Los Encuentros surgieron a iniciativa de la familia
Huarte y fueron organizados desde Alea por Luis de
Pablo y José Luis Alexanco. El proyecto pronto adquirié
dimensiones de festival internacional, acogié musicas
de tradiciéon no occidental, flamenco, danza, musica
electronica, poesia, cine experimental, etc. En la mues-
tra, se han evocado obras sonoras presentes en los En-
cuentros con materiales que dan fe de algunos de los
autores espafioles alli representados, como las fotogra-
fias de Eduardo Momerie [cat. 50] o fragmentos de una
pelicula de José Antonio Sistiaga [cat. 52].
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Arriba, Soledad
interrumpida (1973),
vinilo de Luis de Pablo,
[cat. 55]. Debajo,
catalogo Encuentros
1972, Pamplona

[cat. 40-42]
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Los Encuentros de Pamplona de 1972, considerados

i_.'-If"":."f._'?ﬂ-.'“-':.'-".':':.-'f.'-"-f::'f AeTORDS 1 872 ' una especie de «fin de fiesta» de la nocion de arte y

= —— de estética manejada por las vanguardias histéricas,

fueron, como se ha dicho, uno de los lugares de naci-
E T — Lrbin miento del arte sonoro en nuestro pafls. (Significativa-

mente, en Palma, en la sala ocupada por las piezas de
la vanguardia histérica en la coleccién de la Fundacion
Juan March —Joan Miré, Juan Gris, Julio Gonzéalez o
Salvador Dali—, reiné durante la muestra una especie
de «silencio expositivo»: fue la Unica no ocupada por
piezas sonoras).

Los Encuentros fueron comisariados por Luis de Pa-
blo [cat. 32, 55 y 128] y José Luis Alexanco [cat. 56],
quienided y maquetd su catalogo [cat. 40-42]. El traba-
jo de diversos autores de gran relevancia internacional,

[P como John Cage, David Tudor, Steve Reich, Mauricio
0 2
BE®

- AT Kagel o Luc Ferrari, se dio a conocer en Espafia, pre-
: { DO |—-—i--|.'

cisamente, gracias a los Encuentros. LUGAN, como se
ha dicho, participé de una manera significativa con la

== e e e
T | e e m | célebre Comunicacién humana. Teléfonos aleatorios
et e [cat. 47], instalacién urbana de cien cabinas telefénicas

‘ e B iz | —que contenian aparatos de teléfono como el que aqui

= - L se presenta [cat. 49]— con sonido interactivo en el pa-

seo de Sarasate, en pleno centro de la ciudad.

Arriba, Comunicacion
humana. Teléfonos
aleatorios (1972), diagrama
de LUGAN [cat. 47].
Debajo, Teléfono muestra
escucha (1972), obra
sonora interactiva también
de LUGAN [cat. 49]

= . e g i e
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LUGAN Son objetos-esculturas de acero inoxidable con la apa-

Grifos sonoros, 1972 [cat. 48 y 53] riencia de grifos cuyos sonidos se obtienen y se modi-
fican en intensidad, frecuencia y ritmo al manipularlos.
Cumplen asi una de las intenciones primordiales de su
autor: permitir la participacién del espectador. Los cin-
co que se muestran en esta exposicién se exhibieron en
la Bienal de S&o Paulo de 1973.

Arriba, espacio de
LUGAN en la Bienal
de Sao Paulo de 1973.
Debajo, fotografias y
esquemas de Grifos
sonoros [cat. 48]
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En los Grifos sonoros de LUGAN se encuentran los ejes
principales de su trabajo: la exploracién del sentido del
tacto (el sentido principal segun una larga tradicion
de pensamiento) y de las relaciones entre sonido, mo-
vimiento y forma, asi como las multiples maneras de
participacion del espectador. A medida que los grifos se
abren, cada uno responde de una forma diferente: unos
comienzan a gotear rapida y sonoramente y otros caen
lentamente, como pulsaciones electrénicas.

En los museos, la presencia y el impacto sonoro de
algunas piezas «sonorizabay los espacios y competia
con las obras expuestas: una de las obras sonoras con
mayor caracter fisico de toda la exposicién y uno de los
iconos de esta historia son los Grifos sonoros (1972),
del pionero LUGAN [cat. 48], presentados en la Bienal
de Séo Paulo de 1973 [cat. 53]. En Palma, su sonido y su
materialidad competian con obras muy poderosas de
Frederic Amat, Miquel Barceld, Manolo Valdés o Ferran
Garcia Sevilla. Y en Cuenca estaban situados en la mis-
ma entrada del edificio.
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Eva Lootz
La lengua de los péjaros, 2002
[cat. 284]

Eva Lootz, fotografia de
suinstalacion La lengua
de los péjaros (2002)
[cat. 284] en el Palacio
de Cristal del Retiro. A
la derecha, sus obras
Cuadro negro (1974)

y Sin titulo (1985),
ambas en la Coleccion
Fundacion Juan March
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Con las lenguas diluidas de las obras de Eva Lootz de la
coleccion, conversaban en Palma las fotografias y los
sonidos procedentes de la instalacion La lengua de los
pajaros (2002) de la misma artista [cat. 284], que ha
usado el sonido en algunas de sus instalaciones.
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Juan Navarro Baldeweg
Transductor luz-sonido para
Espejo sonoro, 1972 [cat. 51]

Como refiere Ignacio Moreno: «para ilustrar el concep-
to de arquitectura de la informacion, Navarro Baldeweg
desarrolla un modelo experimental en el que, a modo

Arriba, Transductor
luz-sonido (1972) de
Juan Navarro Baldeweg
[cat. 51]. Debajo, varios
diazotipos de Juan
Navarro Baldeweg
[cat. 29-31] junto a su
obra Viento y lluvia
11(1986), en una de

las salas del Museu
Fundacion Juan March.

Aladerecha, enelsuelo,

Escale H(1985) de
Elena Asins [cat. 113],
bajo su obra, Sin titulo
(1975) y PA-8(1959)
del Equipo 57, enel
espacio dedicado a los
representantes de la
abstraccion geométrica
en el Museu Fundacién
Juan March.

En la pagina derecha,

de arriba abajo, Figuras
imposibles (1973), de
José Marfa Yturralde,
Enrique Salamanca

con su obra Ambiente
de participacion tactil-
sonoro (1964) [cat. 61]

y José Marfa Cruz
Novillo frente a su obra
Diafragma dodecafénico
8.916.100.448.256, opus
14(2010) [cat. 311]

de juego, sus participantes utilizan un dispositivo me-
cénico acoplado alacintura, que denomina Transductor
luz-sonido, cuya misién no es otra que la de comple-
mentar la recepcion y emision de informacion median-
te la analogia de la recepcion de luz y la emisién de
sonido de un transductor. El transductor emite sonido
a partir de la luz recibida y permite a los participantes
intervenir en la modificacién del ruido ambiental, ya
que existe una continua retroalimentacion entre lo que
produce cada individuo y lo que produce el grupo». En
la exposicion se muestra el objeto junto a su esquema
técnico y otros materiales documentales.
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Este relato ha incluido a una serie de artistas, arqui-
tectos, disefiadores o escultores, tan dispares entre si
como Juan Navarro Baldeweg, Elena Asins, José Maria
Cruz Novillo, Enrique Salamanca o José Luis Alexanco
(tan presente, como vimos, en los Encuentros de Pam-
plona) que, aun no entendiéndose solo como «artistas
sonorosy, han formado parte de la historia del sonido
y de su relacion con las artes de nuestro pais. Por eso,
en este relato del desarrollo del arte sonoro en Espafia,
algunas de las obras o de los documentos elegidos es-
tablecieron didlogos con obras y autores de ambos mu-
seos. En Palma, en la sala en la que se muestran obras
de representantes de la pintura-pintura de los ochenta,
tres ldminas de 1970 documentaban algunas de las
primeras instalaciones sonoras (o «ambientesy, en la
denominacién de la época) de un joven Juan Navarro
Baldeweg [cat. 29-31], a la par que convivian con Viento
y lluvia Il (1986) del mismo autor.

Algunos de esos artistas, vinculados sobre todo a la
abstracciéon geométrica, iniciaron los primeros tanteos
interdisciplinares con otras propuestas experimentales
(como el Centro de Calculo de la Universidad Complu-
tense de Madrid). Con el tiempo, posibilitaron el habito
y la comprension del arte sonoro en el contexto de las
instituciones y colecciones de arte contemporaneo en
Espafia, una linea esta en la que cabe incluir a Elena
Asins, en cuyas obras, tanto en Cuenca como en Palma,
aparece lo sonoro sugerido en lo visual, como ocurre
con su Escale H (1985) [cat. 113] y uno de sus sorpren-
dentes catélogos [cat. 80], expuestos junto a otras dos
de sus obras: Desarrollo (1977) y Sin titulo (1975).

En el espacio dedicado a la abstraccion geométri-
ca en la coleccién del Museu Fundacion Juan March,
dominado por las geometrias de Elena Asins, Eusebio
Sempere, José Maria Yturralde, el Equipo 57, Pablo Pa-
lazuelo (de quien hay que recordar sus trabajos para las
escenografias de Sonorité jaune [Sonoridad amarilla],
1909, de Kandinsky), José Luis Gdmez Perales o José
Luis Alexanco, la presencia del sonido hacia justicia al
hecho de que, en ciertos casos, el uso del sonido es-
tuvo presente tan solo en la obra temprana de artistas
proximos a la abstraccion geométrica, como es el caso
de Yturralde, de quien algunas fotografias documentan
una pieza sonora de 1976 [cat. 71]. En otros, en cambio,
siexistié una relacion real y comprobable con la musica
de vanguardia mas experimental.
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Juan Navarro Baldeweg

Everything in Air, City Links

[Todo en el aire, conexiones urbanas], 1974 [cat. 59]
To John Cage [Para John Cage], 1974 [cat. 60]
Arado, 1975 [cat. 67]

Interior V. Luz y metales, 1976 [cat. 72]

Juan Navarro Baldeweg,
fotografia de su
instalacion sonora
Interior V. Luz y metales
(1976) [cat. 72]
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Una fotografia de la estepa castellana sirve como fon-
do, acaso referencial, a esta obra [cat. 67] que extrae su
sonoridad brutal de los discos de lija que la conforman
cuando son leidos por la aguja del tocadiscos que se
exhibe para tal fin. En cada disco, el autor ha escrito una
palabra que evoca su sonoridad en la memoria.
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La seleccién de materiales documentales y obras del
pintor y arquitecto Juan Navarro Baldeweg se relacionan,
en su mayor parte, con los trabajos realizados durante
su estancia, entre 1970 y 1975, en el Center for Advan-
ced Studies del MIT (Massachusetts). Los dos carteles
que disefiara para Maryanne Amacher [cat. 59] y para
un homenaje colectivo a John Cage en la Kirkland House
de Harvard [cat. 60] representan tan solo una pequefia
muestra del trabajo habitual, colaborativo y diario entre
compafieros de distintas disciplinas artisticas del MIT. En
este centro, Navarro Baldeweg realizé profundas investi-
gaciones sobre el efecto de la gravedad y la resonancia
que lo llevaron a considerar y a pensar las superficies ar-
quitectdnicas como membranas o timpanos-transmiso-
res de las vibraciones latentes.

Por otra parte, una de las intenciones del arte con-
ceptual, que consiste en deslegitimar la separacién de
los campos visual y aural, queda perfectamente ejem-
plificada en su obra Arado, de 1975 [cat. 67], en la que
encontramos una cierta analogia perceptiva entre el
trabajo de arar la tierray la experiencia de escucha que
esta pieza nos propone: unos discos de lija, con diversas
palabras inscritas en su superficie, se disponen para re-
producirse en el tocadiscos contiguo. Por ultimo, cabe
resefiar los diversos documentos y objetos expuestos
(un peso, un tocadiscos, la grabacién sonora original,
etc.), testimonio de la instalacién sonora Interior V. Luz
y metales [cat. 72], celebrada en la Sala Vingon de Bar-
celona en el afio 1976.

Juan Navarro Baldeweg,
fotografia de la
instalacion Partitura
(1973) [cat. 54]. Debajo,
la obra sonora Arado
(1975) [cat. 67]
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Adolfo Schlosser

Instrumento musical, 1975 [cat. 68]

Madera que suena, 1977 [cat. 74]

Concierto de Adolfo Schlosser, 1979 [cat. 81]
Auriculares para escuchar el bosque, 1982 [cat. 92]

Javier Aguirre
Continuum 1,1975
[cat. 62]

Continuum 1(1975) de
Javier Aguirre [cat. 62]
en el Museo de Arte
Abstracto Espafiol de
Cuenca
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Sobre el fondo negro de la pantalla aparece una raya
blanca continua. El sonido es una sefial electrénica si-
nusoidal aguda y también continua. Pero ni el ojo ni el
ofdo perciben esa invariabilidad, esa continuidad, que
es en parte traicionada por la tecnologia de reproduc-
ciény en parte por la percepcion del espectador.

r = ;
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La mayoria de las obras de Adolfo Schlosser, creadas a
partir de piedras, ramas, hojas o semillas encontradas,
remiten a su naturaleza préxima, la de la sierra norte de
Madrid. En esta exposicion, se muestran uno de sus ins-
trumentos musicales, realizado con madera y alambre
[cat. 68], y dos multiples sonoros [cat. 74 y 92]. Pese
a que existen numerosos ejemplos de grabaciones so-
noras y conciertos realizados por artistas plasticos en
la década de los afios sesenta —entre los méas conoci-
dos cabe citar las grabaciones de las improvisaciones
de Jean Dubuffet, los conciertos de los accionistas vie-
neses, los de Joseph Beuys o los de Karel Appel— en
nuestro ambito, dejando aparte las acciones del grupo
Zaj, solo encontraremos colaboraciones entre musicos
y artistas a partir de la década de los afios setenta, con
el inicio de los conceptualismos. En este sentido, supe-
rada ya una buena parte de la década conceptual y des-
de otras posiciones estéticas, los primeros conciertos
publicos en los que se interpretaron instrumentos mu-
sicales creados por Schlosser se celebraron en la Ga-
lerfa Buades [cat. 81]. En ellos participaron numerosos
intérpretes, artistas y musicos, como el propio Adolfo
Schlosser, Carlos Varona, Carlos Alcolea, Pierre Bonet,
Patricio Bulnes, Chiqui Abril o Juan Hidalgo.

Uno de los principales antecedentes de aquello que
terminara por denominarse «arte sonoroy se hallaenel
uso del sonido en el cine y el video experimental. Conti-
nuum I no solo da buena cuenta de ello, es también una
de las peliculas mas singulares de Javier Aguirre por la
utilizacion radical del sonido y de la imagen. Ademas, el
filme muestra, de una manera absolutamente clara, al-
gunas de las caracteristicas del cine estructural, como
aquella que consiste en afirmar el soporte matérico
de la pelicula. Por una parte, la banda de sonido 6pti-
co del celuloide contiene la grabacion de una onda se-
noidal continua de alta frecuencia, por otra, la imagen
corresponde al trazo que realizé el propio Aguirre sobre
la pelicula. Sin ninguna jerarquia entre sonido e imagen,
los dos ambitos apelan a la inevitable fluctuacién de los
procesos y a la imposibilidad de toda percepcién que
pretenda ser invariable.
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Miguel Angel Coria
En rouge et noir [En rojo y negro], 1976 [cat. 69]

Francisco Lépez
Untitled # 205 [Sin titulo n.° 205], 2011 [cat. 313]

/

Miguel Angel Coria
En rouge et noir [fragmento], 1976
19 min 51 s [cat. 69]

42

Francisco Lépez
Untitled # 205
[fragmento], 2011
2min 32 s [cat. 313]

Debajo, «<murosy de
vinilos instalados

en cada uno de los

dos museos de la
Fundacién Juan March.
Ala derecha, arriba,

dos portadas de vinilos
[cat. 134y 141]y de
varios discos compactos
[cat. 255y 259]

Fundacién Juan March
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En el contexto del arte sonoro, el vinilo ha proporcio-
nado un medio de intervencién a numerosos artistas.
Como ejemplo de las multiples operaciones e interven-
ciones a las que puede someterse un soporte de audio,
en un cierto ir mas alla del soporte, destacan los dos
vinilos de Miguel Angel Coria y de Francisco Lépez.
Aunque absolutamente alejados, temporal y estéti-
camente, ambos vinilos comparten la posibilidad de
reconstruir una pieza sonora nueva mediante la inter-
vencién del oyente y, con ello, una escucha propia. Los
dos soportes presentan dos caras, la que contiene la
obra «compuesta» y la que esta fragmentada, la que
propone el autor «para ser intervenida» por el oyente.
Coria indica, mediante instrucciones que acompafnan
el vinilo, una intervencion sobre la cara «interpretabley
a partir de la mezcla y el procesamiento de los cortes.
El vinilo de Lépez radicaliza el proceso desarticulan-
do el recorrido de la aguja del giradiscos. Una de las ca-
ras ha sido cortada en surcos cerrados, lo que permite
la interpretacién mediante loops o bucles.

El disco de vinilo y el disco compacto —algunos con
portadas de gran belleza formal—han sido dos de los
soportes mas eficazmente «difusoresy del arte sonoro
en el mundo y en nuestro pafs, si no sus contenedores
principales: la seleccion de mas de cuarenta vinilos en
exposicién, intencionadamente mostrados en las tres
sedes como si formaran un «muro sonoroy, asi como
los mas de setenta discos compactos, muestran una
variada gama de sus tendencias desde los afios sesen-
ta hasta la actualidad, entre las que destacan las piezas
de Leopoldo Amigo y Miguel Molina, Lloreng Barber o
José Antonio Sarmiento, entre otros. En el significativo
espacio dedicado en este relato a los soportes sonoros
hay que destacar, por su pionera intencion didactica, la
serie de siete discos compactos RAS (Revista de Arte
Sonoro) [cat. 255], una iniciativa editorial promovida
por José Antonio Sarmiento desde la Facultad de Bellas
Artes de Cuenca.
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Javier Maderuelo
Disco excéntrico, 1978 [cat. 78]

Entre las intervenciones fisicas o conceptuales de esos
soportes de sonido que son los discos microsurco, una
de las muestras mas singulares es este trabajo, que
obtiene resultados maximos de un gesto minimo: prac-
ticar un agujero excéntrico en el propio disco. Como
su autor ha escrito: «al perforar el disco en otro punto
diferente de su centro de giro las secuencias sonoras
se deforman no solo en sus tempi, accelerando y rallen-
tando, sino en sus alturas, glissando las frecuencias. El
hallazgo consistié en encontrar un disco que contenia
locuciones y musica, comprobando que la locucién, a
pesar de la deformidad, no pierde el mensaje, mientras
que los mejores ejemplos de la historia de la musica se
vuelven pastosamente irreconociblesy.

Ala derecha, Madrid
vivo (1982) de Javier
Maderuelo [cat. 91].
Obra sonora parala
exposicion Solo Madrid
Arte Joven. Debajo,
Pieza para piano (1984).
Multiple de la Galeria
Estampa [cat. 91]

Francesc Abad y Ramon Santos
Eleccions-crisi [Elecciones-crisis], 1978 [cat. 75]

La base de este trabajo son las primeras elecciones
legislativas, celebradas en junio de 1977 en nuestro
pais. El sonido ofrece un montaje de himnos politicos
y discursos televisivos de los candidatos a las eleccio-
nes. De manera simultanea, aunque no sincronizada, el
video proyectado muestra una seleccion de imagenes
—originalmente en diapositivas— de la Espafia de la
época. Los dos registros, el sonoro y el visual, interro-
gan la capacidad representativa de la democracia en
sus inicios. En el Museu Fundacién Juan March de Pal-
ma, la instalaciéon compartia sala con dos pinturas del
Equipo Crénica y una escultura sedente de Manolo Val-
dés para dar cuerpo a un discurso sociopolitico sobre la
Espafia de la segunda mitad del siglo XX.

Alaizquierda, Eleccions-
crisi (1978) de Francesc
Abad y Ramon Santos
[cat. 75] frente a Matisse
como pretexto (1988)

de Manuel Valdés. Ala
derecha, La antesala
(1968) de Equipo Cronica
de la Coleccion Fundacién
Juan March
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vier Maderuclo

MADRIT
Y1V

Insier Mademoe

PEEZA PARY MAND

La historia del arte sonoro en nuestro pais no puede
narrarse sin la figura y la actividad poliédrica de Javier
Maderuelo, en quien se dan cita el musico experimen-
tal, el pionero artista sonoro, el estudioso, el historiador,
el comisario y el profesor. Este relato se ha hecho cargo
de esa temprana actividad presentando la documenta-
cién (grafica y sonora) de la exposicién colectiva Solo
Madrid Arte Joven (1982), y en especial su obra Madrid
vivo [cat. 91], en la que es posible comprobar la comple-
jidad preparatoria de un trabajo especificamente sono-
roy visual. En otras dos piezas de Maderuelo escogidas
para la exposicion encontramos reunidos el talento del
artista conceptual y el humor: Pieza de piano [cat. 105]
y la excepcional Disco excéntrico (1978) [cat. 78], ver-
dadera sinécdoque de lo que es el arte sonoro en cuan-
to préactica que viene a ocupar un espacio mas alla de
la musica y excéntrico también incluso a la musica
experimental.

La proyeccion de la obra audiovisual Eleccions-crisi
[Elecciones-crisis] (1978), de Francesc Abad y Ramon
Santos [cat. 75], nos sitda en el afio de las primeras
elecciones democréaticas tras la dictadura franquista:
su imagen, y también y sobre todo su sonido, buscaba
en Palma un cierto juego especular entre varios mo-
mentos de nuestra historia, al ser proyectada frente a
dos pinturas tipicas de la mezcla de pop critico, realis-
mo social y «pintura de historia» del Equipo Crénica (La
salita, de 1970, y La antesala, de 1970) que muestran,
respectivamente, un cuarto de estar de la Espafia de los
sesenta, visto con perspectiva velazquefia, y El caballe-
ro de la mano en el pecho de El Greco travestido en una
especie de recepcionista de organismo oficial armado
con el amenazante pufio americano que descansa so-
bre la mesa.
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Eugenia Balcells y Eugeni Bonet Eugenia Balcells y Eugeni Bonet emplean un disco LP
133,1978-1979 [cat. 76]

(que contiene ciento treinta y tres efectos sonoros di-
versos), publicado para sonorizar filmaciones de aficio-
nados, y buscan, en un ejercicio de footage, fragmentos
de celuloide en 16 mm (publicidad, cine doméstico,
material documental, etc.) que hacen corresponder
con los sonidos del disco.

Nacho Criado

El jinete solitario... reflexiona,

mientras contempla la llegada y el
alejamiento de su espectro, 1981 [cat. 85]

234

a8

Elvideo Escalera
(2006) de Nacho Criado
[cat. 295], proyectado
enuna de las escaleras
del Museo de Arte
Abstracto Espariol de
Cuenca. Al final de la
escalera, La escala de
Jacob (Homenaje a
Schénberg) (1968) de
Gustavo Torner
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En la pelicula experimental 133 de Eugenia Balcells y
Eugeni Bonet se dan cita el cine posestructural y el rea-
lizado mediante imagenes recicladas. Ambas tradicio-
nes comparten una estética que las vincula con el cine
de las vanguardias, el cine conceptual y la técnica del
collage. A partir de una suerte de muestrario asincroni-
co, en el que se combinan de multiples maneras image-
nes obtenidas de diferente procedencia (documenta-
les, peliculas, anuncios, etc.) con los sonidos extraidos
de un vinilo comercial de efectos de sonidos (editado
por el sello Elektra), Balcells y Bonet elaboran una peli-
cula enla que los cédigos del cine narrativo son sucesi-
vamente desarticulados en el contexto de una yuxtapo-
sicion semantica de gran complejidad.

En Palma, esta pieza ocupaba un espacio que se vacio
de obras de la coleccidn, en el que las obras sonoras
establecian relaciones entre si, porque las otras tres
elegidas junto a 133 —E/ libro transparente (1970), de
Valcarcel Medina, y su consecuencia sonora, El idio-
ma transparente (1995) [cat. 34], y la pieza Inventario
(1992-1998) [cat. 218], de José Iges y Concha Jerez—
son también otras tantas puestas en escena de una
nocién central en la cultura contemporanea: la de «in-
ventarioy» o archivo.

Los conceptos de sonido, escucha y resonancia surgen
en la obra de Nacho Criado desde el comienzo de su
trayectoria vinculados a la experiencia, al pensamien-
to de la temporalidad y, por tanto, a las practicas ar-
tisticas procesuales. Como un ejemplo temprano del
uso de la grabacién sonora, en la performance Tunel,
de 1972, realizada en un conducto originalmente cons-
truido para el paso del agua, se pretendia reconectar y
explorar sus antiguas funciones mediante la accién. A
la medicién exacta de sus dimensiones se le unieron las
experimentaciones, grabadas en una casete, con su voz
y con la resonancia del espacio.

En El jinete solitario encontramos una asociacion y
una evocacion del ambito sonoro a través de uno de
sus soportes, el vinilo. Aunque se edité en Pamplona,
la obra se elaboré en su casa de Mengibar, en el con-
texto de una larga visita de Juan Hidalgo. Nacho Criado
conocié al grupo Zaj en 1971, a través de Paz Muro, y a
partir de esta fecha la influencia del grupo lo acompafié
en muchas de sus practicas artisticas. El jinete solitario
se compone de varios pliegues de cartén contenidos
en una funda de vinilo. En su interior encontramos la
forma esquematica de un vinilo y varias fotografias e
inscripciones que remiten a instalaciones anteriores de
Criado con el mismo titulo. Sin duda, la obra se elaboré
a partir de la relacién artistica y personal de Criado con
Juan Hidalgo («el jinete solitarion).

En la bajada de una de las escaleras del Museo de Arte
Abstracto Espafiol, siguiendo el recorrido de la visita,
una proyeccion videografica del artista conceptual
Nacho Criado, Escalera (2006) [cat. 295], en la que
el artista graba y altera el resto visual y sonoro de su
propia accién, ocultaba al visitante, y poco a poco le iba
desvelando al descender, la pintura La escala de Jacob:
homenaje a Schénberg (1968) de Gustavo Torner.
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Eduardo Polonio
Cuenca, 1985 [cat. 129]

Esinnegable,enestapieza,lainfluenciadelimpresionan-
te paisaje de la ciudad de la que toma su titulo. El autor
ha querido ademas rendir un criptico homenaje al escri-
tor Villiers de L'Isle-Adam, quien con su corto relato «Le
secret de I'ancienne musique» —que forma parte sus
Contes cruels— despertd su fascinacion por ese insé-
lito instrumento del siglo XIX llamado chapeau-chinois,
lo que lo llevd a construir una versién sofisticada, que,
debido a sus considerables dimensiones, denomind
«Grand chapeau-chinoisy. Este instrumento es el ori-
gen de los conglomerados de sonidos concretos que
chocan, se desplazan, se desintegrany se funden, junto
con otros de sintesis electrénica, en una mezcla magi-
caalolargo de la obra. Fue realizada en el Gabinete de
Musica de Electroacustica (GME) de Cuencay en el la-
boratorio Phonos de Barcelona.

Sereke

Marcel-li Antanez
Automatics [Automaticos], 1985-1988 [cat. 112]
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Los Automatics fueron construidos por Marcel-li An-
tinez y Jordi ArUs para la performance Suz/0/Suz de
la Fura dels Baus en 1985 y remodelados varias ve-
ces, la Ultima en 1988 para la exposicién AUTOMATICS,
en la carpa del Teatro Espafiol en la plaza de Santa Ana
de Madrid. La principal funcién de esos seis instru-
mentos durante mas de doce afios fue la de producir
un concierto de percusion al principio y al final de la
performance. Después de mas de dieciocho afios de in-
actividad, Marcel:lf Antinez los recuperé en 2016 y los
restaurd para exponerlos en el MACBA.

Como refiere su autor: «estan construidos bajo un
Unico patrén: un motor de lavadora que acciona una
rueda de bicicleta que funciona como dispositivo re-
ductor. La rueda activa un cilindro dentado que propul-
sa diferentes brazos que percuten y producen sonidos
gracias a diferentes objetos caracteristicos de cada
maquinay. Se exponen aqui los titulados Bombero y
Procesionaria.
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Enla narracion de los antecedentes del arte sonoro que
transitd los espacios del museo conquense, no podia
faltar la musica electroacustica: en una de las salas
del museo y junto a obras de gran formato de Antoni
Tapies, Pablo Palazuelo y Rafael Canogar, resonaba la
pieza sonora Cuenca (1985) [cat. 129], de Eduardo Po-
lonio, uno de los principales referentes de la experimen-
tacion musical espafiola. La obra fue elaborada, prin-
cipalmente, en el laboratorio del GME, el Gabinete de
MUsica Electroacustica del Conservatorio de Cuenca,
con sintetizadores como el Synthi 100 y sonidos con-
cretos, tras una larga estancia de Polonio en esta ciu-
dad. La impresién en el autor del imponente paisaje
conquense —una obra mas de esta sala, presente a
través de los vanos que dan a la hoz del Huécar— es
inherente al imaginario y a la forma de la obra.

Alaizquierda, vista del Arriba, el CD Obras
Museo de Arte Abstracto electroactisticas 1969-
Espafiol en las Casas 2014 (2014) de Eduardo
Colgadas de Cuenca. Polonio [cat. 333] y la
Allado, el vinilo Cuenca instalacion de altavoces
(1988) de Eduardo para la difusion de la
Polonio [cat. 191] obra sonora Cuenca, del

mismo autor, en una de
las salas del Museo de
Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca

Fundacién Juan March
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Ars Sonora

1985

[cat. 175, 187,193,197, 198, 213, 215, 216,
228,239,249y 256]

Programa radiofénico creado por Francisco Felipe y
José Iges en 1985 en Radio Nacional de Espafia, Radio 2
(la actual Radio Clasica, en donde sigue emitiéndose
dirigido, desde 2008, por Miguel Alvarez-Fernandez).
Surgié con la vocacién de divulgar el naciente arte so-
noro de la época, asi como las musicas mas experimen-
tales de ese momento. Su interés por el arte radioféni-
co hallevado a Ars Sonora a producir mas de cien obras
de esos géneros y a divulgarlas en eventos y festivales
internacionales (Prix lItalia, Audiobox, Radio Beyond,
RomaEuropa, Horizontal Radio, Rivers & Bridges, Ciu-
dades Invisibles, Wings of Sound...), en muchos casos,
dentro de proyectos del grupo Ars Acustica de la Unidn
Europea de Radiotelevisién (EBU/UER), del que forma
parte. Se muestran de Ars Sonora algunos documentos
de su actividad: fotografias, un libro monografico, progra-
mas de mano, partituras y esquemas, textos originales y
una seleccién en audio de algunas de sus producciones.

Casetes autoreverse

de Grand Mal Edicions

1986

[cat. 132,133,140, 145, 147, 148, 150, 152,
155,159, 162, 163, 164, 167 y 169]

9,11-18, 21-22

9. Luis Mesa, El suefio [fragmento],
1985.14 min 19 s [cat. 124]

11. Juan Crek, La lengua, 1986.
2min5s[cat.140]

12. Francisco Felipe, Anyoranca
[fragmento], 1986.2 min 2 s [cat. 145]
13. Anton Ignorant, C1,1986,

2min16 s [cat.150]

14. Francisco Lopez, Efemerdpteros,
1986. 2 min 41 s [cat. 155]

15. Mataparda, Un cochino suelto y un perro
pequerio, 1986.2 min 19 s [cat. 159]
16. Felix Menkar, Ortopoema, 1986.
2min [cat. 162]

17. Victor Nubla, PRNN, 1986.

2min 2 s [cat. 167]

18. Eduardo Polonio, Keplero, 1986.
2min2s [cat.169]

21. Pablo A. Giménez, El coloso
[fragmento], 1988. 2 min 48 s [cat. 188]
22, Pedro Bericat, Proyecto inmaterial
[fragmento], 1991. 9 min 56 s [cat. 192]

Vitrinas con casetes

en las salas de los

dos museos de la
238 Fundacion Juan March
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FROGRAMA
GENERAL

El espacio dedicado en exposicién y relato al arte ra-
diofénico muestra una seleccién de producciones del
programa Ars Sonora. Dirigido por José Iges durante
mas de veinte afios, desde que comenzd su emision en
1985, este programa se convirtié en una de las princi-
pales fuentes de conocimiento y divulgacién en Esparia
de las practicas sonoras. La exposicion recoge docu-
mentacion relativa a los encargos realizados a artistas
como Rafael Flores, Severo Sarduy, Isidoro Valcarcel
Medina o Lloreng Barber, entre otros muchos, asi como
algunas de las propuestas surgidas a partir de esta
iniciativa.

Portadas de los
programas de mano de
los conciertos Sobre el
silencio del agua (1989)
[cat.198] y Ciudades
invisibles (1992) [cat. 216]

La mayor parte de las casetes seleccionadas para esta
exposicién se produjeron en el contexto de una serie
de précticas enfrentadas a los circuitos del mercado y
la distribucion comercial. Entre la década de los afios
ochenta y noventa algunos musicos compartieron sus
grabaciones sonoras mediante la autoedicion en ca-
sete a través de una red de intercambio postal, que
incluia otros materiales como los fanzines. La difusion
se realizaba utilizando una pequefia infraestructura for-
mada por festivales alternativos y radios libres. Como
indica Anton Ignorant, en el catélogo de Alter mdsiques
natives, la accesibilidad a consolas multipista hacfa po-
sible autoeditar, con una minima inversién, las propias
creaciones y las de musicos afines. Pronto, la casete
se convirtié en el centro de un culto que estimulaba
el intercambio entre «pequefias unidades creativasy
desde diversos lugares de todo el mundo. Entre las
autoediciones expuestas, cabe destacar una seleccion
de casetes, de la serie «Usa el autoreversey auspiciada
por Anton Ignorant (en el sello Grand Mal Edicions), de
treinta segundos por cada cara, para ser reproducidas,
como su propio nombre indica, en autoreverse. Cuando
la duracioén de una cara es tan corta, la reproduccion
continuda en forma de bucle (lo que descentra el uso ha-
bitual del soporte). En ellas podemos encontrar, segin
el criterio artistico de cada musico participante, repeti-
ciones minimalistas de un patrén armonico y ritmico,
sucesiones de ambientes sonoros contrarios, repeti-
ciones de motivos industriales e infinidad de técnicas
imposibles de llevar a cabo en casetes convencionales.

Si el arte sonoro ha encontrado en la radio un espacio
idéneo de difusién, el disco de vinilo o el disco compac-
to, por citar dos de los soportes mas difundidos, han
sido por lo general sus contenedores principales. Los
soportes sonoros, claro estd, poseen la doble condi-
cion de ser, al mismo tiempo, documentos que alber-
gan las obras y las obras mismas. Esto tiene especial
significacion en la seleccion de un nimero muy amplio
de otra tipologia de soporte, la casete: la historia del
arte sonoro en Espafia hay que buscarla también en el
mas de medio centenar de casetes expuestas de la dé-
cada de los ochenta y noventa, la mayor parte de ellas
producidas fuera de los circuitos del mercado y la dis-
tribucion comercial, editadas por los propios artistas
sonoros con los recursos tecnoldgicos a su alcance e
intercambiadas con otros colegas en tiradas muy limi-
tadas (es decir, mediante un modo de intercambio si-
milar al fendmeno del «arte postal» o el mail art). Entre
ellas, cabe destacar las creadas por los mismos artis-
tas para reproducirse de manera continua (mediante la
funcion de autoreverse, con la que contaban ya algunos
de los dispositivos producidos en esa década).
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LUGAN En esta obra plastico-sonora se invita a tocar una o to-

Péjaros nifios maquinas, 1988 [cat. 190] das las varillas que la integran y a escuchar las voces
de los nifios, los sonidos de las maquinas sintéticas y el
canto de diferentes pajaros que difunden los tres mo-
dulos metdlicos que componen la pieza. En este arte
de los sentidos que plantea el autor para nuestra par-
ticipacién, conviven el tacto, la mirada y la escucha, sin
que ninguno de ellos juegue un papel predominante.

Juan Mufioz
Pieza escuchando la pared, 1992 [cat. 222]
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En esta obra de LUGAN coinciden de una manera ltdica
sus dos influencias mas determinantes: el constructivis-
mo y el dadaismo. Si podemos encontrar rasgos de la
tradicién constructivista en su poética de las maquinas,
que deposita su esperanza en las capacidades emanci-
padoras de las maquinas para transmitir el sonido, el co-
lory laenergia, el dadaismo aparece, con mayor o menor
insistencia, en el juego, la aleatoriedad de los gestos de
los participantes y el esparcimiento de los sentidos. Pa-
jaros nifios maquinas se compone de tres piezas vertica-
les, que ocultan un reproductor de casete (con grabacio-
nes de pajaros, nifios jugando y sonidos sintetizados), y
una pieza horizontal con un circuito, oculto también, que
facilita que el espectador participe tocando, sutilmente,
las varillas.

Instalacion sonora
Péjaros nifios maquinas
(1988) de LUGAN
[cat.190], junto a la
escultura Deep is the Air.
Stele VI[Lo profundo es
el aire. Estela VI] (1988)
de Eduardo Chillidaen la
nueva sala del Museo de
Arte Abstracto Espariol
de Cuenca, entre junioy
septiembre de 2016

En Cuenca, una obra plastico-sonora de LUGAN, Péja-
ros nifios maquinas (1988) [cat. 190], se presentaba ro-
deada de las obras de Elena Asins, Soledad Sevilla, Ge-
rardo Rueda, Gustavo Torner, Eduardo Chillida, Jorge de
Oteiza, Manuel Rivera y Susana Solano. Aunque en esa
ocasién la invitacién para participar en ella consistia en
tocar una de sus varillas, o todas simultaneamente, y
escuchar, desde sus tres volumenes casi escultéricos,
las voces de los nifios, los sonidos de las maquinas y los
cantos de los pajaros en un jardin (quiza como el que
resultaba visible por la ventana frente a la obra, al otro
lado de la sala, situacion repetida en la exposicion en
Madrid, donde ocupaba un lugar junto al vano que da al
jardin de la Fundacion).

Esta obra de Juan Mufioz, Pieza escuchando la pared,
se expuso en el Museu Fundacion Juan March de Pal-
ma. La pieza plantea de una manera escultérica el con-
cepto, el gestoy el acto de la escucha. Aunque, por otra
parte, y dado que todo el peso de la escultura reposa
en el oido de la figura apoyada en la pared, convierte el
punto de contacto en superficie de transmision de las
vibraciones inaudibles del espacio circundante (las de
nuestros pasos, las de la arquitectura, etc.). Si la obra
altera el espacio que ocupa, lo hace también por aque-
llo a lo que remite y por la expectativa que genera en
el visitante. En esta instalacién «silenciosa», el sonido
latente permite una lectura del «imposible inaudible»
descrito por Douglas Kahn, y quiza nuestra escucha
comparta la misma tension que escenifica la escultura.

La rotundidad caracteristica de Pieza escuchando la
pared (1992), de Juan Mufioz [cat. 222], desalojé —con
la excepcién de la obra de Manuel H. Mompdé— al resto
de las obras de la sala del museo de Palma al que fue
destinada. La suya es una obra que tematiza cierto so-
nido «congelado» y presenta de manera contundente y
escultdrica el mismo acto de la escucha.
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Isidoro Valcarcel Medina
Viva Madrid, que es la Corte, 1992 [cat. 227 y 228]

23

Isidoro Valcarcel Medina
Viva Madrid, que es la Corte, 1992
15min 17 s [cat. 227]

Quiza porque esta obra radiofénica tuvo como primer
destino ser difundida por la megafonia de una estacion
londinense, su autor la vertebré sobre un fondo de soni-
dos de la estacion de Atocha de Madrid, a la que incor-
por6 frases extraidas de una guia turistica en espafiol
e inglés para extranjeros. Junto a esos elementos, los
caracoles Cémo reluce y el fandango Viva Madrid, que
es la Corte subrayan musicalmente la experiencia del
éxodo voluntario o forzoso.

José Iges y Concha Jerez
Inventario, 1992-1998 [cat. 218]
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La obra presenta dos archivos paralelos de tiempo que
conectan con la memoria individual y colectiva.

En la parte sonora —que se realizé en 1991 para la
instalacion Force In—, se enuncian, sobre la lectura co-
rrelativa de afios entre esas dos fechas, 1492 y 1992,
nombres de mujeres y hombres relevantes en el arte,
la ciencia, la literatura y el pensamiento que vivieron
durante ese periodo. Como contrapunto, aparece un
collage sonoro de citas, fragmentos de poemas, relatos
y secuencias sonoras diversas.

En la parte visual, se desarrolla otra narrativa frag-
mentada: una estanteria repleta alberga variados resi-
duos electrénicos, asi como viejos aparatos tecnologi-
cos dedicados a reproducir, grabar y difundir imagen y
sonido (algunos, aun en uso, se activan con la aparicién
del espectador).
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Wolf Vostell

Sara-jevo, 3 Fluxus pianos, 1994
[cat. 242,243,244,245y 334]

Vinilo Sara-Jevo. 3
Fluxus-Pianos (1994)
[cat. 245] y fotografia
de la performance

en la Fundaci6 Pilar

i Joan Mir¢, Palma

de Mallorca en 1994
[cat. 242]. Ala derecha,
la documentacion de la
performance instalada
en los museos de Palma
y Cuencajuntoala
portada del vinilo Dé-
coll/age Musik [Dé-coll/
age musica] de Wolf
Vostell (1982) [cat. 95]

Este happening tuvo lugar el 9 de septiembre de 1994
en la Fundacioén Pilar i Joan Mir6 de Palma de Mallorca.
Para su realizacién, el artista intervino tres pianos ver-
ticales con objetos tan diversos y tan simbdlicos como
unas sierras mecanicas, una motocicleta, unas sirenas,
un monitor y una cdmara. La obra denunciaba la guerra
en los Balcanes en una reflexion que versaba, como ha
escrito Marfa del Mar Lozano Bartolozzi, «sobre la re-
lacién con el mundo y sus sombrasy. El propio Vostell
fue su intérprete, junto a su esposa Mercedes Guarda-
doy lasoprano Nancy Bellow. La documentacion con la
que hemos recreado esa obra polimorfa incluye, entre
otros materiales, un video y una carpeta que contiene
grabados y litografias sobre el ambiente y la partitura
del happening.

Isidoro Valcarcel Medina
Motores, 1994
[cat. 240y 241]

28

Isidoro Valcarcel Medina
«Cara Ay, Motores, 1994
21 min5s[cat. 240y 241]

29

Isidoro Valcarcel Medina
«Cara By, Motores, 1994
21 min13s[cat. 240y 241]
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La obra, realizada en dos domingos consecutivos del
mes de diciembre de 1973, consistié basicamente en
la grabacién del sonido producido por dos automdvi-
les distintos al efectuar un mismo trayecto, el que va
desde Madrid a El Escorial. El recorrido comprendié
tramos de las carreteras N-VI, M-505 y M-600, y se rea-
lizé en un Citroén Dyane (1973) 602 cc. y en un Ford
Zephyr (1954) 2270 cc. La edicion en casete incluye el
esquema preciso, con las duraciones de los tramos del
trayecto seguido por los vehiculos.
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Ninguna historia del arte sonoro puede olvidar a Wolf
Vostell, verdadero precursor en Espafia de las tenden-
cias y los movimientos surgidos fuera de nuestras fron-
teras. Miembro de Fluxus, su trabajo y su influencia en
las préacticas sonoras en Espafia son evocados en la
exposicién con su proyecto Sara-jevo. 3 Fluxus-Pianos
(1994) [cat. 242-245 y 334], precisamente el Ultimo de
sus happenings, celebrado en la Fundacié Pilar i Joan
Miré de Palma. Instalada en Cuenca, Sara-jevo signifi-
caba la presencia de Wolf Vostell, iniciador de un mu-
seo de artista, el Museo Vostell-Malpartida de Caceres,
en otro museo de artistas: el Museo de Arte Abstracto
Espafiol.
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Wolf Vostell, vinilo
Sara-Jevo. 3 Fluxus-
Pianos (1994) [cat. 245]
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Esther Ferrer
Mdsica Zaj, c. 1999
[cat. 267]

La artista nos muestra dos objetos «descontextualiza-
dosy que son capaces de emitir sonido, y nos los ofrece
enmarcados con hilos. Uno de esos objetos es un apa-
rato que emite ultrasonidos para repeler a las ratas;
el otro es un timbre de puerta que suena si pulsamos
un botén. Estos dos ejemplos de «musica zaj» apelan
tanto al objeto encontrado posduchampiano como a la
nocién cageana de que todo sonido es susceptible de
ser percibido como musica.

Javier Ariza
Sound Object [Objeto sonoro],
2000 [cat. 271]

Como sefiala su autor: «conceptualmente la obra se
realiza a partir de una reflexion y critica de algunos con-
dicionantes del comportamiento artistico contempora-
neo. Entre ellos: el valor de la obra y su relacién con el
mercado, su posible caracter crematistico, las proble-
maticas de lo virtual frente a lo molecular, y la velocidad
vertiginosa como sintoma de sucesién constante, cam-
bio y renovacion de los acontecimientosy.

Los sonidos se grabaron y se editaron digitalmente.
Una base de frecuencias graves es surcada por sonidos
mas nitidos y fugaces, lo que da como resultado una
obra rica en texturas que convivié perfectamente, du-
rante tres meses, con las obras plasticas, la sonoridad y
la penumbra de la denominada «sala negra» del Museo
de Arte Abstracto Espariol de Cuenca.

Alfredo Costa Monteiro
Cwacs, 2000 [cat. 272]
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Mikel Arce, Xabier Erkizia
y Simone Simons frente
ala pieza Musica Zaj

de Esther Ferrer

[cat. 267] en febrero

de 2016, en el Museu
Fundacién Juan March,
Palma

Esta pieza sonora, editada en un CD con el titulo [98.01],
se difundié en la denominada «sala negra» del Museo
de Arte Abstracto Espariol de Cuenca mediante dos
altavoces situados en cada extremo. Al emitirse en el
espacio acustico caracteristico de la sala, se ofrecié
una experiencia ciertamente distinta a la de una escu-
cha privada o doméstica. La primera parte de la obra,
formada por frecuencias en el registro grave, contiene
alturas préximas a las frecuencias naturales de la sala
del museo. Mediante este efecto, el espacio entré enre-
sonancia y nos enfrentd a una escucha deslocalizada,
la del espacio puesto en movimiento. Con mas facilidad
que en la vida cotidiana se podia llegar a sentir la cor-
poreidad del sonido y la resonancia de nuestro cuerpo.

En lainstalacion sonora Cwacs, Alfredo Costa Monteiro
reconfigura y reformula el espacio a través de una red
de conos de altavoz situados en el suelo y de una dis-
posicién de tubos de caucho suspendidos del techo.
Los elementos técnicos de la reproduccién del sonido
no se ocultan al visitante y su cardacter low-fi desvincula
la emision del sonido de una reproduccion en alta fide-
lidad (objetivo sustancial de la historia del sonido gra-
bado). Por otra parte, en la instalacion conviven varios
elementos: la sutilidad del sonido difundido, la fragili-
dad de los materiales utilizados y la busqueda de una
experiencia perceptiva no mediada por la finalidad. 249
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Oscar Abril Ascaso

MRP n.° 4 (Silencio metarreferencial),

2002 [cat. 283]

38

Oscar Abril Ascaso

MPR n.° 4 (Silencio metarreferencial)
[fragmento], 2002

2min16 s [cat. 283]

La obra se plantea como una instalacién que se ofre-
ce en el marco de un conjunto de obras de autores
diversos titulada Take away. Exposicions per emportar
[Take away: exposiciones para llevar]. La cajita que la
alberga nos explica el modo de montar la instalacién,
los elementos que deben integrarla y sus necesidades
técnicas; adjunta ademas un disco de vinilo (silencio
vinilico), una casete (silencio magnético) y un CD (si-
lencio digital). En ninguno de esos soportes hay sonido
alguno, por supuesto. Como el autor comenta en sus
notas, es «un ejercicio en el que los diversos soportes
de registro se desfuncionalizan para mostrarse meta-
rreferencialmente solo a si mismosy.

Mikel Arce
*WAV, 2004 [cat. 288]

La obra propone una materializacion del sonido, inter-
cambiando audicién por sensacion, lo audible por lo
visible, en un ejercicio de observacion y relajacién de
los sentidos. La fina ldmina de agua contenida en las
cuatro bandejas de acero que conforman la pieza vibra
con cuatro frecuencias extremadamente graves de 30,
50,60y 90 Hz, respectivamente. El agua se muestra de
esta forma modelada por el sonido, controlada y escul-
pida por él, como si de un material plastico-constructi-
vo mas se tratase.
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Propuestas como las de Oscar Abril Ascaso [cat. 283],
Miguel Angel Coria [cat. 69], Isidoro Valcércel Medina
[cat. 225], José Iges y Concha Jerez [cat. 232] o Mikel R.
Nieto [cat. 322], entre otros, presentan una serie de ca-
sos tipicos en el devenir histérico del sonido en el arte
espariol contempordneo en los que el soporte de graba-
cién sonora se plantea como medio artistico. Entre ellos,
es posible encontrar soportes que contienen varios tipos
de silencio grabado, vinilos que proponen la participa-
cion directa para generar nuevas piezas sonoras o case-
tes usadas como contenedores de un multiple editado.

Fotografias de la
instalacion *WAV de
Mikel Arce [cat. 288]
en espacios de los
museos de Palma
(izquierda) y Cuenca
(derecha)
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José Antonio Orts
Ventana, 2006 [cat. 297]

Se compone de diez circuitos electrénicos sonoros fo-
tosensibles que producen impulsos eléctricos cuando
captan las sombras del espectador al contemplar la
obra. Estos impulsos eléctricos hacen, a su vez, que
cada altavoz genere el sonido natural que corresponde
al tamafio de su membrana. Asi, los sonidos resultan
de diferentes tesituras, a pesar de que los impulsos
eléctricos sean idénticos. El conjunto da como resulta-
do una masa sonora que puede recordar la lluvia.

Concha Jerez
Ideas instaladas, 2007 [cat. 303]

Diez videos constituyen la publicacién en DVD de Ideas
instaladas, de los que se ofrecen cuatro en la exposi-
cion. Son piezas de creacién basadas en instalacio-
nes de gran formato realizadas por Concha Jerez y
filmadas por ella misma, por lo que esos videos son a
la vez documentos de las obras registradas. Los titu-
los aqui seleccionados son: El lado oscuro del espejo,
Jardin de palabras escritas, Jardin de signos y Restos
anénimos del naufragio, y se corresponden con las ins-
talaciones homonimas de la artista.

Ramoén Gonzalez-Arroyo
L'isla des Neumas, 2007 [cat. 301]
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El autor ha escrito lo siguiente: «El sonido es materia
(texturas, densidades, transparencias) y es color (gra-
daciones, luminosidad). El espacio se revela en el so-
nido, y el sonido se hace objeto en el espacio. Neumas
(del griego mvedua, pneuma ‘espiritu’, ‘soplo’ ‘alien-
to") son los elementos basicos de un sistema de no-
tacién musical, que en su origen tan solo indicaban el
contorno de las inflexiones melddicas (RAE). La obra
esta concebida como un espacio autocontenido lleno
de materia sonora en constante movimiento, que el vi-
sitante puede “contemplar” apenas ha traspasado sus
fronteras. He ahi la islay.

Podriamos aludir también a la penumbra azulada
que acoge al visitante en el espacio o a la sensacién
de que una nueva escultura sonora se esta construyen-
do permanentemente ante sus oidos, desde los siete
altavoces que lo rodean.
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Ventana (2006) de José
Antonio Orts [cat. 297].
Obra sonora fotosensible
expuesta enla sala con
restos mudéjares del
Museo de Arte Abstracto
Espafiol de Cuenca

Cuando accedemos al espacio de L'isla des Neumas,
nos encontramos en un lugar acotado y cuidado al ex-
tremo en sus condiciones sonoras y luminicas. La ins-
talacion sonora de Ramon Gonzalez-Arroyo desvela las
propiedades matéricas del sonidoy lamaneraenlaque,
de una forma absolutamente singular, acttia en el espa-
cio mediante su propagacion, presencia y reflexién. Por
otra parte, el uso de multiples fuentes sonoras para di-
fundir el sonido es inherente a la estructura de la obra,
y las consecuencias estéticas que se producen al ex-
perimentar la instalacion difieren radicalmente de las
que podemos obtener en nuestra escucha habitual del
sonido estereofénico. La difusién multicanal ofrece y
manifiesta una escucha cada vez distinta, seguin nues-
tra localizacién en la sala, las decisiones que tomemos
sobre nuestros movimientos o nuestra disposicién mas
0 menos atenta.
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Arash Moori y Esther Mafias
Every Man and Woman is a Star [Cada hombre
y cada mujer es una estrella], 2007 [cat. 304]

José Manuel Berenguer Reflejo electrénico de las luciérnagas de un manglar

Luci, sin nombre y sin memoria, 2008 [cat. 305] lejano, Luci, sin nombre y sin memoria es uno de esos
objetos con los que el autor trata de responder artistica
y perceptivamente a preguntas que exceden la practica
del arte: ¢hay realmente algo enteramente continuo en
este mundo?, épuede la discontinuidad generar con-
tinuidad verdadera? La sincronizaciéon de elementos
simples —aqui circuitos que imitan el comportamiento
grupal de las luciérnagas— genera las respuestas lumi-
nicas y sonoras que dan forma a la obra.

Bosch & Simons
Mirlitones, 2012-2013 [cat. 317]
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La instalacién sonora de Arash Moori y Esther Mafias
forma parte de la investigacién llevada a cabo por es-
tos artistas sobre la amplificacion e intensificacion de
los sentidos y la deslocalizacion del espacio (fisico,
acustico o social). Mediante la sincronizacién perfecta
entre los estallidos de los tubos de neén (una mirada
sin tiempo para la contemplacién) y el sonido amplifi-
cado de las descargas del gas que contienen (una es-
cucha irremediablemente sentida con la vibracion del
espacio en nuestro propio cuerpo) se produce una rit-
mica, una remisién y un reparto de todos los registros
sensibles. El espacio sugerido por la instalacion sonora
determina y afecta nuestra percepcion de una manera
contundente.

A partir del estudio de los instrumentos musicales que
forman parte del tipo organoldgico del mirlitén, muy
extendido en las musicas tradicionales, Peter Bosch
y Simone Simons reinventaron una instalacién sono-
ra con tubos de uno a tres metros en los que el soni-
do se producia mediante una membrana de silicona,
que se ponia en vibracion con el uso de aire comprimi-
do. Como sucede en otros trabajos de estos artistas, la
difusion del sonido no viene mediada por los altavoces,
sino por los efectos de una mecanica, en este caso la de
la conduccioén y presion del aire. La amplia escalera del
Museu de Palma se convirtié, durante tres meses, en
una gran caja de resonancia en la que el sonido al pro-
pagarse, la reverberacion de la arquitectura y nuestros
cuerpos de oyentes compartieron un mismo espacio
vibracional. 255
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Francisco Lépez
Presque tout (Quiet pieces)

[Casi todo (piezas silenciosas)], 2016 [cat. 339]

Instalacién sonora
Presque tout (Quiet
pieces) [Casi todo
(piezas silenciosas)] de
Francisco Lopez,

enla que mediante el
uso de un transductor
se convierte una de las
ventanas del Museo de
Arte Abstracto Espafiol
enun altavoz [cat. 339]

Barbara Held y
Benton C. Bainbridge
Observatory/Lisa Joy W
[Observatorio/Lisa Joy W],
2014-2016 [cat. 331]
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Se trata de una obra generativa en la que el sonido tra-
duce una serie de datos obtenidos en el Instituto de As-
trofisica de Canarias. Las oscilaciones solares modulan
las frecuencias de un sonido de flauta, mientras, un
sintetizador de video analégico Eurorack desarrolla las
imagenes a partir de la sefial sonora.
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La recopilacion de piezas de este trabajo, editado por el
sello LINE, aiina las obras mas minimalistas y «silencio-
sasy» de Francisco Lépez (una faceta poco frecuentada
por un autor en el que la intensidad extrema predo-
mina en su trabajo). En ellas se explora el silencio y se
redefine el limite de lo audible. Por otra parte, al conte-
ner frecuencias sumamente graves, el sonido resulta
inapreciable si pretendemos escuchar las piezas con
pequefios auriculares o altavoces de ordenador. En las
exposiciones de Palma, primero, y de Cuenca, después,
en la llamada «sala blancay, se emitieron tres piezas se-
leccionadas a través de un transductor situado en sen-
dos ventanales que convirtié las superficies acristala-
das en altavoces. Segun la descripcién del sonido que
elaborara Hegel en su Enciclopedia, este es, en definiti-
va, un acto de temblor. Durante los largos periodos de
silencio «digitaly de las piezas, el cristal permanece en
una continua latencia sonora que, de alguna manera,
vuelve sensible la vibracion. El oyente y espectador pue-
de tomar consciencia de una presencia sonora tan solo
en lafragilidad del tacto o en una aproximacioén de nues-
tros cuerpos sostenida en el umbral de lo (in)audible.
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Hugo Martinez-Tormo
3DsoundPrinter_Can
[Impresora de sonidos 3D_lata],
2015 [cat. 335]

Hugo Martinez-Tormo es uno de los nuevos artistas es-
pafioles que utilizan las tecnologias mas vanguardistas
en coherencia con sélidos planteamientos éticos y es-
téticos. En esta obra, definida por su autor como una
instalacion electromecdnica sonora, se da visibilidad,
desde el &mbito del arte, a una nueva situacién socioe-
condémica y ecoldgica sostenible.

La propuesta cuestiona la actual dicotomia existen-
te entre tecnologia y ecologfa a través del estudio y la
documentacién de un objeto artificial encontrado acci-
dentalmente en un espacio natural al que no pertenece.
Se trata de una lata de aluminio oxidada, descubierta
en pleno Parque Natural del Cabo de Creus en Gero-
na. La aparicion de este objeto supone, segin Marti-
nez-Tormo, «un sintoma inequivoco de una sociedad
que se dirige hacia una distopia post-ecolégicay.

La réplica de dicho objeto (ese objet trouvé) me-
diante el empleo de la tecnologia de impresién 3D ge-
nera un nuevo y atipico comportamiento a través del
cédigo de programacion predisefiado para realizar un
volumen, proceso de fabricacién del que surge también
la composicién sonora.

José Maldonado
Sangre, esfuerzo, sudor
ylagrimas, 2016 [cat. 341]

Anunciada ya desde su titulo, Sangre, esfuerzo, sudor
y lagrimas contiene una composicion sonora integrada
por sonidos del flujo sanguineo, del sudor o de las lagri-
mas: sonidos del esfuerzo o la resistencia, voces que
gritan o que susurran el relato, sus discursos. Grabados
digitalmente, esos sonidos son transferidos a soporte
analdgico en cinta que, mediante una accion del propio
autor, queda atrapada en la superficie de tiras adhe-
sivas de doble cara que configuran la visualidad de la
pieza en cuatro médulos. Sonido arrojado como ima-
gen, como materia expresiva. Simultaneamente, esos
sonidos grabados se ofrecen desde una pequefia caja
negra como murmullos encerrados en una cinta de ca-
sete que sirve de testigo auditivo del proceso.

Pablo Sanz
Sin titulo, 2016 [cat. 343]
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En Cuenca, uno de los espacios recogia monitores
con una seleccion de videos, soportes e instalaciones
que remiten a la documentacion entendida como un
rastro o una huella de acciones artisticas y poéticas.
Tal es el caso de la instalacion Sangre, esfuerzo, sudor
y lagrimas (2016) de José Maldonado [cat. 341], de
la casete Motores (1973) de Isidoro Valcarcel Medina
[cat. 240y 241], de los videos relacionados con las per-
formances poéticas de Bartolomé Ferrando [cat. 296]
o, por ultimo, de varios ejemplos grabados en video de
la poesia expandida de Fernando Millan [cat. 321].

La instalacién sonora de Pablo Sanz ha sido adaptada
a las caracteristicas espaciales y sonoras de la escale-
ra de la Fundacién Juan March de Madrid. Una serie de
transductores dispuestos a lo largo del recorrido activan
el espacio al vibrar, amplifican las resonancias especifi-
cas de los materiales y provocan, por tanto, un cambio
en la percepcion de la arquitectura. El transito por el
espacio relaciona un lugar activado sonoramente con
la acustica no intervenida del piso superior e inferior, y
convierte el trayecto en una experiencia de sonoridad.
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Xabier Erkizia
Stille Post/Correu silent, 2016 [cat. 337]

Francisco Lépez
Untitled # 346 [Sin titulo n.° 346], 2016
[cat. 340]

Juanjo Palacios
Permanencia, 2016 [cat. 342]

Ala derecha, fonografias
de Xabier Erkizia

[cat. 337]y Juanjo
Palacios [342]
instaladas en los museos
de Palmay Cuenca, y
fotografia del proceso
de grabacion de Juanjo
Palacios en Cuenca.

En la pagina derecha,
fotografia del proceso de
grabacion de la obra

de Francisco Lopez

[cat. 340] en la sede

de la Fundacion Juan
March en Madrid

El relato y el recorrido de esta muestra, que ha ido presentando obras sonoras y pinturas y
esculturas de las generaciones de artistas plasticos espafioles de los afios cincuenta a los no-
venta, en muchos casos contemporaneas entre si, ofrece al ojo y al oido atentos material para
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El término «fonografia» permite agrupar un conjunto
de practicas sonoras muy extendidas y diversificadas
en la Ultima década en Espafia. Para dar cuenta de su
amplia difusién, la Fundacién Juan March ha encargado
tres proyectos en los que se plantean una exploracion
de los espacios y un encuentro con las cualidades vibra-
cionales de cada una de las arquitecturas: Xabier Erki-
zia en el Museu Fundacién Juan March de Palma, Juan-
jo Palacios en el Museo de Arte Abstracto Espafiol de
Cuencay Francisco Lépez en la Fundacién Juan March
de Madrid. La pieza sonora de Xabier Erkizia [cat. 337],
mostrada mediante seis conos de altavoz suspendidos,
se elaboré a partir de las vibraciones de las esculturas
expuestas en el museo (en continua tension y disten-
sién con el espacio que las contiene), del ambiente
sonoro que rodea al edificio, de las conversaciones con
el personal o de la infraestructura técnica del museo.
En el trabajo de Juanjo Palacios [cat. 340], el sustrato
sonoro arquitecténico de las Casas Colgadas de Cuen-
ca es desvelado y ofrecido mediante la escucha nece-
sariamente «alteraday y singular del fonografista. Por
ultimo, Francisco Lopez explord los espacios visitables
y ocultos del edificio de la Fundacién en Madrid para, a
partir de los materiales grabados (el flujo de aire acon-
dicionado y los sistemas de ventilacién, la maquinaria
de climatizacién, el sistema de alta tensién, la reverbe-
racion de la sala de conciertos, la mecanica de las po-
leas de los ascensores, etc.) elaborar una pieza sonora
acusmatica [cat. 342].

El proyecto de narrar la historia del arte sonoro en
nuestro pafs ha querido sumarse a esta encargando la
produccion de tres obras sonoras: tres fonografias de
Xabier Erkizia, Juanjo Palacios y Francisco Lépez, que
enriqueceran la coleccion de la Fundacion Juan March,
de modo que un proyecto que comenzé impulsado en
parte por la coincidencia temporal de los artistas plas-
ticos de la coleccién con los artistas sonoros que pro-
tagonizan este relato ha acabado incorporando obras
sonoras a su coleccion.

En Palma, en un espacio del museo con obras tan
rotundas como las de Lucio Mufioz y Martin Chirino o
el interior doméstico de Antonio Lépez, el sonido del
propio museo comparecia como una obra mas en la fo-
nografia de Xabier Erkizia, mas audible que visible pero
tan real como las demas.

En Cuenca, en una sala con impresionantes vistas
sobre la hoz del Huécar, se podia escuchar otra nueva
pieza, realizada por Juanjo Palacios. Durante varios
dias, con la ayuda de diversos tipos de micréfonos (al-
gunos de gran sensibilidad), el artista grabd los sonidos
ocultos o desatendidos por los visitantes del Museo
de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca: las vibracio-
nes de los materiales, los sonidos del sistema eléctri-
co, el ambiente sonoro de los lugares inaccesibles o la
hoz del rio Huécar a su paso por las Casas Colgadas. La
obra de Palacios desvela la imbricacién sonora de la ar-
quitectura del edificio con su entorno urbano y natural.

Siguiendo un proceso de elaboracién similar a los
anteriores artistas citados, Francisco Lépez tuvo, como
materiales sonoros de partida, los espacios del singular
edificio de la Fundacién Juan March (inaugurado en el
afio 1975). Durante dos dias, Lépez grabd en numerosas
zonas de acceso publico (la biblioteca, la sala de con-
ciertos, los ascensores) y de uso privado (la sala de ma-
quinas de climatizacion, los sistemas de poleas de los
elevadores, las calderas, etc.). El resultado, fruto de un
trabajo de composicién posterior, se expone alejado de
la sala de exposiciones para ofrecer al visitante «oyen-
tey la posibilidad de una escucha concentrada.

percibir los origenes, los soportes y los didlogos desde los que y en los que el arte sonoro en
nuestro pais se ha ido encarnando, hasta alcanzar un sonido ambiente que ya no podemos
dejar de escuchar y que constituye algo asi como la cara B del arte contemporaneo en Espafia.
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no de los retos que
plantea la ensefian-
za de lo que hemos
convenido en lla-
mar «arte sonoroy
radica precisamen-
te en dar forma y
significado a la inde-
finicién que lo carac-
teriza.Y esto se debe
a que su estructura
rizomatica  permite
una aproximacion des-
de distintas perspecti-
vas, segun el interés y la intencién de cada
cual, tanto en un ambito tedrico como practi-
co. Su complejidad se manifiesta en la multi-
plicidad y posible interrelaciéon de los contex-
tos en los que encontramos evidentes signos
de su razoén de ser: vanguardias histodricas,
poesia fonética, atonalidad, ruidismo, silen-
cio, musica, artes plasticas, nuevas musicas,
objeto sonoro, sonido, nuevos medios, arte
radiofénico, accién sonora, instalaciones y
esculturas sonoras, paisaje sonoro, la voz, el
gesto, etc. Por esta razén, y aunque cualquier
ensefianza puede ser compleja, esta lo es por
su caracter abierto, interdisciplinar y por la
relativa juventud del propio término en cuan-




to objeto de estudio en el dmbito —aunque no
exclusivo— de las artes.

En gran medida, las programaciones do-
centes regladas tienden mayoritariamente a
recurrir a formulas mas generales, transver-
sales e interdisciplinares, que permiten in-
tegrar las nuevas formas de expresiéon y los
nuevos comportamientos artisticos sin com-
prometerse necesariamente con un término
tan categdrico como el que nos ocupa. De
modo que su contenido se diluye en el interior
de las asignaturas y hay pocas que lleguen
a incorporar expresamente el término en su
denominacién. Suelen ser los programas de
talleres y de profesores invitados los que pre-
sentan claramente tal nomenclatura. Y estos
recursos se consideran siempre un valor afia-
dido. Paraddjicamente, en contextos creativos
mas alejados de la academia se observa, sin
embargo, una eclosion sin tapujos del término
«arte sonoro» como un hecho consolidado y
que forma parte de una cultura interdiscipli-
nar que lo siente como algo propio, que lo
reivindica y que esta dispuesta a ser genera-
dora de contenido, formacion y divulgacion a
través de multiples vias, ya sea a través de las
propias obras sonoras, o a través de la reali-
zacion de conferencias, talleres, seminarios,
exposiciones y publicaciones. Ello muestra
que las formas de ensefiar y aprender son
multiples, y el autoaprendizaje —o, lo que es
lo mismo, la capacidad actual de intensificar
algunos aspectos para conseguir un perfil for-
mativo a la carta en un contexto con una ofer-
ta tan diversificada— es una de ellas; lo que
hace buena esa cita del musico John Cage
en la que afirmaba: «Mi abuela quiso que yo
tuviera una educacion, asi que me mantuvo
alejado de la escuelax.

La radio (un medio acusmatico donde cual-
quiera puede comenzar a cultivar uno de los
principales fundamentos del arte sonoro co-
mo es el de aprender a escuchar) representa
en este caso un buen instrumento formativo.
Debemos en este sentido subrayar el papel
fundamental que ha supuesto en nuestro pais
un programa de culto iniciado en 1985 —pero
todavia vigente— como es Ars Sonora en Radio
Nacional Clasica y la extraordinaria labor de
quien fuera su director desde sus inicios hasta
2008, José Iges, para el conocimiento, la en-
sefianza y la divulgacién del arte sonoro?. Por
otra parte, afiadirfamos esa otra herramienta

electronica que representa internet y que ha
transformado definitivamente la forma de ac-
ceso a la informacion y a la comunicacion, y
que ha permitido, ademas, generar nuevos es-
pacios alternativos donde formadores, artistas
y publico en general comparten el conocimien-
to en un sentido omnidireccional y desde mul-
tiples epicentros. Esta dindmica constante y
creciente se expresa en la publicacién de webs
personales y colaborativas —como artesonoro.
org—, blogs, netlabels, talleres, eventos, acti-
vidades, proyectos, archivos sonoros —como
modisti.com—, webzines, y un largo etcétera,
que se consideran fuentes y recursos valiosos
para la ensefianza. También desempefian un
papel muy importante iniciativas de asocia-
ciones como Radioimaginamos, Intonarumori
o In-Sonora, a través de las cuales se fomenta
la exhibicién de arte sonoro y se estimula su
practica. De igual modo se debe sefialar la
funcién dinamizadora de algunos centros y
medialabs, como Medialab-Prado (Madrid),
Hangar (Barcelona), el ya desaparecido Artele-
ku (San Sebastian), LABoral (Gijén) o ETOPIA
(Zaragoza). Ademas, los festivales y las exposi-
ciones son vehiculos adecuados para mostrar
muchas lineas de investigacion en formato de
produccion artistica. Toda esta sinergia permi-
te crear un sistema complejo de interconexio-
nes que, naturalmente, transcienden el ambito
universitario, si bien muchos de sus agentes
poseen una formacién académica o se ubican
en ese contexto. La generacion permanente
de relaciones entre arte, ciencia, tecnologia
y sociedad constituye una de las principales
consecuencias de este nuevo contexto global,
abierto y cambiante, donde los nuevos medios
no son, como indicaba McLuhan, «simplemen-
te una gimnasia mecanica para crear mundos
de ilusién, sino nuevos lenguajes con un nuevo
y Unico poder de expresiony®.

En relacién con la ensefianza reglada, el
arte sonoro, en cuanto contenido referencial,
se ha recogido en diferentes estudios como,
por ejemplo, Musicologia, Historia del Arte,
Arquitectura, Acustica o Filosofia, aunque
con un reflejo muy dispar. Destaca su particu-
lar estudio en el ambito de las Bellas Artes
como asignatura especifica o como conte-
nido referencial. EI gran protagonismo que
adquiere en estas facultades se debe en gran
medida, tal y como sefiala Miguel Molina, a
que el arte sonoro surge a consecuencia de
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Miembros de Radio
Fontana Mix. De
izquierda a derecha:
Javier Ariza, Ricardo
Echevarria, Luis Garcfa-
Ochoa, José Antonio

Sarmiento y Kepa Landa.

En el Laboratorio de

Sonido de la Facultad de
Bellas Artes de Cuenca,
1992. Foto: Gonzalo Cao
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RAS. Revista de Arte
Sonoro, 1996-2005
[cat. 255].7 CD
colectivos, expuestos
en el Museo de Arte
Abstracto Espariol de
Cuenca, entre junio y
septiembre de 2016.
Propiedad particular.
Foto: Desenfoque/
Archivo Fundacion
Juan March
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«Cara By, Motores, 1994
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distintos desplazamientos; uno de los mas
importantes y primeros se produjo en las ar-
tes visuales con el fin de «tratar de definir a
los artistas visuales que utilizaban el sonido
en sus obrasy*. Si bien, como posteriormen-
te sefiala, esta competencia no pertenece en
exclusiva a las artes visuales, ya que asimis-
mo se han producido desplazamientos simi-
lares en el &mbito musical®. Por otra parte,
si examinamos el contexto universitario de
nuestro pais, podriamos aventurar una carto-
grafia que, aun incompleta y muy focalizada
en el ambito de las Bellas Artes, pudiera ser-
vir como una aproximacion significativa a la
presencia del arte sonoro en la ensefianza
reglada.

Por ser el primer referente, iniciamos
este recorrido en la Facultad de Bellas Artes
de Cuenca, en la que un pionero, el profesor
José Antonio Sarmiento, hace ya veintiocho
afios, comenzé a impartir una materia rela-
cionada con el arte sonoro a través de la asig-
natura Otros comportamientos artisticos. El
espacio docente se complementaba con un
laboratorio de sonido y un estudio de radio.
Como unaactividad extraacadémica,en 1992,
se crearon el Taller de Ediciones y el Taller de
Sonido, y se iniciaron las actividades radiofé-
nicas a través de la emisora Radio Fontana
Mix. Igualmente, se inicié una intensa activi-
dad editorial con publicaciones como: La ra-
dio futurista (1993), de F. T. Marinetti; Motores
(1994), de Isidoro Valcarcel Medina [cat. 240-
241]; La escritura no escrita (1996), de José
Luis Castillejo; El arte de los ruidos (1998),
de Luigi Russolo; El arte de los sonidos fijados
(2001), de Michel Chion; La emisién del pani-
co (2002), de Howard Koch; Pomelo (2006),
de Yoko Ono; La musica del vinilo (2009), de
José Antonio Sarmiento; El libro de las setas
(2012), de John Cage; Cannibale (2013), de
Francis Picabia; los dos ultimos libros de José
Antonio Sarmiento: 168 dardos dada (2016) y
Cabaret Voltaire (2016); y los siete nimeros
publicados entre 1994 y 2004 de la revista
Sin Titulo. También cabria destacar la crea-
cion de la primera revista en nuestro pais so-
bre arte sonoro, RAS, que entre 1996 y 2005
publicé siete numeros [cat. 255]. Regular-
mente se organizaron conferencias, talleres y
encuentros a los que se invitaron a participar
a artistas como Pedro Garhel, Isidoro Valcar-
cel Medina, José Iges, Pedro Bericat, Adol-

fo Nufiez, Lloreng Barber, Eduardo Polonio,
Leopoldo Amigo, José Luis Carles, Francisco
Lépez, Chiu Longina o Kamen Nedev. En el
afo 2000, con la reforma del plan de estudios
delalicenciatura, aparecieron las asignaturas
Arte sonoro |y Arte sonoro Il (denominacion
rara avis para los estudios de Bellas Artes en
aquella época)®. Actualmente se siguen im-
partiendo Arte sonoro y la original Otros com-
portamientos artisticos. Por otro lado, asig-
naturas mas cercanas al arte sonoroy al arte
radiofénico han estado presentes en los dis-
tintos programas de doctorado organizados
por el Departamento de Arte y en los mas-
teres de la facultad conquense, dirigidas por
el ya mencionado José Antonio Sarmiento y
por mi mismo. Por ultimo, la profesora Sylvia
Molina se ha encargado de otros contenidos
mas cercanos a la musica electroacustica y
las interfaces interactivas.

La relacion de Cuenca con la musica elec-
troacustica es bien conocida. El Gabinete de
MUsica Electroacustica (GME) de Cuenca se
inaugurd en 1983y fue el primer centro publi-
co de ensefianza, creacion, investigacion y di-
fusién de la musica electroacustica en Espa-
fia. En 2006 se cerrd, pero afortunadamente
una década después ha vuelto a reactivarse
gracias a la colaboracion de varias institucio-
nes (la Junta de Castilla-La Mancha, la Dipu-
tacién Provincial de Cuenca y la Universidad
de Castilla-La Mancha), o por la constante
reivindicacién de personas como Julio Sanz,
grupos de investigacién como Fuzzy Gab.4’,
el apoyo de la Asociacién de Musica Electroa-
custica de Espafia (AMEE), la actividad de
asociaciones como Audio Video Arte Digital
Interactivo (AVADI) y Accion GME 2.4, y la
concesion del proyecto |+D Creacién y estu-
dio de las CAAC (Colecciones y Archivos de
Arte Contemporaneo) de Cuenca®. Todo ello
ha permitido que los fondos y el material téc-
nico del GME vuelvan, en 2016, a disfrutar de
una nueva sede operativa, situada esta, y no
por casualidad, en la Facultad de Bellas Artes
de Cuenca.

En la Universidad Politécnica de Valencia
(UPV) encontramos a Leopoldo Amigo, quien,
ademas de haber sido el director técnico del
GME en sus inicios®, cuenta con una pronun-
ciada labor docente desarrollada en talleres
de arte sonoro y musica por ordenador. Tie-
ne ademas produccién sonora propia y en



colaboracién con Miguel Molina, catedratico
de Escultura en la misma universidad. Este
ultimo es sin duda uno de los profesores mas
activos, con mayor recorrido y con mas reco-
nocimiento en nuestro pais en lo que se refiere
a docencia, creacion, investigacién y divulga-
cion del arte sonoro. Su docencia en este am-
bito se remonta al curso 1997-1998, y actual-
mente imparte asignaturas de grado como
Arte sonoro (junto a Carlos Garcia Miragall) y
Taller de arte sonoro. En el Master Universita-
rio en Musica de la Universidad Politécnica de
Valencia, Molina ofrece desde el curso 2006-
2007 la asignatura El arte sonoro: interaccién
entre musica y escultura. Cabria destacar
ademas que es director del grupo de investi-
gacioén Laboratorio de Creaciones Intermedia
(LCl) y ha dirigido, entre otros, el proyecto
de investigacion I+D titulado Recuperacién de
obras pioneras del arte sonoro de la vanguar-
dia histdrica espafriola y revision de su influen-
cia actual’®. Serfa preciso resefiar también en
la UPV la amplia trayectoria académica de un
artista como Bartolomé Ferrando*.

Otro importante foco de la ensefianza del
arte sonoro se encuentra en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco
gracias a la labor del artista y profesor Mikel
Arce. De 1983 a 1995 se crearon asignaturas,
como Tecnologias y procesos audiovisuales,
en las que ya se trabajaban contenidos que
observaban el interés creativo del sonido.
Con la adaptacion de un nuevo plan de estu-
dios en 1995 (y hasta el curso 2009-2010),
surge la asignatura EI hecho sonoro, centrada
especificamente en los ambitos y las prac-
ticas mas comunes del arte sonoro: paisaje
sonoro, creacion sonora, instalacién y escul-
tura sonora. Paulatinamente, durante el cur-
so 2010-2011, se fueron incorporando nue-
vas asignaturas, como Arte y tecnologia, en
la que se incluyeron moédulos de contenidos
dirigidos al uso del sonido como medio de
expresion artistica. Mas recientemente, du-
rante el curso 2012-2013, se afiade la asig-
natura Instalaciones y espacio sonoro, que
referencia los ambitos y formatos mas comu-
nes del arte sonoro actual. Un afio mas tarde,
en el curso 2013-2014, se imparte dentro del
Master en Arte Contemporaneo Tecnoldgico
y Performativo la asignatura optativa Arte so-
noro e interfaces, compartida con el profesor
y artista Josu Rekalde.

En Barcelona destacariamos el Master en
Arte Sonoro organizado por la Universidad
de Barcelona y el centro Arts Santa Monica.
Un master primero en su especie que se es-
tructura en dos posgrados independientes
(«Posgrado en creacion sonora. Materiales y
herramientas» y «Posgrado en disefio sono-
ro. Proyeccién y espacio») y un proyecto final.
Este master, que se inicié en el curso acadé-
mico 2011-2012, lo dirigen actualmente los
profesores Francesc Daumal y Josep Cerda.
También es preciso recordar el papel funda-
mental que desempefid en su origen Lluis
Nacenta. La coordinacion del master recae
en José Manuel Berenguer, uno de los acto-
res principales del arte sonoro, tanto a nivel
tedrico como practico, en aspectos docen-
tes, artisticos, de promocién y divulgacion®?.
La docencia de todos ellos se complementa
con un nutrido grupo de profesores habitua-
les, igualmente significativos, entre los que
se encuentran Carlos Gomez y Carmen Par-
do. A ellos se suma la colaboracién puntual
de profesores invitados tan reconocidos y de
ambitos tan diversos como Francisco Lopez,
José Iges, Marta Cureses, Edu Comelles, Llo-
renc Barber, Mikel Arce, Miguel Morey, Lali
Barriere, Oscar Abril Ascaso o Anna Ramos®.

Para continuar con nuestro repaso de la
ensefianza del arte sonoro en las facultades
de Bellas Artes, cabria destacar en la de Bar-
celona la actividad que lleva a cabo el cate-
dratico de Escultura Josep Cerda en el ambito
de la escultura sonora —con especial interés
en las esculturas de Frangois Baschet—y de
las instalaciones, ademas de distintos pro-
yectos sobre paisajes sonoros, deriva y fo-
nografia. Se puede sefialar en este sentido
el trabajo que realiza en torno al espacio do-
cente e investigador Laboratori d art sonor
UB* —vinculado al grupo de investigacion
BR::AC—, cuyo antecedente se encuentra en
aquella otra asignatura optativa de la extinta
licenciatura denominada Laboratori del caos,
en la que trabajaba conceptos de arte sonoro
hacia el afio 2004.

De un modo mas reciente, en otras muchas
facultades de Bellas Artes de nuestro pais, se
observa la inclusion de materias relacionadas
con el arte sonoro, si bien la denominacién del
término no se encuentra explicitamente en el
titulo de las ensefianzas, sino mas bien en
sus contenidos y en correspondencia con las
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lineas de investigacion de los docentes que las
proponen. Tal es el caso del profesor y artista
Jaime Mundrriz, de la Universidad Auténoma
de Madrid, quien a través de su conexion con
Experimentaclub invita a profesores a dar con-
ferencias sobre arte sonoro y musica experi-
mental en las aulas. Por otro lado, imparte la
ensefianza del arte sonoro a través de asig-
naturas como Media Art e Imagen de sintesis
y entornos interactivos, en las que utiliza pro-
cesos digitales y lenguajes de programacion
como Processing y Pure Data. En la Facultad
de Bellas Artes de Salamanca, no existen ac-
tualmente asignaturas con la denominacion
«arte sonoroy, si bien cabria destacar el poso
que en este ambito han dejado anteriores do-
centes como Pedro Garhel, en el contexto de
la performance y la tecnologia®, y, hasta el
afio 2011, Concha Jerez, artista intermedia en
colaboracion con José Iges. En la Facultad de
Bellas Artes de Altea, Bernabé Gémez, profe-
sor con formaciéon multimedia e intermedia,
considera que el sonido siempre se haintegra-
do en asignaturas de grado como Audio digital
—aunque desde una vertiente mas técnica—
y en otras en las que se sigue considerando
colateral a disciplinas méas préximas a las ar-
tes visuales, como Pintura y nuevos medios,
Lenguajes del medio audiovisual o Videoarte.
Bernabé puntualiza que los aspectos mas his-
téricos y conceptuales del sonido se amplian
en las asignaturas de master, como Medios
audiovisuales: experimentacion e hibridacion.
Un caso analogo lo encontramos en la Facul-
tad de Bellas Artes de Granada, cuyos conte-
nidos se desarrollan en asignaturas como Pro-
yectos audiovisuales, en la que destacariamos
a la profesora Ana Garcia Lépez, y, sobre todo,
en jornadas y actividades extracurriculares.
En la Facultad de Bellas Artes de Sevilla no se
imparte directamente esta materia, si bien
se han organizado cursos de extensién uni-
versitaria y algunas actividades relacionadas.
Es resefiable, por reciente, la presencia en el
Centro de Iniciativas Culturales de la Universi-
dad de Sevilla (CICUS) de la exposicién sobre
arte sonoro Lo audio-visual. Arte sonoro en las
colecciones de 9915%. En la Facultad de Bellas
Artes de Teruel destaca la actividad en torno a
la instalacion sonora y la fonografia que lleva
a cabo la pareja artistica formada por los do-
centes José Prieto y Vega Ruiz, para quienes
las exposiciones son el medio mas habitual de

presentar su investigacion. Hay que sefalar
que en esta facultad se programé una asig-
natura, Taller de sonido, que nunca ha llegado
a realizarse. También se debe mencionar a
Juan Bernardo Pineda, docente en la misma
facultad, por su trabajo en torno a la danza y
su asignatura Arte de accion, en la que el so-
nido se utiliza como elemento integrador para
performances interactivas e intermedia. En la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Vigo encontramos contenidos de arte sono-
ro en la docencia, impartida tanto en grado
como en master por profesores como Fernan-
do Sudrez y Xoan Manuel Novegil, y a través de
asignaturas transversales e interdisciplinares
de grado como, por ejemplo, Produccién ar-
tistica: audiovisuales o Escultura. Igualmente
se debe destacar el trabajo docente de Ig-
nacio Barcia en Artes afines, que trata de las
relaciones entre las artes plasticas, la musica
contemporénea y el arte sonoro. Son resefia-
bles sus lineas de investigacion vinculadas con
la notacién gréfica y las relaciones que se dan
entre lo visual y lo sonoro.

Por ultimo, en la Facultad de Bellas Artes
de La Laguna, encontramos el arte sonoro en
las lineas de investigacion y en los proyectos
que dirige el profesor Atilio Doreste median-
te el grupo de investigacién Taller de Accio-
nes Creativas (TAC), centrado en el paisaje
sonoro y la fonografia. Doreste realiza una
importante labor de divulgacion a través de
seminarios, cursos, workshops, congresos y
proyectos de investigaciéonY. Esta actividad se
refleja en asignaturas de master como Arte y
paisaje. Por otra parte, como apoyo al alum-
nado, el centro dispone del laboratorio de arte
sonoro Auriculab®®, en el que formalizan otras
actividades y se programan exposiciones.

Respecto a la ensefianza y divulgacién del
arte sonoro en otros contextos académicos
universitarios mas relacionados con la his-
toria de la musica contemporanea, debemos
subrayar la importante y amplisima labor lle-
vada a cabo desde la Universidad de Oviedo
por la profesora Marta Cureses, en ambitos
como la docencia, la investigacion, la gestion
cultural y la divulgacion. Destacariamos su
asignatura de Grado en Historia y Ciencias de
la MUsica titulada Historia de la mdsica IV, asi
como alguna otra impartida en el Master Uni-
versitario en Patrimonio Musical, como Tec-
nologias de la informacion y la comunicacion

Instalacion Nits d’ Aielo
iArtrealizada con
cabezas binaurales en
la asignatura Arte y
tecnologia Il,impartida
por Mikel Arce en la
Facultad de Bellas Artes
de la UPV/EHU. Expuesta
en la estacion de metro
Colén de Madrid, 2012.
Foto: Mikel Arce

Portada del CD

Ruidos y susurros

de las vanguardias.
Reconstruccién de obras
pioneras del Arte Sonoro
(1909-1945). Laboratorio
de Creaciones Intermedia.
Facultad de Bellas Artes,
Valencia, 2004

Portada del libro £/ arte
de los ruidos de Luigi
Russolo. Taller de
Ediciones, Facultad

de Bellas Artes, Cuenca,
1997
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aplicadas a la difusion del patrimonio musical.
En este grado también se incluye la asignatu-
ra del profesor Edson Zampronha, Creacién
musical multimedia.

Asimismo seria preciso sefialar la acti-
vidad docente, investigadora y creativa que
realizaenla Universidad Auténoma de Madrid
José Luis Carles'®, en especial con su asigna-
tura Lenguajes audiovisuales de las culturas
de masas del Grado en Historia y Ciencias de
la Musica. En este mismo grado encontramos
otros ilustres nombres, como Adolfo Nufiez,
docente con Historiay analisis de la musica del
siglo XX, y Ana Vega Toscano, con Mdsica en
los medios audiovisuales. Mencién especial
merece Miguel Alvarez-Fernandez, uno de los
mayores conocedores y divulgadores del ar-
te sonoro de nuestro pafs, quien cuenta por
otra parte con una dilatada experiencia do-
cente iniciada en la Universidad de Oviedo y
actualmente desempefiada en distintas asig-
naturas del Grado en Creaciéon Musical de la
Universidad Europea de Madrid.

La ensefianza del arte sonoro se incluye
ademas en estadios académicos destinados a
la formacion del profesorado para las etapas
educativas mas tempranas —primaria y se-
cundaria—, como asf se refleja en algunos tra-
bajos finales de grado (Karina Salgado, Univer-
sidad de Valladolid) y de master (Juan Jesus
Mateo, Universidad de la Laguna, o Pedro José
Rios, Universidad de Castilla-La Mancha). Por
otra parte, seria conveniente subrayar algunos
nombres actuales relacionados con lineas de
investigacion en el ambito de la pedagogia
de la creacién musical como, por ejemplo, Pi-
lar Cabeza (Universidad de Valladolid), Juan
Jesus Yelo (Universidad de Murcia), Antonio
Alcazar (Universidad de Castilla-La Mancha)
o Adolf Murillo (Universidad Politécnica de
Valencia)?°. También cabria recordar otras
propuestas llevadas a cabo por Inmaculada
Cardenas (Universidad de Santiago de Com-
postela), entre las que se encuentra la direc-
cion del grupo Espacio Permeable, en los afios
ochenta, y del Grupo de Creacién Sonora de
la Universidad de Santiago (GCSUS), a partir
de 1995.

Por ultimo, se debe resaltar laimportancia
e interés de un gran nimero de investigacio-
nes académicas desarrolladas en nuestro
pais en torno al arte sonoro que han culmi-
nado en formato de tesis doctoral. Un redu-

cido nimero de autores, y con enfoques muy
distintos, incluyen tal denominacién en su
titulo (José Iges, Javier Ariza, Xoan Manuel
Novegil, Roc Laseca, Miguel Alvarez-Fernan-
dez). Otros, la mayor parte, se centran en
aspectos mas especificos, como pueden ser
la escultura sonora (Marti Ruiz, Rocio Sille-
ras, Susana de Arturo); la instalacién sonora
(Maria Andueza, Alberto E. Flores, Mikel Arce,
Bernabé Gémez, Maria C. Garcia); artistas
y comportamientos (Carmen Pardo, Estela
Garcia, Rubén Figaredo, David Pérez, José V.
Rubira, Ignacio Estella, Henar Riviere, Isaac
Diego, Violeta Nicolas, Juan Gallego, Maria de
los Remedios Vazquez, Maria Teresa Garcia,
Susana G. Romanos, Lluis Nacenta); paisa-
je sonoro (José Luis Carles, Xoan-Xil Lopez,
Joaquina Valdés); visualizaciones del sonido
(Antonio Notario, Sara Julsrud, Miguel Angel
Pefia); y sonido y tecnologia (Sergi Jorda, Da-
vid Cejudo).

Como conclusion, afiadiremos que, al igual
que ocurre con un iceberg, convendria reco-
nocer que la parte visible en la que hemos ex-
puesto algunas huellas significativas sobre la
ensefianza de este ambito creativo, que llama-
mos «arte sonoroy, no deja de ser una minus-
cula porcién necesariamente vinculada a una
entidad que, bajo nuestra superficie, se pro-
yecta hacia una inmensidad a la que le debe
todo su sentido y desde la que parte y emerge.
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John Cage, El libro de las setas (trad. Francisco
Deco). Cuenca: Centro de Creacion
Experimental de la Universidad de Castilla-La
Mancha, 2012, pp. 67-68.

José Iges, Ars Sonora, 25 afios. Una experiencia
de arte sonoro en radio. Madrid: Fundacion
Autor, 2012. A partir de 2008, la direccion de
Ars Sonora la toma Miguel Alvarez-Fernandez.
Desde entonces los programas se encuentran
disponibles en linea para su libre descarga en
formato MP3 en: http:/www.rtve.es/alacarta/
audios/ars-sonora/ [consulta: 4 de julio de
2016].

Edmund Carpenter y Marshall McLuhan, El aula
sin muros. Investigaciones sobre técnicas de
comunicacién (trad. Luis Carandell). Barcelona:
Editorial Laia, 1974, p. 156.

Lloreng Barber y Montserrat Palacios, La mosca
tras la oreja. De la musica experimental al arte
sonoro en Espafia. Madrid: Ediciones Autor,
2009, p. 99.

Ibid., pp. 99-100.

Véase: http://www.uclm.es/cdce/Sarmiento-
Clase/BiblioDisco/Especifica.html. Véase
también: http:/www.uclm.es/cdce [consulta: 4
de julio de 2016].

El grupo de investigacion Fuzzy Gab.4 lo
integran los profesores de la UCLM Sylvia
Molina, Daniel C. del Saz, Javier Arizay

José Antonio Sarmiento. Colaboran los
investigadores: Javier Osona, Fabian Esteban
Luna, Joaquin Diaz, Olivia Caro, Julio Sanz,
Javier Alonso Urbina y Natalia Fari. Para mas
informacion, véase: http:/fuzzygab.uclm.es
[consulta: 4 de julio de 2016].

Proyecto [+D+l, ref.: HAR2013-48604-C2-1-P.
Disponible en: http:/www.caac.uclm.es/
[consulta: 4 de julio de 2016].

Recordemos que Leopoldo Amigo fue
cofundador del GME y su director técnico hasta
1990, momento en el que esa funcién pasoé a
desempefiarla el compositor Julio Sanz.
Proyecto desarrollado entre 2009 y 2012.

Ref.: HAR2008-04687. De este proyecto surge
la publicacion (en fase de imprenta), Miguel
Molina (ed.), iCHUM, CHUM, PIM, PAM, PUM,
OLE! Pioneros del arte sonoro en Espafia, de
Cervantes a las vanguardias (1584-1964),

vol. 1: Estudios criticos. Lucena: Weekend Proms,

2016. Respecto a las actividades del grupo

LCl, se recomienda visitar: http:/www.upv.es/
intermedia/ [consulta: 4 de julio de 2016].
Bartolomé Ferrando, La ensefianza de la
performance en Valencia. Disponible en: http:/
performancelogia.blogspot.com.es/2008/10/
bartolom-ferrando-la-enseanza-de-la.html
[consulta: 5 de junio de 2016].

Para la consolidacién del término, fue
determinante el papel del grupo Coclea con la
organizacioén del festival Zeppelin y el archivo
SONOro Sonoscop.

13

14

15

16
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19

Mas informacion de este master en: http:/
www.ub.edu/masterartsonor/ [consulta: 4 de
julio de 2016].

Mas informacion en: http:/www.ub.edu/
laboratoriartsonor/es/laboratori [consulta: 4 de
julio de 2016]. Se recomienda consultar el texto
Ferrer Cerda y Marti Ruiz, «Una perspectiva
sonora sobre la innovacién en Artey, Fabrikart,
n.° 10 (2012), pp. 98-125.

Mereceria un especial recuerdo la actividad
realizada en el Espacio P de Madrid.

El nombre de la Asociacién de Coleccionistas
Privados de Arte Contemporaneo es 9915.

Es el caso del proyecto titulado Paisaje sonoro.
Identificacién y registro digital geolocalizado

del patrimonio cultural inmaterial de Canarias

o del congreso Nodos On: Fonoteca del Mar,
celebrado en diciembre de 2011 en Tenerife.
Espacio coordinado junto a José Guillén;
ademas cuenta con la colaboracién de otros
artistas musicos improvisadores como
Zebenzui Gonzalez, Fabian Yanez y Tony

Pefia, entre otros. Véase: www.auriculab.net
[consulta: 4 de julio de 2016].

Un buen ejemplo de su labor divulgativa la
encontramos en la organizacion del Il Congreso
Internacional: Espacios Sonoros y Audiovisuales,
celebrado en marzo de 2016 en Madrid.

20 Destacar de Adolf Murillo los proyectos

soundcool.org y el realizado en colaboracion
con Fernando Ortufio, lafactoriaprojectes.com,
que consiste en el disefio de los espacios
docentes como facilitadores de la innovacion y
la creacién sonora. Fernando Ortufio también
ha realizado junto a Edu Comelles proyectos
como el Espacio Audible, en el que se plantea el
modo de exponer el arte sonoro en un espacio
concreto.
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urante un tiempo, la
creaciéon sonora no
tuvo lugar ni circuns-
cripciéon  especifica
para su practica. Los
proyectos y accio-
nes acontecian en
uno u otro empla-
zamiento sin pre-
guntarse si aquello
que se hacia era una
cosa u otra. Quiza
era lo que mas sen-
tido tenia: se hablaba
un lenguaje, el de lo sonoro, y en él se com-
prendia todo el ambito de la creacién, de
modo que cada intervencién o evento podia
suceder en uno u otro espacio. Sin embargo,
con el transcurso de los afios y los sucesivos
intentos por estudiar, demarcar y analizar
este campo, se han ido definiendo diferentes
ambitos, como el radioarte, el arte publico
sonoro, la musica de accion o la instalacion
sonora, que obligan a fijarse en nombres con-
cretos, a buscar tendencias particulares o a
esforzarse por encontrar puntos en comun o
aspectos diferenciadores. Estos intentos se
convierten en un arma de doble filo, pues si
bien, por un lado, definen unas formas de ha-




cer y con ello matizan progresivamente una
disciplina, por el otro, esta mayor visibilidad
en los circuitos del arte inevitablemente en-
corseta su radio de accién. De forma que en
ocasiones se debilita la potencialidad de la
creacién sonora, que se ve reducida a sus
condiciones fundamentales, al tiempo que se
dejan por el camino otros aspectos de gran
relevancia que la contextualizan con mucho
mas sentido en el campo de la creacién con-
tempordanea.

Enlo que sigue, se va a presentar una apro-
ximacion de las muchas que podrian realizarse
sobre la cuestion del espacio publico en su
relacién con la creacion sonora espafiola.
Significa esto que habra presencias y ausen-
cias en las siguientes lineas: presencias que
van a ilustrar un determinado acercamiento
alacreacion sonora y ausencias que también
podrian ilustrar, sin lugar a dudas, otro texto
en torno al mismo @&mbito. No se pretende es-
cribir «la» historia, pues el recorrido del arte
sonoro espafiol es todavia corto y han de su-
ceder mas cosas y pasar mas afios para en-
carar con sentido su trayectoria. La revision
de lo que ha acontecido hasta ahora subraya
un panorama con la fuerte presencia de cier-
tos artistas que se preocuparon por empezar
a labrar los terrenos de lo sonoro hace ya
unas décadas. Muchos se encuentran toda-
via en activo, de manera que sus trayectorias
destacan siempre que se hace referencia al
contexto histérico de la creacién sonora, sin
importar cudles sean los vectores que deli-
miten la aproximacion al area concreta de la
que se trata. Sucede asi precisamente por las
razones con las que arrancaba este texto: sus
trayectorias, lejos de pensar el lugar especi-
fico para la creacion, plantearon, al menos
en sus comienzos, la propia creacion sonora
como medio de pensamiento y de experi-
mentacioén, que llevaba con sus lenguajes,
métodos y estrategias a intervenir en distin-
tos lugares, entre ellos los publicos.

Asi, por lo que se refiere al espacio publico
de la ciudad, es de obligada necesidad nom-
brar a un musico como Lloreng Barber y su
trabajo en la creacion de composiciones glo-
bales con la sonoridad de las campanas, que
tafie en el espacio urbano desde campana-
rios de iglesias, o campana y cencerro en ris-
tre a pie de calle. Lo es también, en un registro
completamente distinto, aludir a las instala-

ciones multimedia de José Iges y Concha
Jerez, como aquella en la que insertan cédi-
gos vocales y textuales acompasados con la
temporalizacién de los seméforos (Trafico de
deseos, 1990), o aquella en la que, escondi-
dos entre arbustos de un jardin, rememoran
los versos de voces hispanicas de la literatura
universal (Jardin de poetas, 2008). Si fijamos
la atencién en otro tipo de practicas, no se
puede obviar parte de la actividad del grupo
Zaj, que llevd a cabo acciones en espacios
publicos (Viaje a Almorox, 1965); el trabajo
de Isidoro Valcarcel Medina, siempre tan su-
gerente en lo sonoro y conceptual (136 man-
zanas de Asuncién, 1976), o la extraordinaria
intervencion de LUGAN durante los Encuen-
tros de Pamplona de 1972 (Comunicacion hu-
mana. Teléfonos aleatorios) [cat. 47].

Al margen de lo que cada una de estas
obras propone en lo estrictamente sonoroy de
las narrativas que se abren a su paso, se per-
filan en ese conjunto de trabajos dos formas
de intervencion que las diferencian plenamen-
te y que se pueden generalizar y extender al
resto de la creacién sonora en espacios publi-
cos. La diferencia radica en la ocupacién que
se hace de lo publico, que algunas practicas
abrazan de forma espontdnea, sin necesitar
permiso alguno, mientras que otras se insta-
lan en el espacio e insertan en él sonoridades
que perduran un tiempo —lo que las obliga a
requerir los permisos necesarios para ocupar
tales espacios—. En el primer grupo, aparecen
acciones normalmente breves, que tienen
una duracién indeterminada pero limitada,
no obstante, al propio evento, que se funde
con las légicas de los espacios. En este gru-
po se inscriben algunas de las acciones de Zaj
(Concierto Zaj por calles y plazas de Madrid,
1965); o la ya mencionada obra de Valcarcel
Medina en la que conversa con ciudadanos
mientras camina por la ciudad. Son acciones
que ejecutan un evento —ya sea la conversa-
cion, la interpretacion musical u otras formas
de produccién sonora— y que no precisan de
permisos porque justamente trabajan la
apropiacioén transitoria de algun aspecto del
espacio: las calles y los locales de la ciudad
—tomados para lo musical en el Concierto Zaj,
por ejemplo—, o la atencién y la escucha de
otros ciudadanos. Como afirma el antropé-
logo Manuel Delgado, estas apropiaciones y
ocupaciones transitorias del espacio definen
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Juan Cantizzani y Pablo
Sanz, Transient Lapse,
[Lapso pasajero], 2012.
Intervencion sonora en
La Haya, Paises Bajos.
Foto: Pablo Sanz

Pagina web y fotografias
de las grabaciones
sonoras desarrolladas en
el marco de Soinumapa,
un proyecto creado

en el afio 2005 bajo

la direccion de Xabier
Erkizia en el Centro de
Arte Contemporaneo
Arteleku, San Sebastian.
Foto: Xabier Erkizia y
José Luis Espejo
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Maialen Lujanbio

y Xabier Erkizia
interpretando la obra
Hegi, Egia, Egiak [Borde,
la verdad, las verdades]
enelsétano dela
Biblioteca Municipal de
San Sebastian. Accion
para la exposicion
Tratado de Paz: 1813.
Asedio, incendio y
reconstruccion de San
Sebastian, 2013.

Foto: Asier Gogortza
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lo publico, y serd precisamente esta idea de
ocupacion temporal lo que permita a algunos
artistas, como se verd mas adelante, adoptar
actitudes criticas con respecto a los espacios
y sus rutinas o légicas de comportamiento.
Con un punto de partida muy diferente al
de las anteriores obras, aparecen en el segun-
do grupo actuaciones que revisten una mayor
complejidad; complejidad que puede derivar-
se de su despliegue técnico, tal y como suce-
de en la obra de LUGAN, con su intervencion
en la red de telecomunicaciones, o en la obra
de Iges-Jerez, con la sincronizacién de las vo-
cesy los cambios de estado de los semaforos.
O puede derivarse asimismo de otros aspec-
tos de tipo organizativo: la coordinacion de
multiples espacios e intérpretes, como ocu-
rre en los conciertos de campanas de Bar-
ber. En la medida en que no solo se plantea
una intervencion en el espacio publico, sino
también en las infraestructuras que lo com-
ponen (los semaforos, las lineas telefénicas,
los edificios, etc.), la ocupacién se convierte
en un proyecto de mayor envergadura para el
que deben conseguirse autorizaciones de la

Administracion Publica que permitan instalar
un equipo, usar los espacios e incorporar, se-
gun los casos, sonidos en ese espacio publico
(con todo el trabajo de pedagogia que esto
acarrea a la hora de explicar las intenciones
que subyacen tras estas obras sonoras). La
ocupacion se convierte aqui en un acto de in-
sercion de un nuevo evento por el que la obra
pasa aintegrarse en los acontecimientos pro-
pios del entorno intervenido, dialogando con
ellos y encontrando en ellos su razén de ser.

No esta de mas sefialar que en este ambito
se catalogan en ocasiones obras que, aunque
suceden en un espacio exterior, no estable-
cen ninguin vinculo con él. Esas obras operan
con légicas mas afines a lo escultérico, inclu-
so al monumento decorativo, y por lo tanto no
se inscriben en estudios, andlisis o aproxima-
ciones que se refieran a la faceta publica, o de
arte publico, de la creacién sonora.

Entre las que si dialogan con los espacios
intervenidos aparecen multiples formas que a
través de lo sonoro se conectan con lo publico
y aquello que lo configura, ya sea en términos
estructurales o sociales, histéricos o politicos.

Fundaciéon Juan March



Un buen nuimero centra su interés en la rela-
cion de lo arquitecténico, lo sonoro vy la escu-
cha. Al respecto, hay obras que se acoplan en
la estructura fisica de un espacio, estudian sus
resonancias y los movimientos que en él su-
ceden, e insertan una nueva capa sonora que
se funde con el paisaje sonoro, acompafian-
do, de este modo, la escucha en movimiento
(Transient Lapse [Lapso pasajero], 2012, de
Juan Cantizzani y Pablo Sanz). Otras buscan
desvelar las arquitecturas y sus estructuras
tomandoles el pulso y escuchando las vibra-
ciones de los espacios a través de micréfonos
de contacto (Edificio resonante, 2015, de Juan-
jo Palacios, o Vibraciones del puente Alameda,
2010, de Josep Cerda); otras ubican sonido
en la propia arquitectura para implantar asi el
dinamismo y la fluctuacién de lo musical y lo
sonoro en la estructura estable de un edificio
(Hormak urtu [Derretir los muros], 2008, de
Xabier Erkizia). Algunas intervenciones redi-
bujan el contorno del espacio a través de la
emisién espacializada de sonidos distribuidos
en el tiempo (Situacién de béveda, 2010, de
Maria Andueza); en cambio, otras desdibujan

o enaltecen el paisaje insertando sonidos que
no les son propios aunque si familiares (Altera-
ciones del paisaje sonoro 1.0/ Trompe l'oreille,
2013, de Edu Comelles).

El vinculo con los espacios y la geometria
que los describe o los vacios que genera re-
sulta muy sugerente para lo sonoro, pues
claramente el sonido se instala en esos es-
pacios y los ocupa. Los juegos espaciales que
permite la planimetria del espacio publico se
enriquecen adicionalmente en la obra con
otras condiciones que, como lo arquitecténi-
co, son previas a ellay la concretan. El interés
que puede suponer la instalacién sonora en
el espacio publico radica precisamente en el
dénde y el porqué de tal apariciéon. EI cdmo
—Ila disposicién y la forma que toma lo sono-
ro— se vinculara inevitablemente a las ante-
riores cuestiones y posibilitara que la obra
obtenga una coherencia en el lugar escogido.
Pero serd la eleccién del lugar y los motivos
que la sostienen los que logren conectar la
eventualidad sonora con su escucha publica
y con la percepcién ampliada de ese situarse
en un espacio publico intervenido.

José Iges y Concha
Jerez, Jardin de poetas.
Instalacién sonora enel
jardin del Observatorio
Astronémico de Madrid,
2010. Foto: José Iges y
Concha Jerez
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Por este motivo, muchas obras, ademas
de relacionarse con el espacio fisico o en
lugar de hacerlo con él, lo hacen en prime-
ra instancia con el espacio social, a fin de
subrayar aspectos histéricos o actuales. Se
ponen asi en juego la memoria y la construc-
cion de la historia de un lugar (Tratado de
paz: 1813. Asedio, incendio y reconstruccién
de San Sebastian, 2013, 2013, de Xabier Er-
kizia), o problemas sociales presentes en un
contexto determinado, que se visibilizan a
través de practicas sonoras con una fuerte
carga antropolégica y participativa (Rosas y
espinas, 2016, de Juanjo Palacios); a través
de intervenciones que buscan provocar o re-
mover a la ciudadania (Guantanamera, 2007,
de Alonso Gil y Francis Gomila); o a través de
la critica a procesos urbanisticos (Gentrified
Improvisation [Improvisacion gentrificada],
2013, de Mattin). Otras acciones introducen
dispositivos interactivos con un caracter ludi-
co (Atmdstera sustrato ruido. Diversién, 2007,
de Enrique Tomas y Verdnica Pérez), y otras,
pese a aludir a ese contenido ludico, no lo
explicitan como tal y presentan fendémenos
que provocan una escucha extraordinaria en
un entorno urbano (Concierto para globos,
2015, de Alex Mendizabal). Por ultimo, exis-
ten acciones que celebran el encuentro de
lo sonoro con lo urbano casi como una fiesta
publica (Fuera de la fabrica Beta, 2009, de
Nilo Gallego) y otras que, por el contrario,
recurren a lo sonoro como un elemento que
por sus cualidades fisicas puede desorientar
la escucha en el espacio (SPS-Spatial Percep-
tion Studies [SPS-Estudios espaciales de per-
cepcién], desde 2009, de Juan Cantizzani).

Se ha evitado hasta el momento mencio-
nar proyectos que trabajan la dimension di-
gital del espacio publico o que la incorporan
en suformade intervenir lo publico. Aunque en
muchos casos, en el momento actual, no
aporta nada significativo establecer una sepa-
racion entre lo fisico y lo digital, tal vez tenga
sentido resefiar aqui algunos proyectos ar-
tisticos de los inicios del medio que, de otro
modo, quedarian fuera de esta aproximacion.
Diferenciar lo digital y lo electrénico permite
asimismo sefialar de forma especifica algunos
proyectos contemporaneos que por su magni-
tud o rasgos particulares asi lo merecen. Si se
apuntaba al comienzo del texto que el recorri-
do del arte sonoro espafiol es corto, mas cor-

ta es aun su vinculacion a este medio. Por tal
motivo, y como se ha procedido hasta ahora,
el finno es trazar una historia, sino aportar una
mirada hacia la creacion sonora y su vincula-
cién con el espacio publico, tratando de refe-
rir proyectos y artistas que, eventualmente y
a través de lo digital, contribuyen a dibujar la
topografia irregular de la creacién sonora, con
sus multiples valles y relieves, en su relacién
con el espacio publico.

Desde finales de los afios noventa apare-
cen proyectos especificos en el ambito de lo
digital que incluyen lo sonoro con una inten-
cion clara de provocar ciertas sensaciones en
los usuarios. De los denominados proyectos
de net.art realizados para la red, muchos in-
tegran lo sonoro como un elemento que con
mayor o menor presencia acompafa la ex-
periencia de un transitar rizomatico por el
entorno web. Se aprovechan estos proyectos
de las posibilidades del medio para estable-
cer una relacién con los usuarios fuera del
contexto artistico, en un entorno (que tiene
un cierto caracter de acceso publico) desde
el que dialogan y a través del que guian una
experiencia que suele aparecer reforzada por
el elemento sonoro. Aluden, por ejemplo, a
cuestiones relacionadas con el lenguaje intro-
duciendo sonoridades no vocales en paralelo
al analisis de palabras (Proyecto index, 2005,
de Francisco Ruiz de Infante); otros proyec-
tos tratan la actualidad mediatica de forma
satirica y teatralizada insertando recursos
sonoros de distinto tipo, como sonidos con-
cretos, fragmentos musicales o voces sintéti-
cas (Net-6pera, 2000, de José Iges y Concha
Jerez); proponen un acercamiento critico a la
desigualdad social a través de un dialogo si-
mulado con una voz femenina, generada por
sintesis vocal, sin ningun afecto (La esfinge,
2004, de Dora Garcia), o cuestionan la idea
de la territorialidad creando un nuevo Estado,
que tiene, entre otras cosas, un lenguaje y un
himno propios (Evrugo Mental State, fundado
en 1968 por Zush).

Las posibilidades de lo digital permiten
ademas el desarrollo de herramientas especi-
ficas con las que establecer un vinculo entre el
espacio virtual, el espaciofisicoy los individuos
o las comunidades que las utilizan. Los sucesi-
vos proyectos de Antoni Abad, en los que ha
creado una plataforma para visibilizar comu-
nidades de prostitutas, gitanos o taxistas, son



pioneros en el desarrollo de una herramienta
que, conectada a dispositivos moviles, permite
a los usuarios generar todo tipo de contenidos
textuales y audiovisuales que van dando forma
a la web del proyecto (Zexe.net, desde 2004).
Salvando las diferencias, este tipo de plata-
forma digital colaborativa es la que también
ponen en marcha los multiples proyectos de
cartografia sonora que existen a lo largo y an-
cho del territorio espafiol (el ya desaparecido
Escoitar.org [Escuchar.org], Soinumapa [Mapa
sonoro], Mapa sonoru [Mapa sonoro], etc.)
[cat. 292]. Son proyectos que trabajan la pre-
servacion sonora y el concepto de archivo, al
tiempo que crean una comunidad en torno
al paisaje sonoro y su vinculo con el espacio.
En otro orden, se inscriben piezas que rotun-
damente fusionan el espacio de lo digital con
el espacio fisico de lo publico y en las que el
factor sonoro supone una parte vital, cuando
no fundamental, de ese encuentro que viene
propiciado por la mediacién de un dispositivo.
Desde lo especificamente sonoro, la herra-
mienta interactiva de escucha geolocalizada
noTours, desarrollada por el colectivo Escoitar,
consigue fundir el espacio digital en el fisico.
A través de composiciones y efectos sonoros
creados ad hoc para escucharlos en un empla-
zamiento especifico, el empleo de esta herra-
mienta que usa la tecnologia GPS y la brujula
digital permite, a través de produccién sonora
3D, una escucha expandida del lugar confor-
me este es recorrido. Con ella se han creado
multiples trayectos sonoros geolocalizados
que toman como nucleo de la accién sonora
diferentes aspectos particulares de cada te-
rritorio: como las anécdotas y sugerencias de
un vecino de la localidad, que se superponen a
otros recursos sonoros y grabaciones de cam-
po (noTours Cimadevilla, 2009); o la experien-
cia sensorial en torno a un punto emblematico
del recorrido como es la escultura de E/ angel
caido en el parque de El Retiro en Madrid (E/
Angel, 2010). A partir de esta dindmica, el dis-
positivo actia como una guia para explorar
los espacios y conocerlos de otro modo. Algo
parecido sucede también en el experimento
sonoro Calles habladas (2013-2016, de Clara
Boj y Diego Diaz), en el que la confluencia del
espacio fisico y digital se produce a través de
la escucha in situ de una narracion generada
en tiempo real. A la par que se transita por el
espacio urbano, una voz sintética describe

lugares especificos leyendo informacion que
el dispositivo encuentra por internet. Estas
experiencias trasladan el acto creativo al dis-
positivo y, por tanto, al ambito digital, e invitan
a una escucha atenta, a una percepciéon que
logra transcender los espacios fisicos para ac-
ceder a sus condicionantes de orden histdrico
0 socioeconémico.

Este traspasar el espacio perceptible para
alcanzar otros niveles del espacio publico
es, finalmente, una caracteristica que tal vez
puntualice una particularidad de la creacién
sonora en general y las formas en las que se
presenta en el espacio publico. El arte sono-
ro persigue amplificar la experiencia de lo
publico y afiadir nuevas capas de atencion
y significacién a través de determinados
registros, como la duracién, la captura de la
atencién, la escucha reflexiva, la sorpresa, el
ensimismamiento, el contraste, la agregacién
o la anulacién, y tantos otros aspectos que, a
través de la sonoridad y de lo que esta evoca
en la escucha, permiten ocupar el espacio de
un modo, a menudo, muy poco invasivo. Ubi-
cadas en contextos especificos, estas formas
de creacién sonora consiguen transcender,
sin embargo, las dimensiones mas eviden-
tes del espacio para encontrar otros niveles
menos visibles o perceptibles pero presentes
también en el espacio publico.
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finales de los afios
ochenta del pasado
siglo, se exponia de
forma destacada en
el museo Ludwig de
Colonia una obra
del suizo Jean Tin-
guely. Esa escultu-
ra-maquina no solo
sonaba, sino que lo
hacia de una ma-
nera estruendosa.
Al pie de ella habia
un gran botén rojo.
Se pisaba el botén
y aquello comen-
zaba a funcionar. Con enorme estrépito de
«metal entre metal». El espectaculo venia
a durar medio minuto, después, la escultu-
ra-maquina quedaba en reposo hasta que se
volvia a presionar el botén rojo.

Algo inesperado pero necesariamente sig-
nificativo es que hoy, tras investigar e incluso
recabar la ayuda de la Fundacién Ludwig o la
Fundacién Tinguely, no existe recuerdo feha-
ciente de aquella obra en aquel lugar, aunque
seguramente se corresponda con la pieza
Derniére collaboration avec Yves Klein [Ultima
colaboracién con Yves Klein] (1988). Un caso
de evanescencia grafica y documental de
algo que, al fin y al cabo, es un objeto sonoro



de lo méas volumétrico y material. Entonces,
<qué no habra sido de otro arte sonoro mas
inmaterial?

Elcaso de Tinguely, quien recurrié al botén
rojo con frecuencia, resume un dilema basico
en la exposicion publica del arte sonoro. Hay
algo intrinseco al arte sonoro que constituye
tanto su virtud diferencial como su mayor
inconveniente, una redundancia que no siem-
pre se entiende en todas sus consecuencias:
el arte sonoro suena. A veces mucho.

No todas las obras de arte sonoro son sus-
ceptibles de que un botoén las ponga en marcha,
0 que, como un carrillén, solo suenen en los
cuartos de hora. La préactica habitual nos dice
que la mayor parte del arte sonoro se concibe
para sonar todo el tiempo, en bucles mas o me-
nos prolongados o en progresiones estocasticas.

Este simple hecho puede generar serios
problemas desde varios puntos de vista. El
primero de ellos tiene que ver con los tra-
bajadores y la ergonomia de sus centros o
museos. Incluso, aunque un sonido tenga un
volumen bajo y sea poco agresivo, escucharlo
ininterrumpidamente durante toda una jor-
nada laboral puede atentar contra la salud.
Y no podemos protegernos con facilidad del
sonido: este se propaga de manera mucho
mas difusa que la luz. Cabria aislar por com-
pleto cada obra de arte sonora, lo que limita-
ria el tipo de obras realizables, seria extraor-
dinariamente caro y solo podria aplicarse de
forma puntual. Imaginar un museo de arte
SONoro como una serie de cubiculos insono-
rizados, tal y como describia Alan Licht!, de-
vuelve una vision casi distépica.

En segundo lugar, el arte sonoro tiene
dificultades para presentar obras de forma
simulténea y adyacente. Las interferencias
entre unas y otras suelen ir en detrimento
de ellas mismas, ademas de resultar moles-
tas. Ejemplo de catastrofe en este sentido:
la exposicion Sonic Boom de Londres?, don-
de unos agudos muy penetrantes de la obra
A (2000), de Ryoji lkeda, entraban directa-
mente en la videoproyeccién The Collector
[El coleccionista] (2000), més bien pastoral
en sonido e imagen, de Robin Rimbaud. Casi
daba pena.

Ocasionalmente, la cohabitacion puede
funcionar, como en la exposiciéon Dimensién
sonora del Koldo Mitxelena?, comisariada por
José Iges. En un espacio bastante reducido y

semidiafano se logré una buena integracién
de las piezas. Por supuesto, hubo que nego-
ciar laintensidad sonora, pero, aun asf, se tra-
t6 de un raro ejemplo.

Si lo anterior vale para exposiciones tem-
porales, piénsese en las exposiciones perma-
nentes en un museo. Cuando el arte sonoro
convive en una sala con arte «silencioso»
(cuadros, fotografias, dibujos, esculturas...),
convierte a este Ultimo en «arte sonorizadoy,
lo que tampoco tiene por qué ser aceptable.

Una tercera razén para que las institu-
ciones no suelan incluir en sus colecciones
el arte sonoro afecta en realidad a todas las
practicas artisticas basadas en nuevas tec-
nologias. Una resistencia en la que se dan
varios factores. Uno de ellos es el manteni-
miento: todo cuanto se mueve o suena se
acaba gastando y ha de reponerse, con cos-
tes que abarcan desde una simple lampara
de proyector (un mal endémico mejorado
con la llegada del led), hasta un servomotor
posiblemente caro y dificil de encontrar con
el tiempo. Pero no solo esto: en casos de ins-
talaciones que necesitan instrucciones de
montaje o programas, o soportes informati-
cos, ha de contarse con la obsolescencia no
solo del hardware, sino también del software.

Enun orden mas ideoldgico, lo que se con-
sidera que ha de ser una coleccién institucional
en nuestro pais ha partido (y en gran medi-
da sigue haciéndolo) de la «conservaciony.
Es decir, algo que se exhibe de manera casi
estatica y limitada a «grandes éxitosy, practi-
camente inamovibles, de maestros fallecidos,
a los que se afiade de vez en cuando alguna
nueva obra. Solo ahora los museos de arte
contemporaneo (en principio los centros no
tienen coleccién) comienzan a entender que
la coleccién (incluso complementada con in-
tercambios) es un fondo valioso que puede
utilizarse de manera proteica. Y no solo para
ahorrar dinero durante el verano.

Hay mas factores que conspiran para que
unos museos dominados por el estatismo,
como lo han sido la mayoria hasta hace poco,
no almacenen arte sonoro. Si un coleccionis-
ta particular puede medir sus adquisiciones
pensando en su propio periodo vital, la insti-
tucién estd acostumbrada a hacerlo en tér-
minos de permanencia, de transcendencia,
de «institucionalidady. El arte sonoro, que no
puede mostrarse de forma permanente por
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razones de salubridad, de interferencia en-
tre diversas obras sonoras o con su entorno
y que estd sometido a diferentes grados de
obsolescencia, no entra con facilidad en la
conciencia museistica tradicional.

La pregunta subsiguiente viene de la
mano: ¢existe hoy un mercado para el arte
sonoro? Un mercado digno de ese nombre,
esto es. Por ahora, los hechos son tozudos. Es
cierto que casi todos los museos importantes
de nuestro entorno han comprado alguna
obra clasificable como arte sonoro, pero se
trata de excepciones testimoniales frente al
volumen de compra en otros soportes mas
tradicionales.

Vemos, no obstante, como en absoluta
contradiccion con su esencial reproducibili-
dad se coleccionan videos a precios de obra
Unica. En algunos museos espafioles, lo que
hay de arte sonoro son simples grabaciones.
Seguramente, porque tanto videos como au-
dios ocupan poco espacio y, en general, pue-
den ser transferidos de soporte o formato.

Esto debe responder a alguna razén, dado
que sucede en todo el mundo. {No serd que
el cambio de paradigma que representan las
nuevas practicas basadas en nuevas tecno-
logias es tan profundo que exige nuevas for-
mas de produccidn, distribucion y consumo?
Algo que tiene mucho de efimero frente a la
vocacion de permanencia en otras formas de
arte visual. No resulta raro que sea en este te-
rreno de lo sonoro donde se ha desarrollado,
de manera bastante coherente, una visién fe-
nomenoldgica del arte sonoro como es la de
Salomé Voegelin®.

Fundamentalmente efimero, si se excep-
tla un pufiado de instalaciones al aire libre de
caracter mas o menos duradero, el arte sono-
ro dibuja otra forma de profesionalizacion,
no centrada en la venta de una obra unica,
sino en la produccién de un evento.

En la tradicién del arte contemporaneo, si
alguien expone en un museo lo hace normal-
mente de forma gratuita, asumiendo los gas-
tos de produccion de la(s) obra(s), muchas
veces con el apoyo de su galeria. Laidea viene
a ser que esa exposicion les resarcira econé-
micamente: tanto al artista como a la galeria,
gracias a las ventas que genere la publicidad
y el prestigio que traiga consigo la muestra.

Este sistema pudo resultar valido (aunque
hoy en dia tampoco lo sea) para las artes en

soportes tradicionales. Pero desde luego no lo
es para las practicas mas contemporaneas, y
solo hay que pensar que el arte sonoro como
disciplina diferenciada no llega al medio siglo.
Siendo generosos, porque en nuestro pais
debemos datarlo, mas bien, a principios de
los noventa.

Dejemos claro lo siguiente: hoy en dia
son muy pocos los artistas, incluso aque-
llos que practican la pintura figurativa mas
inmediata o la abstraccién mas decorativa,
que puedan vivir Unicamente de su trabajo
artistico. Ni aunque expongan en solitario en
un gran centro o museo. Los artistas de hoy
suelen vivir, o bien de una sucesion de be-
cas durante una extendida juventud, o bien
de encargos publicos, de actividades como
la ensefianza, del disefio e ilustracion, o bien
directamente de profesiones sin mayor rela-
cién con las artes.

Podria argumentarse que el mercado po-
tencial existe y que aun no ha tenido tiempo
para desarrollarse. Pero {en ninguna parte?
Cuando el Pompidou compra una pieza de
Ryoji Ikeda, adquiere un objeto escultérico
perfectamente asimilable por el paradigma
reinante. Un objeto que, ademas, no sue-
na. En realidad, the transcendental (n° 3) [el
transcendental (n.° 3)] (2010) se presenté
como pieza acompafiante de otras que si lo
hacen, como test pattern (n® 2) [patrén de
prueba (n.° 2)] (2008). Lo mismo podriamos
decir de las partituras o los diagramas. Lo di-
cho, estos objetos no suenan, son esculturas
o impresiones relacionadas con lo sonoro, de
la misma forma alegoérica en que lo estaba
Kontrastreiche Klange [Sonidos ricos en con-
traste] (1924), de Kandinsky.

Asi, tendriamos una parte minima del arte
sonoro que es susceptible de compraventa.
Pero iqué sucede con el resto, con la mayor
parte del arte sonoro que no es objetual y cuya
venta es, por tanto, muy dificil? En ultimo tér-
mino, {como puede un artista sonoro subsistir
produciendo fundamentalmente arte sonoro?

En lineas generales, el problema ya no solo
radica en si se vende o no se vende, sino en si
las ventas a instituciones pueden garantizar
una forma de ganarse la vida. A este respecto,
cabe recordar cémo el artista aleman Reinhard
Mucha, muy conocido en los afios ochenta,
decidié interrumpir un tiempo su actividad,
que consistia en crear esculturas-instalacio-
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nes con el mobiliario de los museos. La razén
se la explicaba a un grupo de criticos a finales
de esa década: «Mi trabajo se genera desde
los museos y esas instituciones son las Unicas
que pueden coleccionarlo. La cuestion es que
la mayor parte de los museos potencialmente
interesados ya tienen una obra miay no van a
exhibir ni adquirir otra hasta dentro de unos
anosy.

Tal vez, deba repensarse la economia de
estas nuevas practicas, incluida la del arte so-
noro. Mas que tratar de aplicar el antiguo sis-
tema artista-galerista-coleccionista, el artista
sonoro quiza deba entenderse a si mismo no
como un vendedor de objetos, sino como un
proveedor de servicios que ha de cobrar por
cada uno de ellos. Teniendo en cuenta que
suele ser imperativa la presencia del artista
para instalar su obra (o bien la de un asisten-
te que también tiene que ganarse la vida), ha
de exigirse una remuneracion que devuelva la
actividad artistica al terreno que en realidad

ocupa, la de un profesional auténomo que co-
bra por su trabajo actual.

Ello deberia suceder sin necesidad de refu-
giarse en conceptos como «produccion» o
«dietasy», pequefias trampas que han de usar-
se en muchos museos o centros, cuyo fun-
cionamiento administrativo sigue ignorando
las nuevas realidades sociotecnolégicas. El
artista sonoro puede realizar ocasionalmen-
te una pieza material, escultérica y autosu-
ficiente, pero la mayor parte de las veces, e
incluso aunque los elementos materiales se
hayan prefijado, el artista sonoro trabaja ac-
tivamente cada vez que se instala una pie-
za dada. A poco compleja que sea, solo el
artista o su asistente saben cémo montar la
obra. Este es un trabajo que ha de pagarse,
con independencia de si la obra acaba ven-
diéndose. Incluso aunque asi sea, cuando se
presta para una exposicién o evento, el artista
debe volver a montarla en su nueva y provi-
sional ubicacién. Aparte de la complejidad del
montaje, que puede ir desde muy sencillo a
extraordinariamente complicado, el artista
sonoro debe adaptarse en cada caso a las ca-
racteristicas sonoras del espacio, tanto en los
publicos como en los institucionales. Y sobre
todo estos ultimos suelen ser un verdadero
infierno acustico: paralelepipedos regulares
de superficies reflectantes. El horror.

Tras discutir someramente larealidad eco-
némica en la que nos desenvolvemos y plan-
tear una forma diferente de enfocarla, ha de
afiadirse un rayo de esperanza. De la misma
manera que el arte sonoro significa un cambio
de paradigma por lo que respecta ala produc-
ciony el consumo del arte, este paradigma se
extiende también a su distribucion Ademas
de las exposiciones temporales o eventos
que ya hoy son las formas de aparicién mas
frecuentes del arte sonoro, resulta proba-
ble que vayan desarrollandose nuevas for-
mas de exhibicién que faciliten su presencia
en colecciones institucionales. Si estas co-
lecciones no se consideran Unicamente
como repositorios del pasado, sino como
herramientas dinamicas con las que trabajar
de forma creativa, serd mas sencillo que las
instituciones estén dispuestas a invertir en
obras situadas fuera del sistema especula-
tivo del arte, pero cuyas potencialidades en
diferentes contextos y materias pueden ha-
cerlas realmente Utiles.



Las colecciones deberian ser operativas
en el presente, abrirse no solo a investiga-
ciones que desemboquen en muestras o
eventos, sino operar también de una forma
transversal, intercambiando obras con otras
instituciones. Esto serfa positivo en general,
pero mucho mas para las nuevas practicas
basadas en nuevas tecnologias, porque no
necesitarian competir en términos de trans-
cendencia y permanencia con las artes tradi-
cionales, sino afirmarse como elementos ac-
tuales y vivos surgidos de inquietudes y con
técnicas plenamente contemporaneas.

No hemos hablado aqui de los auditorios, lu-
gares de buena acustica que podrian producir
eventos de arte sonoro contenidos en el tiem-
po, rozando la performance, si se quiere. Los
auditorios no compran, pero la disponibilidad y
el intercambio entre centros de obras de arte
sonoro mejoraria un poco la situacion. Aun-
que, en realidad, los problemas que preocupan
sigan siendo si se suprime o no un puesto de
profesor o de profesora de flauta travesera en
el conservatorio.

En conjunto, da la impresion de que el arte
sonoro responde a paradigmas tan diferentes
alos nacidos en el siglo XIX, cuando aparecio el
acceso publico a las grandes colecciones, que
ha de repensarse radicalmente su economia.
Desde la base. El arte tradicional tiene gastos
de transporte y seguros, las nuevas practicas
los tienen de produccion in situ, mantenimien-
to y documentacion. El arte tradicional vive
de un mercado de por si preindustrial, el arte
sonoro vive de la actividad real y continuada
en la instalaciéon y de los perfeccionamientos
sucesivos de las piezas. El arte tradicional es
objetual, el arte sonoro siempre presenta una
gran carga inmaterial. El arte tradicional es,
junto ala decoracién, de los pocos objetos ma-
nufacturados que no generan sonido. El arte
sonoro casi siempre suena. El arte tradicional
encuentra (nuevos) museos disefiados espe-
cificamente para contenerlo. El arte sonoro
debe adaptarse a condiciones técnico-acus-
ticas generalmente muy negativas. Las artes
tradicionales viven de la «firmay; el arte sono-
ro ni siquiera tiene reconocidos los derechos
de autor que rigen en otros terrenos...

Podriamos seguir con diferencias de este
tipo, puramente técnicas y que ni siquiera en-
tran en terrenos estéticos o conceptuales, pero
serfa un ejercicio casi ocioso. El arte tradicional

dio forma a su mercado en época de Rembrandt
y, aparte de autématas sonoros, «muchoy arte
sonoro no habia en el siglo XVII. Pensar que algo
encapsulado por completo segun los criterios
de un pasado remoto pueda tener alguna rele-
vancia en la distribucién del arte sonoro se an-
toja absurdo. Hay que elaborar nuevas estrate-
gias y tacticas. En la practica, es lo que se ha
venido haciendo de forma mas o menos cons-
ciente, mas o menos guerrillera. Pero ya esta
bien de buscar, como el viejo topo, las grietas
del Sistema. Porque el Sistema no existe, hay
que construir el sistema.

1 Cf.Alan Licht, Sound Art: Beyond Music,
Between Categories. Nueva York: Rizzoli, 2007.

2 Exposicion celebrada en la Hayward Gallery de
Londres, del 27 de abril al 18 de junio de 2000.
Existe un catdlogo de la muestra: David Toop
(com.), Sonic Boom: The Art of Sound
[cat. expo.]. Londres: Hayward Gallery, 2000.

3 Exposicion celebrada en el centro Koldo
Mitxlena Kulturunea de San Sebastian, del 12
de julio al 15 de septiembre de 2007. Existe
un catalogo de la muestra: José Iges (com.),
Dimensién sonora. San Sebastian:
Diputacion Foral de Guipuzcoa;
Koldo Mitxelena Kulturunea, 2007.

4 Cf. Salomé Voegelin, Listening to Noise and
Silence. Towards a Philosophy of Sound Art.
Nueva York: Continuum, 2010.
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n las Ultimas décadas, la profusion de noti-
cias, eventos, actividades, ciclos o festivales de cele-
bracién periddica y relacionados con el arte sonoro en
nuestro pais hace practicamente imposible la publica-
cién de una cronologia que pretenda cierta exhausti-
vidad en el contexto de un catalogo impreso. La perio-
dicidad de esa actividad lo haria obsoleto muy pronto.
Su publicacién en la web de la Fundacién Juan March
(cf. www.march.es, bajo el titulo «Cronologia del arte
sonoro en Espafia desde 1961») permite la busqueda
hipertextual y la actualizacién continua de los conte-
nidos de la cronologia. El lector interesado encontrara
alli una direccién de correo electrénico a la que enviar
sugerencias, correcciones y propuestas de inclusién.

El material documental presentado en esa crono-
logia se ha confeccionado —ademas de con toda la
informacion recogida durante el trabajo de campo en
el proyecto y la aportada por muchos de los autores

de textos en este catdlogo— a partir del listado final
del libro La mosca tras la oreja, de Lloreng Barber y
Montserrat Palacios (autores a los que queremos
agradecer su generosa disposicion). De ese trabajo se
han extraido aquellas noticias que, segun el criterio de
los editores, son méas proximas al arte sonoro. A partir
del afio 2008, y hasta la actualidad, todas las entra-
das y noticias recopiladas pretenden modestamente
completar el recorrido de la publicaciéon citada (que
recoge el periodo comprendido entre 1909 y 2008) y
dar cuenta de la creciente actividad en torno al sonido
en espacios cada vez mas heterogéneos y diversos, lo
que viene a constatar, en definitiva, que la practica del
arte sonoro es, también, mas ricay plural.
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* La catalogacion esta organizada por orden
cronoldgico. Las obras que solo se expusieron en
las muestras de Palma (del 10 de febrero al 21 de
mayo de 2016) y Cuenca (del 16 de junio al 18 de
septiembre de 2016), 0 en una de las dos sedes, se
sefializan de la siguiente manera:

(P) Museu Fundacién Juan March, Palma
(© Museo de Arte Abstracto Espariol, Cuenca

Fundacion Juan March



b

Juan Hidalgo ©

Etude de stage [Estudio de practicas], 1961
Obra sonora estereofdnica difundida en sala
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

b1

Juan-Eduardo Cirlot @

La pintura de Gustavo Torner

Cuenca: Imprenta Conquense, 1962
Libro: impresion fotomecanica, [45] p.
20x23cm

Biblioteca Fundacién Juan March,
legado Fernando Z6bel, Madrid

b

LUGAN

Sin titulo, 1964

Pintura sintética y materia sobre lienzo
54 x65cm

Coleccion del artista

Manuel Millares

Artefacto para la paz Il, 1964
Ensamblaje de arpillera, cuerda, metal,
madera, pintura y carbén

61x166 x 44 cm

Coleccion particular

Manuel Millares

Artefacto para la paz Ill, 1964
Ensamblaje de arpillera, cuerda, metal,
madera, pintura y carbén

100 x165x85¢cm

Coleccion particular

b

Manuel Millares

Zaj, 1965

Reproduccion facsimil: impresion
fotomecanica, [1] h.

24.5x17 cm

Propiedad particular

Eusebio Sempere

Las cuatro estaciones, 1965

4 serigrafias y 4 partituras sobre papel
58,6 x 44 cm cada una

Coleccion Ars Citerior

Zaj

Festival Zaj, 1965

Programa de exposicion: impresion
fotomecanica

23x28cm

Coleccion Fundacién Juan March, Madrid

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

i

Manuel Calvo

El artilugio, 1966

Documentos y materiales relacionados con

la obra sonora: motor, magnetéfono, grabacion
sonora, invitaciones y fotografias

Dimensiones variables

Coleccién del artista. Cortesia de la Galerfa
José de laMano

LUGAN

Composicién rojo y negro n.° 2,1966
Ceras de colores sobre cartulina
495x65¢cm

Coleccién del artista

LUGAN

Conjunto de dibujos, 1966-1984
Acrilico sobre cartulina
Dimensiones variables
Coleccion del artista

Josep Maria Mestres Quadreny [mUsica
notada] y Joan Brossa [texto]

Suite bufa, 1966

Partitura grafica: diazotipo, 24 h.

26 x36cm

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid

Joan Mird

Merce Cunningham and Dance Company
Concierto en el Club 49, Sitges,

29 de julio de 1966

Cartel: offset

72x50cm

Coleccién Fundacién Juan March,
Madrid

W

LUGAN

Sin titulo, 1967

Collagey tinta sobre papel
64 x 80 cm

Coleccién del artista

Sonda: problema y panorama de la
musica contemporanea

Madrid: Juventudes Musicales, 1967-1974
Revista (7 volumenes): impresion
fotomecanica

24 x17 cm

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid

i

Exposicién El artilugio celebrada en la Galeria
Seiquer, Madrid, 1968

Programa de mano: impresion fotomecanica
18x12cm

Fondo Coleccién Garcia-Ramos, Madrid
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17.

18.

19.

20.

21

22.

23.

24.

25.

LUGAN

Exposiciéon LUGAN celebrada en la Galeria
Grises, Bilbao, 1968

Folleto: impresién fotomecanica
16x16cm

Coleccion del artista

LUGAN

Exposicion LUGAN. Obra abierta celebrada en
la Galeria Seiquer, Madrid, 1968

1. Cartel: tinta y gouache sobre papel,
65x49cm

2. Invitacion: impresion fotomecanica,
17x13¢cm

Coleccion del artista

Walter Marchetti

Arpocrate seduto sul loto [Harpocrates
sentado sobre el loto]

Madrid: Artes Gréficas Luis Pérez, 1968
Libro de artista: impresién fotomecanica,
[c. 28071 h.

21,1x30,1cm

Propiedad particular

b

José Luis Castillejo

The Book of i's [El libro de las fes]
Alemania: edicion del autor, 1969

Libro de artista: impresion fotomecanica,
[c.400] p.

23,3x155¢cm

Archivo Lafuente

Juan-Eduardo Cirlot
Bronwyn, n
Barcelona: edicion del autor, 1969

Libro de artista: impresion fotomecanica, 15 h.

25x176 cm
Archivo Lafuente

Juan-Eduardo Cirlot

Bronwyn, n; Inger, permutaciones
Dos impresiones digitales

[copia de exposicion]

100 x140 cm

Archivo Lafuente

Carlos Cruz de Castro

Ajedrez, 1969

Partitura gréfica: diazotipo, [9] h.

70 x65cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

LUGAN

Circuito de estudio, c. 1969
Componentes discretos electrénicos
35x25x14cm

Coleccion del artista

LUGAN

Computador para el desguace sensible al
tacto, 1969

1. Diagrama: impresién digital, 70 x 51 cm
2. Fotografia: plata en gelatina, 70 x 51 cm
Coleccion del artista

26.

217.

28.

29.

30.

3L

32.

33.

Il

Carlos Cruz de Castro

Menaje, 1970

1. Grabacién sonora

2. Partitura gréfica: diazotipo, [2] h.,
475x82cm

Coleccion Fundacién Juan March, Madrid

LUGAN

Exposicién Artelectrénica celebradaen la
Galeria Seiquer, Madrid, 1970

Programa de mano: impresion fotomecanica
22x16cm

Coleccion del artista

Abel Martin

Memoria de la Beca de Artes Plasticas de la
Fundacion Juan March, Madrid, 1970

6 serigrafias sobre papel realizadas con curvas
programadas por computadora

49 x 42 cm cada una

Coleccion Fundacién Juan March, Madrid

Juan Navarro Baldeweg @

Esquema de una instalacion sonora, 1970
Memoria de la Beca de Artes Plasticas de la
Fundacién Juan March, Madrid

Diazotipo

79x107 cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Juan Navarro Baldeweg @

Fotografia de algunos dispositivos

y diagramas, 1970

Memoria de la Beca de Artes Plasticas de la
Fundacién Juan March, Madrid

Diazotipo

79x107 cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Juan Navarro Baldeweg @

Fotografia de una instalacién, 1970
Memoria de la Beca de Artes Plasticas de la
Fundacién Juan March, Madrid

Diazotipo

79x107 cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Luis de Pablo

We [Nosotros]

Madrid: Hispavox, 1970

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Isidoro Valcarcel Medina

A continuacion: lugares, sonidos, palabras
Instalacion en la Galeria Seiquer, Madrid, 1970
1. 6 fotografias: plata en gelatina, 18,5 x 18 cm
2. Cartel: impresién sobre soporte plastico,
50,5x40,5cm

3. Partitura grafica: lapiz y tinta sobre papel,
70x41lcm

4. Programa: impresion fotomecanica,

558 x20,3¢cm

Coleccion del artista



34.

35.

36.

37

38.

39.

Isidoro Valcarcel Medina

1. £l libro transparente, 1970

a. Cartel: impresion sobre soporte plastico,
12,5x196cm

b. Libro de artista: letras transferidas sobre
soporte plastico, [34]h., 16 x21,5cm

2. Elidioma transparente, 1995

a.10 guiones mecanografiados, 29,7 x 21 cm
b. Grabacién sonora

Coleccion del artista

i

Juan-Eduardo Cirlot

Inger, permutaciones

Barcelona: edicién del autor, 1971

Libro de artista: impresién fotomecanica, 16 h.
25x176 cm

Archivo Lafuente

Ferran Garcia Sevilla

Redundancia sonora [Redundancia sonora],
1971-1972

Fotografia: impresion digital

[copia de exposicién]

60x42cm

Coleccion del artista

Ferran Garcia Sevilla

Substitucions [Sustituciones], 1971-1972
Fotografia: impresion digital

[copia de exposicién]

42x30cm

Coleccion del artista

Juan Hidalgo

De Juan Hidalgo

Madrid: Artes Gréficas Luis Pérez, 1971
Libro de artista: impresion fotomecanica,
[c.200] p.

24 x175cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Josep Maria Mestres Quadreny
Aronada, 1971
Partitura grafica: reprografia y tinta sobre
papel vegetal, [1] h.
378x31,5¢cm
Coleccién MACBA. Consorcio MACBA
inv. 4100]

m

40-42. Catalogo de Encuentros 1972, Pamplona,

26 VI-3 Vil

Madrid: Alea, 1972

Libro: impresion fotomecénica, [101] h. pleg.
275x21cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Biblioteca Fundacién Juan March, legado
Fernando Zébel, Madrid

[3 ejemplares en exposicion]

44,

45.

46.

47.

48.

49,

50.

51

Carlos Cruz de Castro

Proceso, 1972

Partitura: diazotipo, 37 p.

50x33cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Exposicion colectiva Comunicaciones 2000
celebrada en Artetur, Madrid, y Hogarhotel
(CTN.E.), Barcelona, 1972

Conjunto de fotografias (plata en gelatina),
textoy plano de la exposicion (impresiones
fotomecanicas)

Dimensiones variables

Fondo Coleccién Garcia-Ramos

Ferran Garcfa Sevilla

Gravacié de contacte [Grabacién de contacto],
1972

Fotografia: impresion digital

[copia de exposicion]

85x60cm

Coleccién del artista

Ferran Garcia Sevilla

Platja artificial [Playa artificial], 1972
Fotografia: impresion digital [copia de
exposicion]

42x30cm

Coleccién del artista

LUGAN

Comunicacién humana. Teléfonos aleatorios,
1972

Diagrama: impresion digital

70x51cm

Coleccion del artista

LUGAN

Grifos sonoros, 1972

Obra sonora interactiva: contrachapado de
madera, metal cromado (5 grifos) y célula
fotoeléctrica

53 x 23 x 23 cm cada grifo

Coleccion particular

LUGAN

Teléfono muestra escucha, 1972

Obra sonora interactiva: grabacion sonora,
circuito electrénico, teléfono (baquelita) y
madera

496x29,8x15¢cm

Coleccién del artista

Eduardo Momefie

Encuentros de Pamplona, 1972
6 fotografias: impresion digital
[copia de exposicion]
Dimensiones variables
Coleccion del artista

Juan Navarro Baldeweg

Transductor luz-sonido para Espejo sonoro, 1972
1. 3 dibujos para Espejo Sonoro: lapiz sobre
papel,14x28cm/12x15cm /14 x 28 cm

(54 x 41 cm enmarcado)

2. Dibujo para Espejo sonoro: tinta y tramas
adhesivas, 110 x 137 cm

3. Esquema (dibujo) del circuito electrénico del
Transductor para Espejo sonoro: tinta sobre
papel, 28,5x42,5¢cm
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52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

4. Transductor luz-sonido: metacrilato, circuito
electrénico, células fotoeléctricas y altavoz,
10x15x15cm (versién1) /15x15x 15¢cm
(version 2)

Coleccion del artista

José Antonio Sistiaga Mosso

Encuentros 72, Pamplona, 1972

Pelicula de 16 mm transferida a digital

51 min 44 s, color/blanco y negro, sin sonido
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid [inv. AD05209]

il

Catélogo de la exposicion Luis Garcia Nufiez
«Lugany

S&o Paulo: Bienal de Séo Paulo, 1973
Triptico y libro: impresion fotomecanica,
[30]p.

319x148cm/238x17cm

Coleccion particular

Juan Navarro Baldeweg

Partitura, 1973

1. 2 dibujos para Partitura: tinta sobre papel,
33 x25 cm cada uno

2. Dibujo para Partitura: 1apiz sobre papel,
33x25¢cm

3. Dibujo para Partitura: tinta sobre papel,
26 x35cm

4. Fotografia: impresion digital, 40 x 60 cm
5. Fotografia de dibujo original: impresién
digital, 48 x 55 cm

Coleccion del artista

Luis de Pablo

Soledad interrumpida[1971]

Madrid: Hispavox, 1973

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

i

Catalogo de la exposicion Alexanco
Madrid: Galerfa Vandrés, 1974

Libro: impresion fotomecanica, [38] p.
63 x29cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Juan Hidalgo

Tamaran (Gocce di sperma per dodici
pianoforti)

[Tamaran (Gotas de esperma para doce pianos
de cola)]

Milan: Cramps Records, 1974

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Walter Marchetti

La caccia (da «Arpocrate seduto sul lotoy)
[La caza (de «Harpdcrates sentado sobre el
lotoy)]

Milan: Cramps Records, 1974

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

Juan Navarro Baldeweg

Everything in Air, City Links [Todo en el aire,
conexiones urbanas], 1974

1. 2 dibujos para Everything in Air, City Links:
l&piz sobre papel, 28 x 23 cm cada uno

2. Cartel original del concierto de Maryanne
Amacher: impresién fotomecanica, 61 x 57 cm
Coleccion del artista

Juan Navarro Baldeweg

To John Cage [Para John Cage], 1974

1. Cartel original del concierto homenaje a
John Cage en la Kirkland House: impresion
fotomecanica, 71,5 x 49,5 cm

2. Fotografia de dibujo original del disefio de
concierto: impresion digital, 84 x 143 cm

3. Programa de mano del concierto homenaije
a John Cage: fotocopia de una impresién
fotomecanica, 21x 29,7 cm

Coleccion del artista

Enrique Salamanca

Ambiente de participacién tactil-sonoro, 1974
1. Instalacion sonora: acero inoxidable,
muelles, latén dorado y micréfonos,

317 x 362 x 200 cm [copia para exposicion:
220 x @ 240 cm]

2. Materiales relacionados con la instalacién:
a.4 dibujos: lapiz y lapices de colores sobre
papel, dimensiones variables

b. Maqueta: chapa de acero inoxidable pulido,
espejo, muelles de acero pintados en colores y
estructura de aluminio, 25,5x 23 cm
Coleccion del artista

il

Javier Aguirre

Continuum 1,1975

Pelicula de 35 mm transferida a digital
9 min, blanco y negro, sonido
Coleccion del artista

Josep Lluis Berenguer Moreno

Cémic, 1975

Partitura gréfica: diazotipo, [22] p., [1] h. pleg.
32x5lcm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Concierto Zaj (Juan Hidalgo y Walter
Marchetti) celebrado en la Galeria Mlthipla de
Miléan, 8 de abril de 1975

12 fotografias: plata en gelatina

31x24,5¢cm

Museo Vostell Malpartida. Junta de
Extremadura

Nacho Criado

Opinién estandar, 1975
Obra sonora: casete y 1 hoja
Dimensiones variables
Coleccion particular

Carlos Cruz de Castro

Variaciones laberinto, 1975

Partitura grafica: diazotipo, [1] h. pleg.
58 x56 cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid



67.

68.

69.

70.

71

72.

73.

74.

75.

Juan Navarro Baldeweg

Arado, 1975

Obra sonora: fotografia ampliada (impresion
digital), 8 discos de lija y tocadiscos
Dimensiones variables

Coleccion del artista

Adolfo Schlosser
Instrumento musical, 1975
Madera y alambre

24 x120x 14 cm

Galeria Rafael Ortiz, Sevilla

il

Miguel Angel Coria

En rouge et noir [En rojo y negro]

Milan: Cramps Records, 1976

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Ferran Garcia Sevilla

El far-lo del poder (joder, morder), 1976
Fotografia de la instalacién en el Museu de
Mataré, Barcelona: impresion digital
[copia de exposicién]

30x42cm

Coleccion del artista

José Maria Lépez Yturralde

Variaciones sobre el Réquiem de Mozart, 1976
3 fotografias de la instalacion en la Sala

del Ateneo, Valencia, 1979: impresion digital
[copia de exposicién]

29,7 x42cm

Coleccion del artista

Juan Navarro Baldeweg

Interior V. Luz y metales, 1976
Instalacion sonora: fotografia (impresion
digital), tocadiscos, cimbalo y peso

107 x 207 cm

Coleccion del artista

Il

Walter Marchetti

In terram utopicam [Hacia una tierra utépica]
Milan: Cramps Records, 1977

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Adolfo Schlosser

Madera que suena

Madrid: Galeria Buades, 1977

Multiple: madera quemada y alambre
7x70cm

Coleccion particular de Mercedes Buades

il

Francesc Abad y Ramon Santos
Eleccions-crisi[Elecciones-crisis], 1978
Media instalacion: archivo sonoro y

76.

77.

78.

79.

80.

8L

82.

diapositivas transferidas a video
Dimensiones variables

Coleccién MACBA. Consorcio MACBA.
Donacion de los artistas [inv. 3571]

Eugénia Balcells y Eugeni Bonet
133,1978-1979

Pelicula de 16 mm transferida a digital
42 min, color, sonido

Coleccion de los artistas

Lloreng Barber

Seleccién de partituras, 1978-2016
Materiales y dimensiones variables
Coleccién del artista

Javier Maderuelo

Disco excéntrico, 1978

Objeto sonoro: vinilo de 7 pulgadas,
tocadiscos y video

Dimensiones variables

Propiedad particular

Horacio Vaggione

La maquina de cantar

Milan: Cramps Records, 1978

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

il

Catalogo de la exposicién Elena Asins
Madrid: Ministerio de Cultura, 1979
Libro: impresién fotomecanica, [10] p.,
[9]h. pleg.

305 x 32 cm (cerrado: 25 x 20 ¢cm)
Propiedad particular

Eva Lootz y Luis PM Poch

Concierto de Adolfo Schlosser, Carlos Varona,
Carlos Alcolea, Pierre Bonet, Patricio Bulnes
y Chiqui Abril (con instrumentos creados por
A. Schlosser), celebrado en la Galeria Buades,
Madrid, 1979

Fotografias: impresién digital [copia de
exposicion]

18x24 cm

Coleccion particular de Chiqui Abril

W

Juan Navarro Baldeweg

Presentacion conjunta de las ilustraciones
del libro de Alvaro Pombo Hacia una
constitucion poética del afio en curso, 1980
Fotografias (plata en gelatina) adheridas a
cartulina

101,5 x 77,5 cm (enmarcado)

Coleccién del artista

La otra cara de un jardin

Sin titulo

Madrid: autoedicién, 1980

Casete

Coleccidn particular de Andrés Noarbe
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84.

85.

86.

87

b

Comando Bruno

Mutilados sociales

[S.1.]: Laboratorios, 1981

Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Nacho Criado

El jinete solitario... reflexiona, mientras
contempla la llegada y el alejamiento de su
espectro

Pamplona: Euskal Bidea, 1981

Funda de vinilo que contiene un disco de
cartény desplegables

31x3lcm

Coleccion particular

Esplendor Geométrico

1980-1981

Madrid: Esplendor Geométrico, 1981
Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

El punto de vista operativo es malo

Sin titulo

[S.1.]: autoedicién, 1981

Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

88y 89. Carles Santos

W

90.

9l

Voice Tracks [Pistas de voz]

Nueva York: R. A. Taylor, 1981

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

Entr'acte

Endirecte a Rius i Taulet [En directo en Rius i
Taulet]

Barcelona: LMD, 1982

Casete

Coleccién particular de Rafael Flores

Javier Maderuelo

Madrid vivo

Obra sonora para la exposicién Solo Madrid
Arte Joven (colectivo CYAN), Madrid, 1982

1. 2 postales: impresion fotomecanica,
15x10cm

2. Casete [Madrid: Colectivo CYAN, 1982]

3. Cinta de bobina abierta, 12,5 x12,5cm

4. Diagrama explicativo de la proyeccién:
fotocopias, [2] h.,29 x 42 cm

5. Fotografia: plata en gelatina, 17 x 24 cm

6. Guion diapositivas: lapiz y boligrafo sobre
papel, [4]h.,275x21,5¢cm

7. Pruebas de catalogo: collage, fotocopia, tinta
mecanografiada y boligrafo sobre papel, [4] h.,
42x30cm

Propiedad particular

92.

93.

94,

95.

96.

97.

98.

99.

Adolfo Schlosser

Auriculares para escuchar el bosque
Madrid: Galeria Buades, 1982

Multiple: Boletus edulisy alambre
25x20cm

Coleccion particular de Mercedes Buades,
Madrid

Secreto Metro

Diagrama

Barcelona: autoedicion, 1982

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

Secreto Metro

El sigilo de la sigilografia

Barcelona: LMD, 1982

Casete

Coleccién particular de Francisco Felipe

Wolf Vostell

Dé-coll/age Musik [Dé-coll/age musica]
Milan: Mlthipla Records, 1982

Vinilo

Propiedad particular

Fernando Zébel y Rafael Pérez-Madero [texto]
Triosonata

Madrid: Galeria Estampa, 1982
Multiple: casete y aguafuerte impreso
60x10cm

Estampa Ediciones

bt

Juan J. Agius

Detalle (Elementos para una sinfonia sin ton
nison

Madrid: Galeria Estampa, 1983

Multiple: caja de casete, escayola, cartulina,
pan de oro y pluma

109x13cm

Estampa Ediciones

Comando Bruno

The Sense of Sounds Consented
[El'sentido consentido de los sonidos]
Anduijar: ECDM, 1983

Casete (en caja de corcho)

Coleccion particular de Rafael Flores

Juan Mufoz

Seleccién de dibujos, 1983-1995

1. Sin titulo, 1983

Tinta china sobre papel, 21 x 15 cm

[inv. DO570/db 1023]

2. Sintitulo, 1993-1994

Cera sobre papel, 40 x 25 cm

[inv. DO517/db 2133]

3. Sintitulo, 1994

Cera sobre papel, 27,5 x 30 cm

[inv. DO104/db 2134]

4, Sin titulo, 1995

Tinta sobre soporte transparente y cinta
adhesiva, 29,5 x 21 cm [inv. D0O720/db 2915]
5. Sin titulo, 1995

Tinta sobre soporte transparente, 175 x 21 cm
[inv. DO729/db 2924]

Estate de Juan Mufioz



100.

101

102.

103.

104.

105.

106.

107.

108.

109.

110.

bt

Avant-Derniéres Pensées

Arte deshecho

Barcelona: Cintas, 1984

Casete

Coleccién particular de Francisco Felipe

Camino al desvan

Violines y trompetas; Una fuente inservible
Barcelona: Ortega y Cassette, 1984

Casete doble

Coleccion particular de Andrés Noarbe

Jornadas de Musica Electroactstica @
Madrid: Asociacion de Compositores
Sinfénicos Esparioles, 1984

Programa de conciertos: impresién
fotomecanica

21x30cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Juventudes Apatridas

Juventudes Apétridas

Barcelona: autoedicion, 1984
Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Macromassa

El regreso a las botellas de papa nédulus
Barcelona: LMD, 1984

Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Javier Maderuelo

Pieza para piano

Madrid: Galeria Estampa, 1984

Multiple: caja de casete con pieza de piano
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

Fernando Matamoros

Bricolage [Bricolaje]

[S.1.]: autoedicion, 1984

Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Music Change Weekly

Occasional Meetings [Encuentros esporadicos]
Barcelona: autoedicion, 1984

Casete doble colectiva

Coleccion particular de Rafael Flores

Musica por cortesia

Mudisica por cortesia

Barcelona: LMD, 1984

Casete colectiva

Coleccion particular de Rafael Flores

Obtencién de galletas «A»
Barcelona: LMD, 1984

Casete colectiva

Coleccion particular de Rafael Flores

Eduardo Polonio

Acaricia la mafiana

Palma de Mallorca: Unié Musics, 1984
Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

111

112.

113.

114.

115.

116.

117.

118.

119.

120.

121.

bl

32 Guéjar’s Faragit

Crom 48

Barcelona: Sorollsec, 1985

Casete

Coleccién particular de Andrés Noarbe

Marcel-If Anttnez

Automatics [Automaticos], 1985-1988

2 méaquinas electromecanicas

1. Bombero: circuito cerrado de agua con una
bomba, un embudo y una ducha, dos brazos
que percuten un extintor, 46 x 193 cm

2. Procesionaria: tres brazos, dos con cadena
que percuten dos bidones, 87 x 52 x 240 cm
Coleccion del artista

Elena Asins

Escale H, 1985

Papel vegetal cuadriculado
554 x25cm

Propiedad particular

Autor desconocido

Sin titulo [casete de color negro]
[S.1.]:[s.n.],c. 1985

Casete

Coleccién particular de Francisco Felipe

Codex [Cédex]

Madrid: IEP, ¢. 1985

Casete colectiva

Coleccion particular de Francisco Felipe

Error Genético

Mapa 1981/1983

Barcelona: Grand Mal Edicions, 1985
Casete

Coleccién particular de Rafael Flores

Rafael Flores

Sin titulo

Anduijar: autoedicion, c. 1985

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

Elinternado

Sin titulo

Madrid: autoedicion, ¢. 1985

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

Kalashnikov AO2

Madrid: autoedicion, c. 1985

Casete colectiva

Coleccién particular de Francisco Felipe

Francisco Lopez

Hormigas

Madrid: autoedicién, 1985

4 casetes y documentacion, [2] h.
Coleccién particular de Francisco Felipe

Francisco Lopez

Lysiosquilla; Gaussia

Zaragoza: STI,1985

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe
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122.

123.

124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

131

Mataparda

Puf, vaya agujero; Voy a bajar

Santa Cruz de Tenerife: autoedicion, c. 1985
Casete

Coleccién particular de Andrés Noarbe

Mataparda

Qué pasa; Por dénde se sale de aqui

Santa Cruz de Tenerife: autoedicién, c. 1985
Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

Luis Mesa

El suefio

Madrid: autoedicién, 1985

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

(Musica enferma?

Madrid: IEP, ¢. 1985

Casete colectiva

Coleccion particular de Rafael Flores

Orfeén Gagarin

Sin titulo

Madrid: Toracic, c. 1985

Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

La otra carade unjardin
Noche gruesa

Madrid: autoedicién, 1985
Casete

Propiedad particular

Luis de Pablo

We: version definitiva [Nosotros]

Madrid: Nuevos Medios, 1985

Vinilo

Biblioteca Fundacioén Juan March, Madrid
Eduardo Polonio ®

Cuenca, 1985

Obra sonora estereofénica difundida en sala
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Septiembre Negro

Gardenal

Madrid: autoedicion, 1985

Casete

Coleccién particular de Rafael Flores

Uvegraf

Aci/enucleacion

Madrid: CPU, c.1985

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

bl

132y 133. 32 Guéjar’s Faraguit

Theobromania

Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse

Coleccién particular de Rafael Flores
Coleccién particular de Andrés Noarbe
[2 ejemplares en exposicion]

134. Avant-Derniéres Pensées
Radiante porvenir
Madrid: Esplendor Geométrico, 1986
Vinilo
Propiedad particular

135. Comando Brunoy Avant-Derniére Pensées
Muestras sin valor
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete
Coleccion particular de Andrés Noarbe

136 y 137. Comando Bruno y Avant-Dernieres
Pensées
Muestras sin valor
Madrid: Esplendor Geométrico, 1986
Vinilo
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Propiedad particular
[2 ejemplares en exposicion]

138 y 139. Conspiracion
Madrid: Discos Proceso Uvegraf, 1986
Vinilo colectivo
Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid
Propiedad particular
[2 ejemplares en exposicién]

140. Juan Crek
Lalengua
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse
Coleccion particular de Francisco Felipe

141. Deposito Dental
Depdsito Dental
Madrid: DD1, 1986
Casete
Coleccion particular de Francisco Felipe

142. Deposito Dental
Depdsito Dental
Madrid: Grabaciones Accidentales, 1986
Vinilo
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

143. Diagrama técnico del Gabinete de MUsica
Electroactstica de Cuenca @
Ampliacién de lail. del programa de conciertos
I Ciclo de Musica Contemporanea, Gijén, 1986
Impresién fotomecénica [copia de exposicion]
30x42cm
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

144. Esplendor Geométrico
Esplendor Geométrico en Roma
Madrid: Esplendor Geométrico, 1986
Casete
Coleccion particular de Andrés Noarbe

145. Francisco Felipe
Anyoranca [Afioranza]
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse
Coleccion particular de Francisco Felipe

146. Francisco Felipe
Breve jornada por un jardin cerrado
Madrid: EGK, 1986
Casete
Coleccion particular de Francisco Felipe



147. Fisodo134
Intitulada I-11
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse
Coleccion particular de Francisco Felipe

148. Rafael Flores
Dialéctica musica
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreversey desplegable
Coleccion particular de Andrés Noarbe

149. Rafael Flores
Manual de persistencias
Madrid: El Consumo del Miedo, 1986
Casete
Coleccion particular de Francisco Felipe

150. Anton Ignorant
Cl
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse
Coleccion particular de Francisco Felipe

151. Anton Ignorant
L'hora feli¢ [La hora feliz]
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete
Coleccion particular de Francisco Felipe

152. Anton Ignorant
Ultra
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse
Coleccion particular de Andrés Noarbe

153 y 154. International Mail-Music Group
[Grupo internacional de musica postal]
Alemania: EI Consumo del Miedo; Afflict
Records; Sound of Pig Music; Bog-Art, 1986
Casete colectiva
Coleccién particular de Francisco Felipe
Coleccion particular de Rafael Flores
[2 ejemplares en exposicién]

155. Francisco Lopez
Efemerdpteros
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse
Coleccion particular de Francisco Felipe

156. LUGAN
Partitura telefénica, 1986
Ensamblaje: componentes electrénicos,
teléfono (baquelita) y partitura (tinta sobre
papel)
35x45cm
Coleccion del artista

157. LUGAN
Proyecto vaso Canal Isabel I, 1986
Dibujo: Iapiz sobre papel
11x5lcm
Coleccion del artista

158. Lunay panorama de los insectos
Annecy (Francia): Actedn, 1986
Casete colectiva
Coleccion particular de Rafael Flores

159.

160.

161.

162.

Mataparda

Un cochino suelto y un perro pequefio
Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse

Coleccién particular de Francisco Felipe

Mataparda

Ris-Ras

Santa Cruz de Tenerife: autoedicién, 1986
Casete

Coleccién particular de Francisco Felipe

Mataparda

Tim

Santa Cruz de Tenerife: autoedicién, 1986
Casete y documentacion

Coleccién particular de Francisco Felipe

Felix Menkar

Ortopoema

Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse

Coleccién particular de Francisco Felipe

163y 164. Luis Mesa

165.

166.

167.

168.

169.

170.

171

Arqueotomia

Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse

Coleccion particular de Rafael Flores
Coleccidn particular de Andrés Noarbe
[2 ejemplares en exposicion]

Necronomicén 003

Puertollano: autoedicion, 1986
Casete y fanzine

Coleccion particular de Rafael Flores

Victor Nubla

Piedra nombre

Barcelona: autoedicion, 1986

Casete

Coleccién particular de Andrés Noarbe

Victor Nubla

PRNN

Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse

Coleccién particular de Francisco Felipe

Victor Nubla y Anton Ignorant

Delirio de dioses

Reus: Frenetic Records, 1986

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Eduardo Polonio

Keplero

Barcelona: Grand Mal Edicions, 1986
Casete autoreverse

Coleccion particular de Francisco Felipe

Proletkult

Una linea es una fuerza

Madrid: CPU, 1986

Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Registro de voces

Madrid: IEP, 1986

Casete colectivo

Coleccion particular de Francisco Felipe

309



310

172.

173.

174.

175.

176.

177.

178.

179.

180.

181.

Miguel A. Ruiz

Climatery

Madrid: CPU, 1986

Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Juan Teruel Garcia

Neumna

Madrid: CPU, 1986

Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

W

Audiopoesia sampler

Barcelona: Las Cintas del Fin, 1987
Casete doble colectiva

Coleccién particular de Francisco Felipe

Lloreng Barber

Vivos voco [Convoco a los vivos], 1987
Partitura: fotocopia, [31] p.
31,5x21cm

Propiedad particular

Juan Crek

Meggustaggrrufiirrr!

Barcelona: LMD, 1987

Casete

Coleccién particular de Francisco Felipe

Antén Jodra

Fragmentos de memoria cauterizada
Zaragoza: autoedicion, 1987

Casete

Coleccién particular de Francisco Felipe

Moisica electroactistica espafiola 1
Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1987
Vinilo colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Musica electroactistica espafiola 2
Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1987
Vinilo colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Necronomicén 004

Puertollano: autoedicién, 1987

Casete doble y fanzine

Coleccion particular de Francisco Felipe

Eduardo Polonio

Bload Stations * Syntax Error [Estaciones
Bload* Error de sintaxis]

Madrid: Esplendor Geométrico, 1987
Vinilo

Propiedad particular

182y 183. Taller de Musica Mundana

Concierto para papel

Madrid: Grabaciones Accidentales, 1987
Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

184.

185.

186.

187.

188.

189.

190.

191

192,

Zaj

Las Palmas de Gran Canaria:

Consejerfa de Cultura y Deportes,

Gobierno de Canarias, 1987

Caja con 63 reproducciones facsimilares de
material zaj: impresion fotomecanica
30,5x244x4,5¢cm

Propiedad particular

Eduardo Armenteros

Galeria de objetos fantasticos: triptico
electroacustico para banda magnética y
sintetizador, 1988

Partitura electroacustica manuscrita, [68] p.
21x3lcm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Bercomize

Black Love [Amor negro]

Madrid: Extrema Pasion, 1988
Casete

Coleccion particular de Rafael Flores

Gabriel Brncic

Historia de dos ciudades, 1988

Diagrama de obra radiofénica: tinta sobre
papel

295x2lcm

Propiedad particular

Pablo A. Giménez

El coloso

Zaragoza: STI,1988
Casete

Propiedad particular

Pablo A. Giménez

The Work in Progress [El trabajo en curso]
Zaragoza: autoedicion, 1988

Casete

Propiedad particular

LUGAN

Pajaros nifios maquinas, 1988

Obra sonora interactiva: madera, metal,
circuitos de componentes electrénicos, 3
varillas y 3 reproductores de casete
Dimensiones variables

Coleccion del artista

Eduardo Polonio

Cuenca

Madrid: Nuevos Medios, 1988

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Veterinarios del k'os; Miedo

Palma de Mallorca: Tetra Brik Record’s, 1988
Casete colectiva

Coleccion particular de Rafael Flores



193.

194.

195.

196.

197.

198.

199.

Rafael Flores
Segundas lagrimas, 1989
De la serie Galaxia Marconi, vol. 66

Esquema-partitura de la obra radiofénica:

fotocopia personalizada
295x2lcm
Propiedad particular

JABIR

Vuelo por las alturas de Xauen

Madrid: Esplendor Geométrico, c. 1989
Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

LUGAN

Sin titulo, 1989
Acrilico sobre papel
65x50cm
Coleccion del artista

Miguel A. Ruiz y Héctor Hernandez
Han llegado los robots

Madrid: IEP, 1989

Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

Severo Sarduy

Soy una Juana de Arco electrénica, 1989
Original mecanografiado para obra
radiofonica, [4] p.

29,5x21cm

Propiedad particular

Sobre el silencio del agua

Madrid: RNE, 1989

Programa de conciertos: impresion
fotomecanica

21x10cm

Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

Das Synthetische Mischgewebe

La boite de Doolittle [La caja de Doolittle]
Zaragoza: STI,1989

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

200y 201. Flatus Vocis Trio

202.

Grosso modo; Msica hablada

La Vall d'Uixé: Xiu-Xiu Records, 1990
Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

Juan Hidalgo

Cristal histridnico

Madrid: Galeria Estampa, 1990
Multiple: serigrafia sobre cristal
12x20cm

Estampa Ediciones

203.

204.

205.

206.

207.

208.

209.

210.

211.

212.

Concha Jerez

Tiempo limite

Madrid: Galeria Estampa, 1990
Multiple: Caja de musica
6,7x15x20cm

Estampa Ediciones

Francisco Lopez

Sample 4

Madrid: Hyades Arts, 1990

Casete

Coleccion particular de Francisco Felipe

Mdsica electroactistica espafiola 3
Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1990
Vinilo colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Pedro G. Romero

Bomba de tiempo

Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1990

Vinilo

Biblioteca Centro de Documentacién. Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

bl

Pedro Bericat

Proyecto inmaterial

Vitoria: Trayecto Galeria, 1991
Casete

Propiedad particular

José Luis Carles

Paisajes sonoros de la ciudad de Valencia:
El ciclo diario; Sabado de gloria

Valencia: Tecnosaga, 1991

Vinilo

Propiedad particular

Juan Hidalgo

Homenaje a John Cage

Madrid: Galeria Estampa, 1991

Mltiple: batuta en un tubo de metacrilato
38x24cm

Estampa Ediciones

Juan Hidalgo

Juan Hidalgo de Juan Hidalgo (1961-1991)
Valencia: Pre-Textos, 1991

Libro de artista: impresion fotomecanica,
[448] p.

24 x175cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Miquel Jorda

Josie Bliss

Barcelona: Nova Era, 1991
CD

Propiedad particular

LUGAN

Conjunto de Cuadros magnéticos, c. 1991
Pintura, imanes y plastico sobre chapa
metdlica

Dimensiones variables

Coleccion del artista
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213.

214.

215.

216.

217.

218.

219.

220.

221.

222.

Isidoro Valcarcel Medina
Comentarios a los trabajos de grabacién de la
obra «Ofelia y las palabrasy, 1991

Original mecanografiado para obra radiofénica,

[5]p.
29,5x21cm
Propiedad particular

b

Lloreng Barber

Sacra Lucus [Lugo sagrado]

Palma de Mallorca: Unié Musics, 1992
Casete

Propiedad particular

Broaden/in/Gates
Madrid: RNE, 1992
CD colectivo
Propiedad particular

Ciudades invisibles. Primer Encuentro
Internacional de Arte Radiofénico
Madrid: RNE, 1992

Programa de conciertos: impresion
fotomecanica

21x10,5¢cm

Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

Espacio Permeable

Concierto para esculturas sonoras
Palma de Mallorca: Unié Musics, 1992
CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

José Iges y Concha Jerez

Inventario, 1992-1998

Obra intermedia: estanteria, aparatos
electronicos y luminicos y reproductor
multimedia

288 x180x 48 cm

Museo Vostell Malpartida. Junta de
Extremadura

Francisco Lopez

O parladoiro [El parladoiro]
Vigo: Anomma, 1992
Casete

Propiedad particular

LUGAN

Sin titulo, 1992
Tinta sobre cartulina
43x43cm
Coleccion del artista

Made in Cuenca. Memorias electroactisticas,
vol. Il

Palma de Mallorca: Unié Musics, 1992

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Juan Mufioz @

Pieza escuchando la pared, 1992

Bronce

170x70x70 cm

Asociacién Coleccién Arte Contemporaneo-
Museo Patio Herreriano, Valladolid

223.

224.

225.

226.

227.

228.

229.

230.

Perejaume [texto] y Josep Maria Mestres
Quadreny [mUsica notada]

Variacions sobre un tema de Haydn
[Variaciones sobre un tema de Haydn]
Barcelona: Les Editions, 1992

Libro de artista: impresion fotomecanica,
(48] p.

35x27cm

Coleccion MACBA. Centro de Estudios y
Documentacién [inv. AO3909]

Presencia de Luigi Nono. Memorias
electroacusticas, vol. |

Palma de Mallorca: Unié Musics, 1992
CD doble colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Isidoro Valcarcel Medina

CaraA-Cara B,1992

1. Casete

2. Partitura grafica: tinta sobre papel,
25x84,3cm

Coleccion del artista

Isidoro Valcarcel Medina

Cuatro poemas sonoros, 1992

4 partituras gréficas, de una hoja cada una,
sobre textos de Azorin, Pedro Salinas, Gabriel
Garcfa Marquez y Alain Robbe-Grillet

62 x 69 cm

Coleccion del artista

Isidoro Valcarcel Medina

Viva Madrid, que es la Corte, 1992

1. Grabacién sonora de la obra radiofénica

2. Partitura grafica: boligrafo sobre papel y
tiras de papel escritas a maquina y pegadas,
30,5x86,5¢cm

Coleccion Freijo. Madrid-México (cortesia de la
Galeria Freijo Madrid)

Isidoro Valcarcel Medina

Viva Madrid, que es la Corte, 1992

Original mecanografiado para obra radiofénica
295x21cm

Propiedad particular

i

José Manuel Berenguer

Klange [Sonidos]

Barcelona: Nova Era, 1993

CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Las ciudades escuchadas. Audicién de misica
electroacustica

Valencia: Generalitat Valenciana, 1993
Programa de conciertos: impresion
fotomecanica

205x12cm

Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicién]



231

232.

233.

234.

235.

236.

237.

238.

239.

El Congelador

Suplemento publicado en La Neveraen su
ndmero-2 °C

Albacete: Tanto de Tanto, 1993
Revista-mdltiple: impresion fotomecéanica
26 x26 cm

Propiedad particular

José Iges y Concha Jerez

Interior/Exterior

Obra sonora contenida en La Neveraen su
ndmero -2 °C,1993

Casete

Propiedad particular

Francisco Lopez

Qal'at Abd'al-Salam: paisajes sonoros de Alcala

Alcala de Henares: Linea Alternativa, 1993
Casete
Coleccion particular de Francisco Felipe

Juan Mufoz

Building for Music [Construccion para la
musica], 1993

Obra radiofénica: grabacién sonora
Estate de Juan Murioz [inv. db 0756]

Sonido de referencia

Cuenca: AVADI, 1993

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Pablo Vega

Sobredimensionar lo temporal, acotandolo
Madrid: Hyades Arts, 1993

CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

b

Lloreng Barber
Linguopharincampanology

Madrid: Hyades Arts, 1994

CD

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid

Francisco Lépez

Tonhaus

Madrid: Hyades Arts, 1994

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Rios invisibles

Madrid: Hyades Arts, 1994

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

240y 241. Isidoro Valcarcel Medina

242,

Motores [1973]

Cuenca: Radio Fontana Mix, 1994
Casete

Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicién]

Wolf Vostell

Sara-Jevo. 3 Fluxus-Pianos

Exposicién y concierto fluxus en la Fundacié
Pilar i Joan Mir6, Palma de Mallorca, 1994

1. 3 fotografias: plata en gelatina, 179 x 24 cm

243.

244,

245.

246.

247.

248.

249.

250.

2. Carpeta de carton [Palma de Mallorca:

Fundacio Pilar i Joan Mirg, 1994], 95 x 66,8 cm:

a. Esquema: lapiz y boligrafo sobre papel,
31x92cm

b. Litografia, 100 x 65 cm

c. Partitura gréfica: litografia, 65 x 100 cm

3. Cuaderno de trabajo para acuarela: carton
forrado de tela, 35 x 26 x 3,7 cm

Museo Vostell Malpartida. Junta de
Extremadura

Wolf Vostell

Sara-Jevo. 3 Fluxus-Pianos

Palma de Mallorca: Fundacio Pilar i Joan Mird,
1994

Libro: impresion fotomecanica, 196 p.

24 x 24 cm

Propiedad particular

Wolf Vostell

Sara-Jevo. 3 Fluxus-Pianos, 1994
Video

36 min 15's, blanco y negro, sonido
Rafael Vostell. The Wolf Vostell Estate

Wolf Vostell

Sara-Jevo. 3 Fluxus-Pianos, 1994
Palma de Mallorca: Unié Musics, 1994
Vinilo

Rafael Vostell. The Wolf Vostell Estate

.

Muestra de mdsica electroactistica
de Cuenca ®
Cuenca: Gabinete de Musica Electroacustica,
1995
Programa de conciertos: impresion
fotomecanica
16 x27 cm
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Abriendo la ciudad del sol habitado
Colonia: Zwerg Productions, 1995

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Juan Mufioz

Selfportrait [Autorretrato], 1995
Fotografia: plata en gelatina
16x16,5¢cm

Estate de Juan Mufioz

Radio horizontal, 1995

1. 3 fotografias: impresién digital [copias de
exposicion], 21x 29,5 cm

2. Programa de conciertos: impresion
fotomecanica, 20,5 x 10 cm [2 ejemplares en
exposicion]

Propiedad particular

Isidoro Valcarcel Medina

Concierto (por cierto con cierto incierto
acierto), 1995

1. Grabacién sonora

2. Partitura grafica: lapiz y boligrafo sobre
papel, 21,5 x119 cm

Coleccion Freijo. Madrid-México (cortesia de la
Galeria Freijo Madrid)
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251.

252.

253,

254.

255.

256.

257.

258.

259.

Isidoro Valcarcel Medina

Cuatro dialogos radiofénicos, 1995

1. 4 guiones mecanografiados, 29,7 x 21 ¢cm
2. Grabacién sonora de la obra radiofénica
Coleccion del artista

b

VIl Muestra de musica electroacustica
de Cuenca ®

Cuenca: Gabinete de Musica Electroacustica,

1996

Programa de conciertos: impresion
fotomecanica

21x15¢cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Elena Asins

Canons 22 [Canones 22],1996-2003
Gouache sobre cartén plumay madera
1975x575¢cm

Coleccion espiritu - materia [inv.1310D]

Juan-Eduardo Cirlot

Bronwyn, n; Inger, permutaciones
Valencia: E. G. Tabalet, 1996

CD: seleccién de obras sonoras

(Javier Maderuelo, voz)

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

RAS. Revista de Arte Sonoro

Cuenca: Centro de Creacion Experimental,
1996-2005

7 CD colectivos

Propiedad particular

Rios y puentes

Madrid: RNE, 1996

Programa de conciertos: impresién
fotomecanica

21x10cm

Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

b

Javier Hernando

Bruma cdustica

Barcelona: autoedicion, 1997

Casete

Coleccion particular de Andrés Noarbe

Musica electroacdstica espafiola. Vol. |
Madrid: AMEE, 1997

CD colectivo

Propiedad particular

b

Leopoldo Amigo y Miguel Molina
Mascleta virtual

Valencia: Levante-El Mercantil Valenciano,
1998

CD

Propiedad particular

260y 261. José Luis Castillejo

262.

263.

264.

265.

266.

267.

268.

269.

The Book of i's [El libro de las ies]

Milan: Alga Marghen, 1998

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicién]

Foro de comunicaciones electroactsticas.
Volumen | ®

Cuenca: AVADI, 1998

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

La Fura dels Baus y Sergi Jorda
FMOL

Madrid: Fundacién Autor, 1998
CD/CD-ROM

Propiedad particular

Antoni Muntadas

21.3.1998 Mercat de Vilafranca

(audio per a una intervencic) [21.3.1998.
Mercado de Villafranca (audio para una
intervencion)]

Villafranca del Penedés: Galeria d'Art
Palma Dotze, 1998

(o)

Propiedad particular

José Luis Castillejo

The Book of J's [El libro de las Jotas]
Milan: Alga Marghen, 1999

Libro de artista: impresion fotomecanica,
[c.160] p.

23,7x159cm

Propiedad particular

José Luis Castillejo

The Book of J's [El libro de las Jotas]
Milan: Alga Marghen, 1999

Vinilo

Propiedad particular

Esther Ferrer

Musica Zaj, c. 1999

2 obras sonoras bidimensionales verticales
1. Nailon, clavos, texto sobre metacrilato y
timbre

2. Nailon, clavos, texto sobre metacrilato y
reproductor de ultrasonidos

60 x 55 cm cada una

Coleccion de la artista

Foro de comunicaciones electroactsticas.
Volumen Il ®

Cuenca: AVADI, 1999

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

José Antonio Sarmiento

El ojo del silencio

Cuenca: Centro de Creacion Experimental,
1999

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid



270.

271.

272.

273.

274.

275.

276.

2717.

278.

il

Javier Ariza

[98.01]

Cuenca: Centro de Creacion Experimental,
2000

CD/CD-ROM

Propiedad particular

Javier Ariza ®

Sound Object [Objeto sonoro], 2000

Obra sonora estereofdnica difundida en sala
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Alfredo Costa Monteiro

Cwacs, 2000

Instalacion sonora: caucho, walkmans,
altavoces, cableado y sonido
Dimensiones variables

Coleccion del artista

Foro de comunicaciones electroactisticas.
Volumen Il ®

Cuenca: AVADI, 2000

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Listening Walls [Paredes que escuchan]
Figueras: Museu de I'Emporda, 2000

Caja de cartén con CD colectivo y 4 carteles
62 x40cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Fabiola Socas

Mar de animas

Santa Cruz de Tenerife: Azel Producciones,
2000

CcD

Propiedad particular

]

José Luis Castillejo

TLALAATALA

Milan: Alga Marghen, 2001

Libro de artista (incluye CD): impresion
fotomecanica, [402] p.

24x159cm

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Composiciones realizadas en el GME del
Conservatorio profesional de musica

de Cuenca ®

Cuenca: Diputacion Provincial de Cuenca, 2001
CD colectivo

Propiedad particular

LUGAN

Exploraciones tactiles con respuestas sonoras
y visuales. 1965-2000

Barcelona: Orquesta del Caos, 2001

(ed. limitada para el festival Zeppelin 2001)
Carpeta de cartén con facsimiles: impresion
fotomecanica

29,5x21lcm

Propiedad particular

279.

280.

Walter Marchetti

The Bird of Paradise [El ave del paraiso]
Milan: Alga Marghen, 2001

Vinilo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Muisica electroactstica en el Festival

de Granada

Madrid: Banco de Sonido, 2001

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

281y 282. 73

283.

284.

285.

286.

287.

Una voz (un etcétera)

Milan: Alga Marghen, 2001

Vinilo

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

1l

Oscar Abril Ascaso

MPR n.° 4 (Silencio metarreferencial), 2002
Obra de la exposicion colectiva Take away.
Exposicions per emportar [ Take away:
exposiciones para llevar], celebrada en Can
Felipa, Barcelona, 2002

Caja de carton que contiene: casete, 6 CD,
vinilo de 7 pulgadas y documentacion

247 x24x35cm

Propiedad particular

Eva Lootz

Exposicién La lengua de los péjaros celebrada
en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, Madrid, 2002

1. 3 fotografias: impresion digital [copia de
exposicion], 21 x 30 cm

2. Catalogo de exposicion (Madrid: MNCARS,
2002; incluye CD): impresion fotomecanica,
207 p., 24 x 18 cm

Coleccién de la artista

TRES

Dodecamut

Barcelona: G3G Records, 2002

CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

I

Lluis Callejo

Lluis Callejo

Sabadell: La Ma de Guido, 2003

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Santiago Sierra

Obras sonoras

Madrid: Turner, 2003

4 CD [publicados junto al catalogo Santiago
Sierra: Pabellon de Esparia, 50.% Bienal de
Venecia)

Biblioteca Centro de Documentacién. Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

315
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288.

289.

290.

291

292.

293.

294.

295,

il

Mikel Arce

* WAV, 2004

Instalacion sonora: 4 bandejas de acero, 4
altavoces de subgraves, 4 pistas de sonido
independientes, agua destilada e iluminacion
26 x300x300cm

Coleccion del artista

Ricardo Climent

Oxidising the Spectrum [La oxidacion del
espectro], 2004

Video

6 min4 s, color, sonido

Coleccion del artista

LUGAN

Oleaje de frecuencias, 2004

Media instalacion: monitor, radio, circuitos
electrénicos y altavoz

54 x80,5x48 cm

Coleccion del artista

Victor Nubla

Neige [Nieve]

Barcelona: Hronir, 2004

CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

1l

Seleccién de mapas sonoros, 2005-2016:
Andalucia Soundscape; Escoitar.org
(mapa sonoro de Galicia); Mapa sonoru
(mapa sonoro de Asturias); Soinumapa
(mapa sonoro del Pais Vasco) y Sons de
Barcelona

Punto de consulta onlineen sala

il

Aprenda varios idiomas en varios dias
Madrid: La Mas Bella, 2006

Casete colectiva

Propiedad particular

Antonio Caimari

Gabies. Electroactistica artesanal
[Jaulas. Electroacustica artesanal]
Sabadell: Ars Harmonica, 2006

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Nacho Criado @
Escalera, 2006

Video

1min 38 s, color, sonido
Coleccion particular

296.

297.

298.

299.

300.

301

302.

303.

304.

Bartolomé Ferrando

Performances poétiques | & IV;
Performances poétiques Il & Il
[Performances poéticas Iy IV,
Performances poéticas Iy Ill]
Valencia: Comboi Records, 2006-2007
DVD doble: seleccion de 4 videos
Propiedad particular

José Antonio Orts

Ventana, 2006

Obra sonora fotosensible: marco metalico,
10 circuitos sonoros fotosensibles, conos de
altavoz y cableado

208 x 158 x 10 cm

Coleccion del artista

1]

AMEE 20: 20 aniversario de la Asociacion de
Msica Electroactstica de Espafia

Valencia: Asociacion de Musica Electroacustica

de Espafia, 2007
CD colectivo
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Lloreng Balsach

Classes de musica a la granja. Mdsica concreta

[Clases de musica en la granja. MUsica
concreta]

Sabadell: Ars Harmonica, 2007

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Alfredo Costa Monteiro

anatomy of inner place

[anatomia de un lugar interior]

Varsovia: Monotype Records, 2007

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Ramon Gonzélez-Arroyo

L'isla des Neumas, 2007

Instalacion sonora: ordenador, software,
tubos corrugados, 7 altavoces y cableado
Dimensiones variables

Coleccion del artista

Lily Greenham

Lingual Music [MUsica de la lengua]
Londres: Paradigm Discs, 2007

CD doble

Propiedad particular

Concha Jerez

Ideas instaladas

Madrid: autoedicion, 2007
DVD: seleccion de 4 videos
Coleccion particular

Arash Mooriy Esther Mafias

Every Man and Woman is a Star
[Cada hombre y cada mujer es una
estrella], 2007

Instalacion sonora: fluorescentes,
electronicay sistema de sonido
Dimensiones variables

Coleccion de los artistas



305.

il

José Manuel Berenguer

Luci, sin nombre y sin memoria, 2008
Instalacion interactiva (versién reducida):
componentes electrénicos, sensores,
ordenador, video y mesa

120 x 400 x 160 cm

Coleccion del artista

306. José Manuel Berenguer

307.

On Nothing [Sobre nada]

Sabadell: Ars Harmonica, 2008

CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Mudisica concreta. 60 aniversario

Valencia: Asociacién de Musica Electroacustica
de Esparia, 2008

CD colectivo

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

ik

308. Coleccion AMEE. Volumen 01

309.

310.

311

312.

Valencia: Asociacion de Musica Electroacustica
de Espafia, 2009

3 CD colectivos

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Jesus Palomino

20 altavoces reproduciendo el sonido del lugar
Sevilla: Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo, 2009

CDy documentacion plegada

30,5x21cm

Propiedad particular

il

Coleccion AMEE. Volumen 02

Valencia: Asociacién de Musica Electroacustica
de Esparia, 2010

3 CD colectivos

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

José Maria Cruz Novillo

Diafragma dodecafénico 8.916.100.448.256,
opus 14,2010

Instalacion sonora: pantalla plana, atril,
partitura, sillas de madera y software
Dimensiones variables

Coleccion del artista

(l

Ferran Fages

Peél nord [Pelo norte]

Varsovia: Bocian Records, 2011

Vinilo, 7 pulgadas

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

313.

314.

315.

316.

317.

318.

319.

320.

321.

Francisco Lopez

Untitled # 205 [Sin titulo n.° 205]
Colonia: Auf Abwegen, 2011

Vinilo

SONM. Fonoteca de Arte Sonoroy
Musica Experimental, Murcia

Francisco Meirino

Recordings of Voltage Errors, Magnetic Fields,

On-Site Testimonies & Tape Tension
[Grabaciones de errores de voltaje, campos
magnéticos, testimonio in situy tension de
cinta]

Oakland, CA: Misanthropic Agenda
(Esoteric Personalities), 2011

Vinilo

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid

1l

Maria de Alvear y Miguel Angel Tolosa
QUOTING CAGE 4'33"[Citando a Cage 4'33"]
Madrid: Galeria Estampa, 2012

Multiple: caja de musica

35x6,5¢cm

Coleccién particular de Ana de Alvear

Eduardo Armenteros

Mdsica para una coleccion de artes plésticas.
Homenaje a Venancio Blanco

Madrid: Verso, 2012

CD,DVDYy Blu-Ray

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid

Bosch & Simons @

Mirlitones, 2012- 2013

Instalacion sonora: PVC, silicona, aire
comprimido y electronica
Dimensiones variables

Coleccion de los artistas

Ferran Fages

Life Best Under Your Seat

[La vida es mejor bajo el asiento]

Nueva York: Copy For Your Records, 2012
CcD

Biblioteca Fundacion Juan March, Madrid

Ferran Fages

Llum moll [Luz mojada]

Amberes: Entr'acte, 2012

CD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Esther Ferrer

Concierto Zaj para 30 0 60 voces
Bilbao; Brétigny sur Orge: W.M.O./r;
CAC Brétigny, 2012

CcD

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Fernando Millan

Poesia expandida

Sevilla: Deculturas; Galeria Weber-Lutgen,
2012

DVD: seleccién de 8 obras

Propiedad particular
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322.

323.

324.

325.

Mikel R. Nieto

Machine Pattern # 01 [Patrén sonoro
paramaquinan.®1]

Birmingham: Security Device, 2012
Caja de poliestireno con casete y
desplegable

18x11x55cm

Propiedad particular

Sound-In

Madrid: Feria de Arte Muiltiple
Contemporaneo, 2012

CD doble colectivo
Propiedad particular

Ui

Edith Alonso

Rostros en la multitud
Granada: Luscinia Discos, 2013
CcD

Propiedad particular

Walter Marchetti

De musicorum infelicitate

[De lainfelicidad de los musicos]

Milan: Alga Marghen, 2013

Vinilo doble y documentacion

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

326y 327. Eliane Radigue

328.

329.

330.

331

Opus 17

Milan: Alga Marghen, 2013

Vinilo doble

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
Propiedad particular

[2 ejemplares en exposicion]

Sensorimétrica
Celda

[S.1.]:[s.n.], 2013
CD-r

Propiedad particular

i

audio-mad. 100 audio-artistas de Madrid
Madrid: CentroCentro, 2014

DVD doble colectivo

Propiedad particular

Alfredo Costa Monteiro
dépli[despliegue]

Toulouse: Po&Psy, 2014

Mini-CD y texto desplegable

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Barbara Held y Benton C. Bainbridge
Observatory/Lisa Joy W[Observatorio/Lisa
Joy W], 2014-2016

Instalacion audiovisual generativa: «custom
sound generation softwarey [programacion de
Ariadna Alsina], ordenador, altavoces, consola
de juegos de video modificada, sintetizador
modulary cables

Dimensiones variables

Coleccion de los artistas

332. Josep Maria Mestres Quadreny
Mdisica electroactistica
Sabadell: Ars Harmonica, 2014
CD
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

333. Eduardo Polonio

Obras electroacuisticas 1969-2014
Sabadell; Granada: Ars Harmonica; Luscinia
Discos, 2014

DVD doble (DVD video y DVD audio)

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

334. Wolf Vostell
Sara-Jevo. 3 Fluxus-Pianos
Berlin: Tochnit Aleph, 2014
Vinilo
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

i

335. Hugo Martinez-Tormo
3DsoundPrinter_Can [Impresora de sonidos
3D_lata], 2015
Instalacion electromecénica sonora: fuente de
alimentacion, microcontrolador con 5 drivers
para motor, pantalla LCD, 5 tubos de aluminio,
5 motores paso a paso, una fotografia, una
urna de metacrilato y un volumen impreso en
tecnologia de impresion 3D
270x 220 x 35¢cm
Coleccion del artista
336. Francisco Meirino
Riots [Disturbios]
Oakland, CA: Misanthropic Agenda
(Esoteric Personalities), 2015
Casete
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid
337. Xabier Erkizia

Stille Post/Correu silent, 2016

Obra sonora (encargo de la Fundacion

Juan March): 6 conos de altavoz, reproductor
de audio, cableado y 2 microamplificadores
55minlls

Dimensiones variables

Coleccién Fundacién Juan March, Madrid

338. José Iges
Dedicatorias
Colonia: World Edition, 2016
CcD
Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

Francisco Lopez @ ®

Seleccién y difusion de Presque tout (Quiet
pieces) [Casi todo (piezas silenciosas)], 2016
Instalacion sonora: transductor, reproductor
de audio y amplificador (se reproducen 3
piezas del CD [Los Angeles: LINE, 2014])
Dimensiones variables

Biblioteca Fundacién Juan March, Madrid

339.



340.

341.

342.

343.

Francisco Lopez

Untitled # 346 [Sin titulo n.° 346], 2016
Obra sonora (encargo de la Fundacion Juan
March): reproductor y auriculares
43min19s

Coleccién Fundacién Juan March, Madrid

José Maldonado
Sangre, esfuerzo, sudor y lagrimas, 2016

Instalacion sonora: cinta adhesiva doble cara,

cinta de video mini-DV grabada adherida a la
cinta de doble cara bajo metacrilato
180x240x5cm

Coleccion del artista. Cortesia de la Galeria
Aural

Juanjo Palacios

Permanencia, 2016

Obra sonora (encargo de la Fundacion Juan
March): reproductor y auriculares
15min33s

Coleccién Fundacién Juan March, Madrid

Pablo Sanz

Sin titulo, 2016

Instalacion sonora: 8 transductores,
amplificadores, ordenador, interfaz de audio
multicanal y cableado

Dimensiones variables

Coleccion del artista

319
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* Las 45 obras en audicidn «expuestasy estan
recogidas en el MP3 de este catalogo. Aqui han
sido indexadas en su orden cronolégico. En cada
una de ellas se indica su niimero de catalogo.
Elicono [e] indica su referencia en cada
uno de los pasajes del catalogo en el que se cita
cada una de las obras de este indice
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10.

11

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Manuel Calvo, El artilugio,
1966
27 min 32 s [cat. 9]

Carlos Cruz de Castro,
Menaje, 1970
14 min 14 s [cat. 26]

Luis de Pablo, We
[fragmento], 1970
4 min 30 s [cat. 32]

Luis de Pablo, Soledad
interrumpida, [1971] 1973
21 min 11 s [cat. 55]

Juan Hidalgo, Tamaran
(Gocce di sperma per dodici
pianoforti) [fragmento], 1974
7min 1l s [cat. 57]

Nacho Criado, Opinién
estandar [fragmento], 1975
1min 46 s [cat. 65]

Miguel Angel Coria, En rouge
et noir [fragmento], 1976
19 min 51 s [cat. 69]

Javier Maderuelo, Madrid
vivo [fragmento], 1982
39 min 52 s[cat. 91]

Luis Mesa, El suefio
[fragmento], 1985
14 min19 s [cat.124]

Comando Bruno y Avant-
Dernieres Pensées, «Helix
(Febrer 1929)», Muestras sin
valor,1986

3min 32 s [cat. 135-137]

Juan Crek, La lengua, 1986
2min 5 s [cat. 140]

Francisco Felipe, Anyoranca
[fragmento], 1986
2min 2 s [cat. 145]

Anton Ignorant, C1,1986
2min16 s [cat. 150]

Francisco Lopez,
Efemerdpteros, 1986
2min 41s[cat.155]

Mataparda, Un cochino
suelto y un perro pequefio,
1986

2min 19 s [cat.159]

Felix Menkar, Ortopoema,
1986
2 min[cat. 162]

Victor Nubla, PRNN, 1986
2min2 s [cat. 167]

Eduardo Polonio, Keplero,
1986
2min 2 s [cat.169]

19.

20.

21

22.

23.

24.

25.

26.

217.

28.

29.

30.

3L

32.

33.

José Manuel Lopez Lopez,
«Les temps multiplesy,
Musica electroacustica
espafiola 2,1987

11 min9s[cat.179]

Eduardo Polonio, «Robots,
uniosy, Bload Stations *
Syntax Error, 1987

3 min [cat. 181]

Pablo A. Giménez, El coloso
[fragmento], 1988
2 min 48 s [cat. 188]

Pedro Bericat, Proyecto
inmaterial [fragmento], 1991
9min 56 s [cat. 192]

Isidoro Valcarcel Medina,
Viva Madrid, que es la Corte,
1992

15min17 s [cat. 227]

José Manuel Berenguer,
«Ob-lectumy, Klange, 1993
4 min15s [cat. 229]

José Iges y Concha Jerez,
Interior/Exterior, 1993
2min 59 s [cat. 232]

Lloreng Barber,
«Cantinelay [fragmento],
Linguopharincampanology,
1994

3min 57 s [cat. 237]

José Iges y Concha Jerez,
«La ciudad de agua

(12 Sonic Postcard from the
Alhambra)» [fragmento],
Rios invisibles, 1994

2min 59 s [cat. 239]

Isidoro Valcarcel Medina,
«Cara A», Motores, 1994
21 min 5 s [cat. 240, 241]

Isidoro Valcarcel Medina,
«Cara By, Motores, 1994
21 min 13 s [cat. 240, 241]

Isidoro Valcarcel Medina,
Concierto (por cierto con
cierto incierto acierto), 1995
50 min 43 s [cat. 250]

Isidoro Valcarcel Medina,

Cuatro dialogos radiofénicos,

1995
52 min 25 s [cat. 251]

Isidoro Valcarcel Medina, E/
idioma transparente, 1995
27 min 2 s [cat. 34]

Juan-Eduardo Cirlot,
Bronwyn, n, 1996
9min 14 s [cat. 254]

34. Juan-Eduardo Cirlot, Inger,
permutaciones, 1996
8min7s[cat. 254]

35. Leopoldo Amigo y Miguel
Molina, Mascleta virtual
[fragmento], 1998
3min 43 s [cat. 259]

36. José Antonio Sarmiento, E/
ojo del silencio [fragmento],
1999
4min4 s [cat. 269]

37. Jordi Mitja, «Saltamartiy,
Listening Walls, 2000
2min 18 s [cat. 274]

38. Oscar Abril Ascaso, MPR
n.°4 (Silencio
metarreferencial)
[fragmento], 2002
2min16s [cat. 283]

39. Eva Lootz, «Ornitophonia.
Grabacion de 30 clases de
pajarosy, La lengua de los
péjaros, 2002
24 min 40 s [cat. 284]

40. Lily Greenham, «Autory,
Lingual Music, 2007
1min 4 s [cat. 302]

41. Lily Greenham, «Tillid»,
Lingual Music, 2007
1min 38 s [cat. 302]

42. Francisco Lopez, Untitled
# 205 [fragmento], 2011
2min 32 s [cat. 313]

43. Esther Ferrer, Concierto
Zaj para 30 0 60 voces
[fragmento], 2012
5min 10 s [cat. 320]

44. Mikel R. Nieto, Machine
Pattern # 01 [fragmento],
2012
28 min19 s [cat. 322]

45. Pablo Sanz, «Aeolian
Transmission» [fragmento],
Sound-In, 2012
4 min15s [cat. 323]

* Las obras comprendidas entre
el ndmero 11y 18 simulan,
digitalmente, la reproduccion
de las casetes autoreverse
originales de un minuto
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La experimentacion con el
sonido mediante la elaboracién
electroacustica, en el ambito
del cine, constituye uno de los
principales antecedentes del
arte sonoro en Espafia. En este
contexto, el sonido, proyectado,
desarma las funciones de
acompafiamiento de la imagen
que supuestamente debe
cumpliry se relaciona con ella
sin jerarquia alguna. En el cine
experimental, el sonido irrumpe
con su singularidad plenay ofrece
al espectador una gran variedad
de escuchas inéditas.

En paralelo con la exposicion
Escuchar con los ojos. Arte
sonoro en Esparia, 1961-2016, |a
Fundacion Juan March presenta
un ciclo de cine experimental en
tres sesiones, programado por
José Luis Maire.

La seleccién de peliculas
representa una muestra de las
posibilidades experimentales
del sonido en el cine de las
décadas de los afios sesenta y
setenta, en el cine expandido

o en larevisién actual de las
practicas experimentales del cine
analogico.

PRNERASEI
JIVFLAT LGN
LIPNDAOACTIL

15 DE OCTUBRE DE 2016

Realizacién-proyeccion en
directo, en el hall de la planta -1,
con proyector analégico de

16 mmy musica en vivo, de

un nuevo Sin Film (1984), la
pelicula de cine expandido de
Javier Aguirre. Proyeccion de
una seleccion de seis peliculas
analdgicas de cine expandido
actual y de cine experimental.
Todas las peliculas son
proyectadas por Alberto Cabrera
Bernal.

PROGRAMA

Javier Aguirre

Sin Film IV

16 mm

Realizacion de una nueva
proyeccion de Sin Film (1984)

PROYECCION: Javier Aguirre y
Alberto Cabrera Bernal (asistente
proyeccionista)

MUsICOS (improvisacion): Pedro
Lopez y Alfredo Costa Monteiro
Duracién aprox.: 20-25 min

Albert Alcoz y Blanca Vifias
Esperando un eclipse, 2015

16 mm, 3 min, color, sonido éptico
Performance filmica junto a
proyecciones de diapositivas y
sonidos ambientales. Con los
autores en directo

Albert Alcoz y Alberto

Cabrera Bernal

14x14,2012

16 mm, 3 min, color, sonido éptico

Lluis de Sola
Onades [Olas], 2014
16 mm, 3 min, b/n, sonido 6ptico

Bosc [Bosque], 2015

16 mm, 3 min, b/n, mono
Versién de cine expandido, con la
presencia del autor

Alberto Cabrera Bernal
Frequencies [Frecuencias], 2011
16 mm, 4 min, color, sonido 6ptico

Las variaciones Schwitters, 2012
16 mm, 6 min, color y b/n, sonido
optico

AR K
O DGITAL )L AT
It JNER Gl

22 DE OCTUBRE DE 2016

Proyeccién completa de la serie
de cine experimental Anticine de
Javier Aguirre en el salon de
actos azul (planta -1). Todas las
peliculas de 35 mm han sido
transferidas a copia digital.

PROGRAMA

Uts cero, 1967-1970

35mm, 9 min 40 s, b/n, sonido
optico

Fluctuaciones entrdpicas,
1968-1970

35mm, 21 min 53 s, b/n, sonido
optico

Espectro siete, 1969-1970
35mm, 8 min 25 s, color, sonido
optico

Innerzeitigkeit [ Temporalidad
interna], 1969-1970

35mm, 16 min, b/n, sonido éptico
Objetivo 40°,1968-1970
35mm, 12 min 2 s, b/n, sonido
optico

Impulsos dpticos en progresion
geométrica, 1970

35mm, 9min12s, colory b/n,
sonido 6ptico

Che, Che, Che, 1967-1971
35mm, 25 min 35 s, b/n, sonido
optico

Muiltiples. Niimero
indeterminado, 1970

35 mm, 26 min, sin sonido

J{HIAL
HLSONMO LGN
HIPERINETA

3 DE DICIEMBRE DE 2016

Seleccién de peliculas en torno al
sonido y el cine experimental en
el salon de actos azul (planta -1).
Todas las peliculas de 35 mm han
sido transferidas a copia digital.

PROGRAMA

Néstor Basterretxea
Operacién H, 1963
35mm, 11 min 49 s, color, sonido

Pere Portabella
Acci6 Santos [Accion Santos], 1973
35mm, 12 min, color, sonido

Blanca Rego

Engram (Optical Sound # 001)
[Engrama (sonido éptico n.° 001)],
2012

Digital, 2 min 27 s, color, sonido

Tximist [Relampago], 2015
Digital, 7 min 27 s, color, sonido

Carles Santos
LaRe MiLa, 1979
35mm, 9 min 35s, color, sonido

Carlos Casas

1812 (ARCHIVE WORKS#06):
War and Peace Studies [1812
(Trabajos de archivo n.° 06):
estudios de guerray paz], 2011
Digital, 80 min, color, sonido
[seleccion: 30 min aprox.]
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* Los artistas, autores y grupos estan ordenados
por el orden alfabético de sus apellidos o,
en su caso, su seudénimo o nombre artistico
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32 Guajar’s Faragiiit, seudonimo
de Mario Ruiz desde 1981:
cat.111,132y 133

Francesc Abad (Tarrasa,
Barcelona, 1944): cat. 75

Oscar Abril Ascaso (Barcelona,
1966): cat. 283

Juan J. Agius ([s.1.],[s.a.]):
cat. 97

Javier Aguirre (San Sebastian,
1935): cat. 62; consultese la
programacion del ciclo «El sonido
y el cine experimentaly, p. 323

Albert Alcoz (Barcelona, 1979):
constiltese la programacion

del ciclo «El sonido y el cine
experimentaly, p. 323

José Luis Alexanco (Madrid,
1942): cat. 56

Edith Alonso (Madrid, 1974):
cat. 324

Angel Alvarez (Madrid, [s. a.]),
véase Septiembre Negro

Maria de Alvear (Madrid, 1960):
cat. 315

Leopoldo Amigo (Cuenca, 1956):
cat. 259

Marcel-Ii Antiinez (Moya,
Barcelona, 1959): cat. 112

Mikel Arce (Bilbao, 1959):
cat. 288

Javier Ariza (Alagén, Zaragoza,
1968): cat. 270,271y 348

Eduardo Armenteros (Madrid,
1956): cat. 185y 316

Elena Asins (Madrid, 1940-
Azpiroz, Navarra, 2015): cat. 80,
113y 253

Avant-Derniéres Pensées,
seudonimo de Antonio Lopez
Pastor entre 1983 y 1986:
cat. 100,134 y 135-137

Benton C. Bainbridge
(Cleveland, Estados Unidos,
1966): cat. 331

Eugenia Balcells (Barcelona,
1943): cat. 76

Llorenc Balsach (Sabadell,
Barcelona, 1953): cat. 299

Lloreng Barber (Ayelo de
Malferit, Valencia, 1948): cat. 77,
175,214y 237

Néstor Basterretxea (Bermeo,
Vizcaya, 1924-Fuenterrabia,

Guipuzcoa, 2014): constltese la
programacion del ciclo «El sonido
y el cine experimentaly, p. 323

Bercomize, seudénimo de Luis
Mesa: cat. 186

José Manuel Berenguer
(Barcelona, 1955): cat. 229, 305
y 306

Josep Lluis Berenguer Moreno
(Barcelona, 1940): cat. 63

Pedro Bericat (Zaragoza, 1955):
cat. 207

Eugeni Bonet (Barcelona, 1954):
cat. 76

Bosch & Simons, colaboracion
artistica entre Peter Bosch
(Réterdam, 1958) y Simone
Simons (La Haya, 1961) desde
1985: cat. 317

Gabriel Brncic (Santiago de
Chile, 1942): cat. 187

Joan Brossa (Barcelona, 1919-
Barcelona, 1998): cat. 12

Alberto Cabrera Bernal

(Madrid, 1976): consultese la
programacion del ciclo «El sonido
y el cine experimentaly, p. 323

Antoni Caimari (La Puebla,
Mallorca, 1943): cat. 294

Lluis Callejo (Villafranca del
Penedés, Barcelona, 1930~
Barcelona, 1987): cat. 286

Manuel Calvo (Oviedo, 1934):
cat.9

Camino al desvan, formado por
Jordi Cabayol y Maria Dolores
Garcia en 1983: cat. 101

José Luis Carles (Madrid, 1954):
cat. 208

Carlos Casas (Barcelona, 1974):
consultese la programacion

del ciclo «El sonido y el cine
experimentaly, p. 323

José Luis Castillejo (Sevilla,
1930-Houston, Estados Unidos,
2014): cat. 20, 260, 261, 265,
266y 276

Juan-Eduardo Cirlot (Barcelona,
1916-Barcelona, 1973): cat. 2, 21,
22,35y 254

Ricardo Climent (Valencia,
1965): cat. 289

Comando Bruno, seudénimo de
Rafael Flores desde 1980: cat. 84,
98y 135-137

Miguel Angel Coria (Madrid,
1937-Madrid, 2016): cat. 69

Alfredo Costa Monteiro (Oporto,

Portugal, 1964): cat. 272,300 y
330; constiltese la programacion
del ciclo «El sonido y el cine
experimentaly, p. 323

Juan Crek (Barcelona, 1956),
véase Macromassa: cat. 140, 176

Nacho Criado (Mengibar, Jaén,
1943-Madrid, 2010): cat. 65, 85
y 295

Carlos Cruz de Castro (Madrid,
1941): cat. 23, 26,43 y 66

José Maria Cruz Novillo
(Cuenca, 1936): cat. 311

Depésito Dental, formado por
Rosa Galindo y Pedro Garhel,
seuddnimo de Pedro Luis Garcia
Hernandez (activo entre 1983y
2005): cat. 141y 142

Entr’acte, formado por Jordi
Cabayol, Josep Maria Casellas,
Carlos Luis, Juanjo Sanchez y
Amadeu Reverter (activo entre
1982 y 1983): cat. 90

Xabier Erkizia (Lesaca, Navarra,
1975): cat. 337

Error Genético, formado por
Mireia Tejero, Gat, Marcel-If
Antlinez y Paloma Loring (activo
entre 1981y 1983): cat. 116

Espacio Permeable, formado
por Inmaculada Cardenas, José
Blazquez, Victoria Mejia, Suso
Otero, Suso Pardo y Carmen
Soilan (activo en Lugo en la
década de los ochenta): cat. 217

Esplendor Geométrico,
formado por Arturo Lanz, Gabriel
Riaza y Juan Carlos Sastre en
1980: cat. 86y 144

Ferran Fages (Barcelona, 1974):
cat. 312,318y 319

Francisco Felipe (Palencia, 1961),

véase La otra cara de un jardin:
cat. 145y 146

Bartolomé Ferrando (Valencia,
1951): cat. 296

Esther Ferrer (San Sebastian,
1937): cat. 267y 320

Fisodo 13.4, seudonimo de José
Manuel Vazquez: cat. 147
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Flatus Vocis Trio, formado por
Bartolomé Ferrando, Fatima
Miranday Lloreng Barber en
1986: cat. 200y 201

Rafael Flores (Andujar, Jaén,
1958), véase Comando Bruno:
cat. 117,148,149y 193

La Fura dels Baus, colectivo
fundado por Marcel-Ii Anttnez,
Carlus Padrissa, Pere Tantinya,
Quico Palomar y Teresa Puig en
1979: cat. 263

Ferran Garcia Sevilla (Palma de
Mallorca, 1949): cat. 36, 37,45,
46y 70

Pablo A. Giménez (Zaragoza,
1954): cat. 188 y 189

Ramén Gonzalez-Arroyo
(Madrid, 1952): cat. 301

Lily Greenham (Viena, Austria,
1924-Londres, Reino Unido,
2001): cat. 302

Barbara Held (Vermillion,
Estados Unidos): cat. 331

Héctor Hernandez ([s.1.], [s. a.]):
cat. 196

Javier Hernando (Barcelona,
1966): cat. 257

Juan Hidalgo (Las Palmas de
Gran Canaria, 1927): cat. 1, 38, 57,
64,202,209y 210

José Iges (Madrid, 1951):
cat. 218,232y 338

Anton Ignorant, seudénimo de
Antonio Lopez Pastor: cat. 150-
152y 168

Elinternado, seuddnimo de
Francisco Lopez entre 1982y
1986: cat. 118

JABIR ([s.1.], [s. 2.]): cat. 194

Concha Jerez (Las Palmas de
Gran Canaria, 1941): cat. 203,
218,232y 303

Antén Jodra (Zaragoza, 1965):
cat. 177

Miguel Jorda (Valencia, 1963):
cat.211

Sergi Jorda (Madrid, 1961):
cat. 263

Juventudes Apatridas,
seudénimo de Antonio Lépez
Pastor: cat. 103

Eva Lootz (Viena, Austria, 1940):
cat. 81y 284

Francisco Lépez (Madrid, 1964),
véase Elinternado: cat. 120, 121,
155,204, 219, 233,238, 313,339
y 340

Pedro Lopez (Madrid):
consultese la programacion
del ciclo «El sonido y el cine
experimentaly, p. 323

José Manuel Lopez Lopez
(Madrid, 1956): cat. 179

Antonio Lépez Pastor (Murcia,
1957), véase Avant-Derniéres
Pensées, Anton Ignorant y
Juventudes Apatridas

LUGAN, Luis Garcia Nufez
(Madrid, 1929): cat. 3,10, 11, 14,
17,18, 24,25, 27,47-49,156, 157,
190,195, 212, 220, 278 y 290

Macromassa, formado por Juan
Creky Victor Nubla en 1976:
cat. 104

Javier Maderuelo (Madrid,
1950): cat. 78,91y 105

José Maldonado (Madrid, 1962):
cat. 341

Esther Maiias (Madrid, 1974):
cat. 304

Walter Marchetti (Canosa di
Puglia, Italia, 1931-Milan, Italia,
2015): cat. 19, 58, 64, 73,279

y 325

Abel Martin (Mosqueruela,
Teruel, 1931-Madrid, 1993):
cat. 28

Hugo Martinez-Tormo (Valencia,
1979): cat. 335

Fernando Matamoros ([s.1.],
[s.a.]): cat. 106

Mataparda, seudonimo de José
Mesa Acosta: cat. 122,123 y
159-161

Francisco Meirino (Madrid,
1975): cat. 314y 336

Felix Menkar (Barcelona, 1955):
cat. 162

Luis Mesa (Madrid, 1963), véase
Bercomize: cat. 124,163 y 164

José Mesa Acosta (Giimar,
Tenerife, 1963), véase Mataparda

Josep Maria Mestres Quadreny
(Manresa, Barcelona, 1929):
cat. 12,39y 332

Fernando Millan (Villarrodrigo,
Jaén, 1944): cat. 321

Manuel Millares (Las Palmas
de Gran Canaria, 1926-Madrid,
1972): cat. 4 -6

Joan Miré (Barcelona, 1893~
Palma de Mallorca, 1983): cat. 13

Jordi Mitja (Figueras, Gerona,
1970): cat. 274

Miguel Molina (Los Teatinos,
Cuenca, 1960): cat. 259

Juan Pablo Monreal (Madrid,
[s.a.]), véase Proletkult

Eduardo Momeiie (Bilbao, 1952):
cat.50

Arash Moori (Birmingham, Reino
Unido, 1977): cat. 304

Antoni Muntadas (Barcelona,
1942): cat. 264

Juan Muiioz (Madrid, 1953-
Ibiza, 2001): cat. 99, 222, 234
y 248

Music Change Weekly, formado,
entre otros, por Marcel-Ii Anttinez
y Gat: cat. 107

Muisica por cortesia, formado,
entre otros, por Victor Nubla,
Marcel-Iil Anttinez y Gat: cat. 108

Juan Navarro Baldeweg
(Santander, 1939): cat. 29-31, 51,
54,59,60,67,72y 82

Mikel R. Nieto (San Sebastian,
1980): cat. 322

Victor Nubla (Barcelona, 1956),
véase Macromassa y Secreto
Metro: cat. 166-168 y 291

Orfedn Gagarin, seudonimo de
Miguel A. Ruiz: cat. 126

José Antonio Orts (Meliana,
Valencia, 1955): cat. 297

La otra cara de un jardin,
seudénimo de Francisco Felipe:
cat. 83y 127

Luis de Pablo (Bilbao, 1930):
cat. 32,55y 128

Juanjo Palacios (Estella,
Navarra, 1966): cat. 342

Pablo Palazuelo (Madrid, 1915-
Madrid, 2007)

Jesus Palomino (Sevilla, 1969):
cat. 309

Perejaume, Pere Jaume Borrell
i Guinart (Barcelona, 1957):
cat. 223

Rafael Pérez-Madero (Cuenca,
1946): cat. 96



Luis PM Poch (Madrid, 1950-
Madrid, 2014): cat. 81

Eduardo Polonio (Madrid, 1941):
cat. 110,129,169, 181,191y 333

Pere Portabella (Figueras,
Gerona, 1929): constiltese la
programacion del ciclo «El sonido
y el cine experimentaly, p. 323

Proletkult, seudénimo de Juan
Pablo Monreal: cat. 170

El punto de vista operativo es
malo, formado por dos artistas
sin identificar (activo entre 1981
y 1982): cat. 87

Eliane Radigue (Paris, Francia,
1932): cat. 326 y 327

Blanca Rego (Ferrol, La

Corufia, 1974): constltese la
programacion del ciclo «El sonido
y el cine experimentaly, p. 323

Pedro G. Romero (Aracena,
Huelva, 1964): cat. 206

Mario Ruiz (Barcelona, [s. a.]),
véase 32 Guajar's Faraguit

Miguel A. Ruiz (Madrid, 1964),
véase Orfedn Gagarin: cat. 172

Enrique Salamanca (Cadiz,
1943): cat. 61

Carles Santos (Vinaroz, Valencia,
1940): cat. 88 y 89; constiltese la
programacion del ciclo «El sonido
y el cine experimentaly, p. 323

Ramon Santos (Huesca, 1952):
cat.75

Pablo Sanz (Madrid, 1981):
cat. 343

Severo Sarduy (Camagtiey,
Cuba, 1937-Paris, Francia, 1993):
cat.197

José Antonio Sarmiento (Las
Palmas de Gran Canaria, 1952):
cat. 269

Adolfo Schlosser (Leitersdorf,
Austria, 1939-Bustarviejo,
Madrid, 2004): cat. 68, 74 y 92

Secreto Metro, seudonimo de
Victor Nubla entre 1982 y 1984:
cat. 93y 94

Eusebio Sempere (Onil, Alicante,
1923-0nil, Alicante, 1985): cat. 7

Sensorimétrica, formado por
Rocio Calvo y Fernando Vega:
cat. 328

Septiembre Negro, seudénimo
de Angel Alvarez: cat. 130

Santiago Sierra (Madrid, 1966):
cat. 287

José Antonio Sistiaga (San
Sebastian, 1932): cat. 52

Fabiola Socas (Los Vinos,
Tenerife, 1977): cat. 275

Lluis de Sola (Barcelona, 1981):
constltese la programacion

del ciclo «El sonido y el cine
experimentaly, p. 323

Das Synthetische
Mischgewebe, formado por
Guido Huibner e Isabelle Chemin
(activo entre 1985y 1996):
cat.199

Taller de Musica Mundana,
formado por Lloreng Barber,
Fatima Miranda, Alfredo Carda
y Francisco Estévez en 1978:
cat. 182y 183

Juan Teruel Garcia ([s.1.],
[s.a.]), véase Uvegraf: cat. 173

Miguel Angel Tolosa (Madrid,
1969): cat. 315

TRES (Barcelona, [s. a.]):
cat. 285

Uvegraf, seudénimo de Juan
Teruel Garcia: cat. 131

Horacio Vaggione (Cérdoba,
Argentina, 1943): cat. 79

Isidoro Valcarcel Medina
(Murcia, 1937): cat. 33, 34, 213,
225-228,240, 241,250y 251

José Manuel Vazquez (Taboada,
Lugo), véase Fisodo 13.4

Pablo Vega ([s..],1947):
cat. 236

Blanca Vifias (Barcelona, 1987):
consultese la programacion

del ciclo «El sonido y el cine
experimentaly, p. 323

Wolf Vostell (Leverkusen,

Alemania, 1932-Berlin, Alemania,

1998): cat. 95, 242-245y 334

José Maria Yturralde (Cuenca,
1942): cat. 71

Zaj, formado por Juan Hidalgo,
Walter Marchetti, Esther Ferrer,
Ramon Barce y Tomas Marco,
entre otros (activo entre 1964
y 1996): cat. 6, 8,19, 38,64, 73,
184,281y 282

Fernando Zébel (Manila,
Filipinas, 1924-Roma, Italia,
1984): cat. 96
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as ventajas que ofrece un portal de conteni-
dos en una pagina web (como la complementaria a
este catdlogo en www.march.es) sobre una publica-
cién impresa y cerrada se hacen muy evidentes cuan-
do se aborda, como se ha hecho en esta ocasioén, el
proyecto de encuestar a artistas y especialistas con
un cuestionario comun. Con motivo de la muestra, su
equipo curatorial elaboré un cuestionario y envié diez
preguntas relacionadas con diversos aspectos del arte
sonoro a mas de una cincuentena de artistas y teé-
ricos. Las respuestas a preguntas, como «ZQué es el
arte sonoro para usted?y, «.Considera que son obras
que se producen y se exhiben mas bien con ocasion de
eventos especiales?» o «¢Qué artistas, tedricos, mu-
sicos y acontecimientos le han resultado importantes

en su formaciéon como artista sonoro?», transfieren
de una manera concisa la opinién de algunos de sus
protagonistas y exponen, en el estilo directo, carac-
teristico de este formato, las dificultades que surgen
cuando se trata de relacionar el arte sonoro con la
produccidn, la practica individual o, en fin, la situacién
del arte sonoro en el contexto econémico del arte. El
portal de contenidos citado abre con cuarenta y cinco
cuestionarios recibidos de otros tantos encuestados,
pero ird ampliandose con el tiempo e incorporando a
nuevos protagonistas.
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| listado de exposiciones relacionadas con el
arte sonoro en nuestro pais, publicado igualmente en
el portal de contenidos de La Fundacién Juan March
(www.march.es), permite trazar una historia del so-
nido expuesto contada desde el punto de vista de las
instituciones, los museos, las galerias y otros lugares
de encuentro que, por sus dimensiones menores, pue-
den quedar con mas facilidad olvidadas en una na-
rrativa comun del arte sonoro de nuestro entorno. De
este modo, se propone un repositorio capaz de actua-
lizarse y crecer a partir de la informacién compartida,

forma esta de recuento o recuperacién que visibiliza
mejor el creciente interés por mostrar un arte que
disloca y desborda los espacios (de museos, de gale-
rias) habitualmente dispuestos para la mirada. Por lo
demas, la bibliografia seleccionada en este catalogo
(pp. 332-341) reuine en orden cronolégico inverso los
catélogos y publicaciones que acompafiaron a esas
muestras, complementado este apartado.
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Nota de los editores. La seleccién bibliogra-
fica que a continuacion se ofrece se divide
en tres grandes bloques: catalogos de expo-
siciones, monografias y articulos, y se centra
fundamentalmente en el tema que es objeto
de este catalogo: el arte sonoro en Espafia.
De obligada cita son, no obstante, las publi-
caciones mas destacadas en otros idiomas
para historiar y contextualizar las practicas
de nuestro pais en el ambito internacional y
aquellas que desde la estética, la filosofia y
la teoria del arte han determinado los mar-
cos de reflexién para y desde el arte sono-
ro. La web de la Fundacién (www.march.es)
ofrecera una segunda compilacién que inclui-
ra recursos electrénicos, asi como articulos o
monografias de los diferentes recorridos indi-
viduales de muchos de los artistas que se re-
cogen en este catalogo y todas las referencias
posibles a otras webs, repositorios, paginas
de artistas, foros, blogs... Por su especial inte-
rés y relevancia, las publicaciones sefialadas
con el simbolo (M) se ofrecen para su consulta
en sala durante la exposicion.

I. CATALOGOS DE EXPOSICIONES SOBRE ARTE SONORO

I.1. Catalogos de exposiciones colectivas en Espafia..............cccvuunee. 333
|. 2. Catalogos de exposiciones colectivas internacionales................. 334
1. MONOGRAFIAS
II. 1. Filosofia, estética y teoria del arte .........cccoeuveveereeveervevecrecccrne 335
I1. 2. Monografias relacionadas con el arte sonoro
II. 2. 1. Monografias (en lengua espafiola)...........cccoceeeerevreuenes 337
II. 2. 2. Monografias (en otras [eNgUAs).........cceeeeverveererrernuennes 337
1ll. ARTICULOS RELACIONADOS CON EL ARTE SONORO
EN PUBLICACIONES PERIODICAS
II. 1. Articulos (en lengua espanola)............ceeeereereeeineeniernieneneersienenes 339
II. 2. Articulos (en otras IENGUAS).........coeureurireeniuriieireieeieeieeeeeseeeeas 341
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.1 ORI
LIORGINES CLECTIR
HEHM

(s

Escuchar con los ojos. Arte
sonoro en Esparia, 1961-2016
[libro+repr. MP3], [cat. expo.,
Fundacién Juan March, Madrid,
14 de octubre de 2016-15 de
enero de 2017; Museo de Arte
Abstracto Espafiol, Cuenca, 16 de
junio-18 de septiembre de 2016;
Museu Fundacién Juan March,
Palma, 10 de febrero-21 de mayo
de 2016. Comisarios: Manuel
Fontan del Junco, José Iges y José
Luis Maire]. Madrid: Fundacién
Juan March, 2016. @

(

Escritura experimental en
Espafia, 1963-1983 [cat. expo.,
Circulo de Bellas Artes, Madrid,
16 de octubre de 2014-11 de
enero de 2015. Comisario: Javier
Maderuelo]. Heras: Ediciones la
Bahia, 2014.

{l

+1961. La expansion de las artes
[cat. expo., Museo Reina Sofia,
Madrid, 19 de junio-28 de octubre
de 2013. Comisarios: Julia
Robinson y Christian Xatrec].
Madrid: Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, 2013.

1l

Del calculo numérico a la
creatividad abierta. El Centro

de Calculo de la Universidad de
Madrid (1965-1982) [cat. expo.,
Centro de Arte Complutense,
Madrid, 31 de mayo-12 de julio
de 2012. Comisario: Juan Aramis

Ldpez]. Madrid: Centro de Arte
Complutense, 2012.

Mdsica y accion: exposicion/
concierto de 40 piezas para
instrumentos varios [cat. expo.,
Centro José Guerrero, Granada,
19 de octubre de 2012-13 de
enero de 2013. Comisario: José
Antonio Sarmiento]. Granada:
Centro José Guerrero, 2012.

ll

ARTe SONoro [cat. expo., La Casa
Encendida, Madrid, 22 de abril-16
de junio de 2010. Comisario: José
Manuel Costa]. Madrid: La Casa
Encendida, 2010. @

1}

La anarquia del silencio: John
Cage y el arte experimental [cat.
expo., Museu d’Art Contemporani
de Barcelona, Barcelona, 23 de
octubre de 2009-10 de enero

de 2010. Comisario: Julia
Robinson]. Barcelona: Museu

d’Art Contemporani de Barcelona,

2009.

Encuentros de Pamplona

1972: fin de fiesta del arte
experimental [cat. expo., Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, Madrid, 27 de octubre de
2009-22 de febrero de 2010;
Museo de Navarra, Pamplona,
25 de marzo-13 de junio de 2010.
Comisarios: José Diaz Cuyés,
Carmen Pardo y Esteban Pujals].
Madrid: Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, 2009.

Islas resonantes [libro+CD
doble], [cat. expo., Islas Canarias
(diferentes emplazamientos),
2009. Comisarios: José Iges y
Concha Jerez]. Santa Cruz de
Tenerife: Gobierno de Canarias,
2009. @

i

Dimensién sonora = Sound
Dimension = Soinu Dimentsioa
[libro+DVD], [cat. expo., Centro
Koldo Mitxelena Kulturunea,
San Sebastian, 12 de julio-15 de
septiembre de 2007. Comisario:
José Iges]. San Sebastian:
Diputacion Foral de Guipuzcoa;
Koldo Mitxelena Kulturunea,
2007.@

La palabra imaginada [cat. expo.,
Museo de Arte Contemporaneo
Esteban Vicente, Segovia, 2

de marzo-17 de junio de 2007.
Comisario: Francisco Carpio].
Segovia: Museo de Arte

Contemporaneo Esteban Vicente,

2007.
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La exposicion invisible = The
Invisible Show [libro+CD],
[cat. expo., Marco. Museo de
Arte Contemporanea de Vigo,
Vigo, 20 de octubre de 2006-
21 de enero de 2007; Centro
José Guerrero, Granada, 8 de
febrero-8 de abril de 2007.
Comisario: Delfim Sardo].
Vigo; Granada: Museo de Arte
Contemporanea de Vigo; Centro
José Guerrero, 2006.

Pianofortissimo [cat. expo.,
Museo Vostell Malpartida,
Céceres, octubre de 2006-marzo
de 2007. Comisarios: José
Antonio Agtindez Garcia,
Mercedes Guardado Olivenza

y Michel Hubert Lepicouche].
Mérida: Junta de Extremadura,
Consejeria de Cultura Malpartida
de Caceres; Consorcio Museo
Vostell Malpartida, 2006.

Sensxperiment 2006: MASE |
Muestra de arte sonoro espafiol
[libro+CD], [cat. expo., Lucena-
Cérdoba, 4 de octubre-5 de
noviembre de 2006. Comisario:
José Iges]. Madrid: Weekend
Proms, 2007. @

1l

Walter Marchetti. Musica visible
[cat. expo., Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de
Gran Canaria, 27 de abril-6

de junio de 2004; Centro de Arte
La Recova, Santa Cruz de
Tenerife, 2 de julio-15 de agosto
de 2004; Centro de Arte

Juan Ismael, Fuerteventura,
septiembre-octubre de 2004.
Comisario: Carlos Diaz-Bertrana;
colaborador: Nacho Criado]. Las
Palmas de Gran Canaria: Centro
Atlantico de Arte Moderno, 2004.

1l

Proceso sénico. Una nueva
geografia de los sonidos
[libro+CD], [cat. expo., Museu
d’Art Contemporani, Barcelona,
4 de mayo-1 de septiembre de
2002; Centre Pompidou, Paris,
16 de octubre de 2002-6 de
enero de 2003; Podewil, Berlin,
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marzo-mayo de 2003. Comisaria:
Christine van Assche]. Barcelona:
Actar; Museu d’Art Contemporani
de Barcelona, 2002.

1l

Resonancias [libro+CD],
[cat. expo., Museo Municipal
de Malaga, Malaga, 11 de
septiembre-15 de octubre de
2000. Comisario: José Iges].

Malaga: Ayuntamiento de Méalaga,

2000.@

El espacio del sonido. El tiempo
de la mirada = Hotsaren
espazioa, begiradaren denbora
[libro+CD], [cat. expo., Centro
Koldo Mitxelena Kulturunea,
San Sebastian, 29 de julio-25 de
septiembre de 1999. Comisario:
José Iges]. San Sebastian:
Diputacién Foral de Guipuzcoa,
1999. @

i

Los encuentros de Pamplona. 25
afios después [cat. expo., Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, Madrid, 15 de julio-14 de
septiembre de 1997. Comisarios:
Fernando Francés y Fernando
Huici]. Madrid: Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 1997.

(D) oida: tercera temporada
tematica [cat. expo., Galeria
Palma Dotze, Villafranca del
Penedés, octubre de 1997-junio
de 1998. Comisario: Octavi
Rofes]. Villafranca del Penedés:
Galeria Palma Dotze, 1998. @

Zaj[cat. expo., Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid, 23 de enero-21 de marzo
de 1996. Comisario: José Antonio
Sarmiento]. Madrid: Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, 1996.

Alter musiques natives [libro+CD
doble], [cat. expo., KRTU,
Barcelona, 1995. Comisarios:
Julia Guillamon, Pau Riba y Victor
Nubla]. Barcelona: Generalitat
de Catalunya. Departament de
Cultura, 1995.

I

En I'esperit de Fluxus [cat. expo.,
Walker Art Center, Minneapolis
(Minnesota), 14 de febrero-6 de
junio de 1993; Fundacié Antoni
Tapies, Barcelona, 25 de
noviembre de 1994-29 de enero
de 1995. Comisarios: Elizabeth
Armstrong y Joan Rothfuss].
Barcelona; Minneapolis: Fundacié
Antoni Tapies; Walker Art Center,
1994.
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Madrid. Espacio de interferencias
[cat. expo., Circulo de Bellas
Artes, Madrid, 9 de febrero-22 de
abril de 1990. Comisario: Javier
Maderuelo]. Madrid: Circulo

de Bellas Artes; Concejalia de
Cultura del Ayuntamiento de
Madrid, 1990.

L

Fuera de formato [cat. expo.,
Centro Cultural de la Villa de
Madrid, Madrid, febrero-marzo de
1983. Comisarios: Nacho Criado
y Concha Jerez]. Madrid: Centro
Cultural de la Villa de Madrid,
1983.

il

Encuentros 1972, Pamplona, 26
VI-3-Vil [cat. expo., Pamplona
(diferentes emplazamientos),
26 de junio-3 de julio de 1972.
Comisarios: Luis de Pablo y José
Luis Alexanco]. Madrid: Alea,
1972.
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(i

Art or Sound [cat. expo., Ca’
Corner della Regina, Venecia, 7 de
junio-3 de noviembre de 2014.
Comisario: Germano Celant].
Venecia: Fondazione Prada, 2014.

Il

Records by Artists: 1958-

1990 [cat. expo., Biblioteca
Universitaria, Bolonia,
septiembre-octubre de 2013.
Comisario: Giorgio Maffei].
Perugia; Ravenna: Viaindustriae
Edizioni; Danilo Montanari
Editore, 2013.

Soundings: A Contemporary
Score [cat. expo., Museum of
Modern Art, Nueva York, 10 de
agosto-3 de noviembre de 2013.
Comisarias: Barbara London y
Anne Hilde Neset]. Nueva York:
Museum of Modern Art, 2013.

1l

DZwigki elektrycznego ciata:
eksperymenty w sztuce i muzyce
w Europie Wschodniej 1957-1984
= Sounding the Body Electric:
Experiments in Art and Music

in Eastern Europe 1957-1984
[libro+CD doble], [cat. expo.,
Muzeum Sztuki, £6dz, 25 de
mayo-19 de agosto de 2012.
Comisarios: David Crowley y
Daniel Muzyczuk]. £6dz: Muzeum
Sztuki, 2012.

A House Full of Music: Strategies
in Music and Art [libro+CD],

[cat. expo., Mathildenhohe
Museum, Darmstadt, 13 de
mayo-9 de septiembre de 2012.
Comisario: Ralf Beil]. Ostfildern;
Darmstadt: Hatje Cantz; Institut
Mathildenhohe, 2012.

Sound Art. Klang als Medium der
Kunst [cat. expo., ZKM, Karlsruhe,
17 de marzo de 2012-6 de enero
de 2013. Comisario: Peter Weibel].
Karlsruhe: ZKM, 2012.
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See this Sound: Versprechungen
von Bild und Ton [cat. expo.,
Lentos Kunstmuseum, Linz, 28 de
agosto de 2009-10 de enero de
2010. Comisaria: Cosima Rainer].
Colonia: Konig, 2009.

i

Singuhr 1996-2006: Hoergalerie
in Parochial/Sound Gallery Berlin
[libro+DVD], [cat. expo., Singuhr
Berlin, 1996-2006]. Heidelberg:
Kehrer, 2007.

1}

Sonambiente Berlin 2006 [cat.
expo., Berlin, 2 de junio-16 de julio
de 2006. Comisarios: Helga de la
Motte-Haber, Matthias Osterwold
y Georg Weckwerth]. Heidelberg:
Kehrer Verlag, 2006.

(M

Sons & Lumiéres. Une histoire du
son dans l'art du 20° siécle [cat.
expo., Centre Pompidou, Parfs,

22 de septiembre de 2004-3 de
enero de 2005. Comisaria: Sophie
Duplaix]. Paris: Centre Pompidou,
2004.

1l

Resonanzen. Aspekte der
Klangkunst/Resonances. Aspects
of Sound Art [libro+CD], [cat.
expo., Stadtgalerie Saarbriicken,
Saarbricken, 9 de junio-25

de agosto de 2002; 15 de
septiembre-24 de noviembre de
2002. Comisario: Bernd Schulz].
Heidelberg: Kehrer Verlag, 2002.

1l

Sonic Boom: The Art of Sound
[libro+CD doble], [cat. expo.,
Hayward Gallery, Londres, 27

de abril-18 de junio de 2000.
Comisario: David Toop]. Londres:
Hayward Gallery, 2000.

Sound by Artists [cat. expo.,
comisarios: Dan Lander y Micah
Lexier]. Toronto, Ont.; Banff,
Alta.: Art Metropole; Walter
Phillips Gallery, 1990 [reimpr.
en Mississauga; Etobicoke, Ont.:
Blackwood Gallery; Charivari
Press, 2013].

il

Broken Music. Artists’
Recordworks [libro+CD],

[cat. expo., Daadgalerie,

Berlin; Gemeentemuseum,

La Haya; Centre national d'art
contemporain, Grenoble, 1989.
Comisarios: Ursula Block y
Michael Glasmeier]. Berlin:
Berliner Kuinstlerprogramm des
DAAD; Gelbe Musik, 1989.

dis.coth.eq.ue... Expériences
sonores d'artistes [cat. expo.,
Maison du Livre, de I'lmage et

du Son, Villeurbanne (Francia),
octubre-noviembre de 1989.
Comisarios: Mauricio Nannucci

y Blandine Bardonnet].
Villeurbanne: La Maison du Livre,
de I'lmage et du Son, 1989.

it

Sound/Art [cat. expo., Sculpture
Center, Nueva York, mayo de
1983; BACA/DCC Gallery, Nueva
York, junio de 1983. Comisario:
William Hellermann]. Nueva York:
The Foundation, 1983.

il

Ecouter par les yeux: objets et
environnements sonores [cat.
expo., Musée d'art moderne de la
Ville de Paris, Parfs, 18 de junio-24
de agosto de 1980]. Paris : Musée
d'art moderne de la Ville de Paris,
1980.

Ftir Augen und Ohren. Van

der Spieluhr zum akustischen
Environment . Objekte,
Installationen, Performances
[cat. expo., Akademie der Kiinste,
Berlin, 20 de enero-2 de marzo
de 1980. Comisario: René Block].
Berlin: Die Akademie, 1980.

il

Sound: An Exhibition of Sound
Sculpture, Instrument Building
and Acoustically Tuned Spaces
[cat. expo., Los Angeles Institute
of Contemporary Art, Los Angeles,
14 de julio-31 de agosto de 1979.
Comisarios: Robert Smith y Bob
Wilhite]. Los Angeles: Los Angeles
Institute of Contemporary Art,
1979.
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ADORNO, Theodor W.,
Gesammelte Schriften in zwanzig
Bénden, Band 7: Asthetische
Theorie (ed. Rolf Tiedemann).
Frankfurt a. Main: Suhrkamp
Verlag, 1970. Hay edicion en
espafiol: Teoria estética. Obra
completa 7 (ed. Rolf Tiedemann,
trad. Jorge Navarro). Madrid: Akal,
2009.

— «Uber den Fetischcharakter

in der Musik und die Regression
des Horensy en Gesammelte
Schriften in zwanzig Banden,
Band 14: Dissonanzen. Einleitung
in die Musiksoziologie (ed. Rolf
Tiedemann). Frankfurt a. Main:
Suhrkamp Verlag, 1973. Hay
edicion en espariol: «Sobre el
caracter fetichista de lamusica

y laregresion de la escuchay,

en Disonancias. Introduccién a
la sociologia de la musica. Obra
completa 14 (ed. Rolf Tiedemann,
trad. Gabriel Menéndez). Madrid:
Akal, 2009.

ARTAUD, Antonin, Oeuvres
complétes, vol 4: Le théatre et son
double; Le théatre de Séraphin;
Les Cenci. Paris: Gallimard, 1964.
Hay edicion en espafiol: El teatro
y su doble (trad. Enrique Alonso y
Francisco Abelenda). Barcelona:
Edhasa, 1978.

BACHELARD, Gaston, La poétique
de I'espace. Paris: PUF, 1957. Hay
edicién en espafiol: La poética
del espacio (trad. Ernestina de
Champourcin). México DF: Fondo
de Cultura Econémica, 1975.

BARTHES, Roland, «Ecoutey, en
L'obvie et I'obtus. Essais critiques
Il Paris: Editions du Seuil, 1982.
Hay edicion en espafiol: «El acto
de escuchary, en Lo obvio y lo
obtuso: imagenes, gestos, voces
(trad. C. Fernandez Medrano).
Barcelona: Paidés, 1986.

— «Le grain de la voix», en L'obvie
et l'obtus. Essais critiques [ll.
Paris: Editions du Seuil, 1982.
Hay edicion en espafiol: «El
grano de lavozy, en Lo obvio y lo
obtuso: imagenes, gestos, voces
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(trad. C Fernandez Medrano).
Barcelona: Paidés, 1986.

BERGSON, Henri, Matiere et
memoire. Paris: Alcan, 1896.
Hay edicion en espafiol: Materia
y memoria (trad. Pablo Ires).
Buenos Aires: Editorial Cactus,
2006.

BLANCHOT, Maurice, Lentretien
infini. Paris: Gallimard, 1969.

Hay edicion en espafiol: La
conversacion infinita (trad. Isidro
Herrera). Madrid: Arena Libros,
2008.

BURKE, Edmund, A Philosophical
Enquiry into the Origin of

Our Ideas of the Sublime and
Beautiful (ed. T. Boulton). Oxford:
Basil Blackwell, 1987. Hay edicion
en espafiol: Indagacion filosdfica
sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y lo bello
(trad. Menene Gras). Madrid:
Tecnos, 1987.

CHRETIEN, Jean-Louis, Lappel

et la réponse. Paris: Les Editions
de Minuit, 1992. Hay edicion

en espafiol: La llamaday la
respuesta (trad. Juan Alberto
Sucasas). Madrid: Caparrés, 1997.

CLAUDEL, Paul, L'oeil écoute.
Paris: Gallimard, 1946. Hay
edicion en espafiol: El ojo que
oye (trad. Juan Ramoén Ortega).
Madrid: Vaso Roto Ediciones,
2015.

DELEUZE, Gilles, Différence et
répétition. Paris: PUF, 1968. Hay
edicion en espafiol: Diferencia

y repeticion (trad. Maria Silvia
Delpy y Hugo Beccacece). Buenos
Aires: Amorrortu, 2002.

DELEUZE, Gilles y Félix

Guattari, Mille plateaux.
Capitalisme et schizophrénie.
Paris: Les Editions de Minuit,
1980. Hay edicion en espafiol:

Mil mesetas: capitalismo y
esquizofrenia (trad. José Vazquez
y Umbelina Larraceleta). Valencia:
Pre-Textos, 1997.

DERRIDA, Jacques, De la
grammatologie. Paris: Editions
du Seuil, 1967. Hay edicién en
espafiol: De la gramatologia
(trad. Oscar del Barco y Conrado
Ceretti). México DF: Siglo XXI,
2003.

— La voix et le phénomene.
Introduction au probléme du
signe dans la phénoménologie
de Husserl. Paris: PUF, 1967.
Hay edicién en espafiol: La voz

y el fenémeno: introduccion

al problema del signo en la
fenomenologia de Husserl (trad.
Patricio Pefialver). Valencia: Pre-
Textos, 1995.

— Marges de la philosophie. Paris:
Les Editions de Minuit, 1972. Hay
edicion en espafiol: Mdrgenes

de la filosofia (trad. Carmen
Gonzalez). Madrid: Catedra,
2006.

— Mémoires d'aveugle:
l'autoportrait et autres ruines.
Paris: Réunion des musées
nationaux, 1990.

— «Loreille de Heidegger:
Philopolémologie (Geschlecht
IV)», en Politiques de 'amitié.
Suivide L'oreille de Heidegger.
Parfs: Galilée, 1994. Hay

edicion en espafiol: «El oido

de Heidegger: Filopolemologia
(Geschlecht IV)», en Politicas de
la amistad seguido de El oido de
Heidegger (trad. Patricio Pefialver
y Paco Vidarte). Madrid: Trotta,
1998.

— Le Toucher, Jean-Luc Nancy.
Parfs: Galilée, 2000. Hay edicion
en espafiol: El tocar, Jean-Luc
Nancy (trad. Irene Agoff). Buenos
Aires; Madrid: Amorrortu, 2011.

HEGEL, G.W.F., Werke in

20 Bénden, Bande 13-14:
Vorlesungen tiber die Asthetik
(eds. Eva Moldenhauer y Karl
Markus Michel). Frankfurt a. Main:
Suhrkamp Verlag, 1986. Hay
edicion en espafiol: Lecciones
sobre la estética (trad. Alfredo
Brotons). Madrid: Akal, 1989.

HEIDEGGER, Martin, Der Satz
vom Grund. Pfullingen: G. Neske,
1957. Hay edicién en espafiol:

La proposicion del fundamento
(trad. Felix Duque y Jorge Pérez
de Tudela). Barcelona: Ediciones
del Serbal, 2003.

— Gesamtausgabe |. Abt.
Veroffentlichte Schriften 1914-
1970, Band 2: Sein und Zeit (ed.
Friedrich-Wilhelm von Herrmann).
Frankfurt a. Main: Vittorio
Klostermann, 1977. Hay edicion
en espafiol: Ser y tiempo (trad.
Jorge Eduardo Rivera). Barcelona:
Trotta, 2003.

JAY, Martin, Downcast Eyes:
The Denigration of Vision in
Twentieth-Century French
Thought. Berkeley: University
of California Press, 1993. Hay

edicion en espafiol: Ojos abatidos:

la denigracion de la visién en el

pensamiento (trad. Francisco
Lépez). Madrid: Akal, 2007.

KANT, Immanuel, Werkausgabe
in 12 Banden, Band 10: Kritik
der Urteilskraft (ed. Wilhelm
Weischedel). Frankfurt a. Main:
Suhrkamp Verlag, 1981. Hay
edicion en espafiol: Critica

del juicio (trad. Manuel Garcia
Morente). Madrid: Espasa Calpe,
2007.

LACOUE-LABARTHE, Philippe, Le
sujet de la philosophie. Paris:
Aubier; Flammarion, 1979.

— musica ficta. Paris: Christian
Bourgois, 1991.

LEFEBVRE, Henri, La production
de l'espace. Paris: Editions
Anthropos, 1974. Hay edicion

en espafiol: La produccion del
espacio (trad. Emilio Martinez).
Madrid: Capitan Swing, 2013.

LESSING, Gotthold Ephraim,
Werke und Briefe in zwdlf Banden,
Band 5: Sophokles. Diderot.
Laokoon. Briefe, antiquarischen
Inhalts. Werke, 1760-1768 (eds.
Wilfried Barner y Klaus Bohnen).
Frankfurt a. Main : Deutscher
Klassiker Verlag, 1990. Hay
edicion en espafiol: Laocoonte o
sobre los limites en la pintura y la
poesia (trad. Eustaquio Barjau).
Madrid: Tecnos, 1990.

LYOTARD, Jean-Francois,

La condition postmoderne:
rapport sur le savoir. Paris: Les
Editions de Minuit, 1979. Hay
edicion en espafiol: La condicion
postmoderna: informe sobre el
saber (trad. Mariano Antolin).
Madrid: Cétedra, 2012.

— Le postmoderne expliqué aux
enfants. Parfs: Galilée, 1986.
Hay edicion en espafiol: La
posmodernidad (explicada a los
nifios) (trad. Enrique Lynch).
Barcelona: Gedisa, 1987.

— L'inhumain: causeries sur le
temps. Paris: Galilée, 1988. Hay
edicion en espafiol: Lo inhumano:
charlas sobre el tiempo (trad.
Horacio Pons). Buenos Aires:
Manantial, 1998.

NIETZSCHE, Friedrich W.,
Samtliche Werke: Kritische
Studienausgabe (KSA), Band 1:
Die Geburt der Tragodie,
UnzeitgemaBe Betrachtungen
I-1V, Nachgelassene Schriften
1870-1873 (eds. Giorgio Colliy
Mazzino Montinari). Munich;
Berlin; Nueva York: Deutscher



Taschenbuch Verlag; De Gruyter,
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El nacimiento de la tragedia
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MALLET, Marie-Louise, La
musique en respect. Paris:
Galilée, 2002.

MCLUHAN, Marshall y Quentin
Fiore, The Medium is the
Massage. Nueva York: Columbia,
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El medio es el mensaje (trad.
Jerome Agel). Barcelona: Paidos,
1988.

MERLEAU-PONTY, Maurice,
Phénoménologie de la
perception. Paris: Gallimard,
1945. Hay edicién en espafiol:
Fenomenologia de la percepcion
(trad. Jem Cabanes). Barcelona:
Peninsula, 2000.

NANCY, Jean-Luc, A I'écoute.
Parfs: Galilée, 2002. Hay edicién
en espafiol: A la escucha (trad.
Horacio Pons). Buenos Aires:
Amorrortu, 2007.

ONG, Walter J., Orality and
Literacy: The Technologizing of
the Word. Londres; Nueva York:
Methuen, 1982. Hay edicién en
espanol: Oralidad y escritura:
tecnologias de la palabra (trad.
Angélica Scherp). México DF:
Fondo de Cultura Econémica,
1987.

SLOTERDIJK, Peter, Spharen Iil.
Schaume: Plurale Sphérologie.
Frankfurt a. Main: Suhrkamp
Verlag, 2004. Hay edicién es
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esferologia plural (trad. Isidoro
Reguera). Madrid: Siruela, 2006.

SZENDY, Peter (ed.), L'écoute.
Parfs: IRCAM; L'Harmattan, 2000.

— Ecoute: une histoire de nos
oreilles. Parfs: Les Editions de
Minuit, 2001. Hay edicién en
espafiol: Escucha: una historia del
oido melémano (trad. José Maria
Pinto). Barcelona: Paidds, 2003.

TAUSSIG, Michael T., Mimesis
and Alterity: A Particular History
of the Senses. Nueva York:
Routledge, 1993.
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Palacios, La mosca tras la oreja.
De la musica experimental al
arte sonoro en Espafia [libro+4
CD]. Madrid: Fundacién Autor,
2009. @
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en la Barcelona pre-olimpica,
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Editores, 2015.
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Madrid: Akal, 2008.
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MATTIN y Anthony lles (eds.),
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1980. Madrid: Akal, 2007.

PEREZ, David. Sin marco: arte y
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Valcarcel Medina y Esther Ferrer.
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1973. Cuenca: Ediciones de
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[libro+vinilo]. Cuenca: Centro
de Creacion Experimental de
la Universidad de Castilla-La
Mancha, 2010.
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Art and Design; The Museum of
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ATTALI, Jacques, Bruits: essai
sur I'economie politique de la
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edicion en espafiol: Ruidos:
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de la musica (trad. Federico
Alvarez). Coyocan (México): Siglo
XXI,1995.

BAILEY, Thomas Bey William,
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Century [libro+CD]. [S.1.]:
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Mass.: The MIT Press, 2008.
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Paris: Minerve Editions, 2008.
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BULL, Michael y Les Back (eds.),
The Auditory Culture Reader.
Oxford; Nueva York: Berg, 2003.

CAGE, John, Silence: Lectures
and Writings. Middletown, Conn.:
Wesleyan University Press, 1961.
Hay edicion en espafiol: Silencio
(trad. Pilar Cabezon). Madrid:
Ardora, 2002.

CHION, Michel, L'audio-vision.
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Phyllis Tuchman

¥ PAUL KLEE. Oleos, acuarelas,
dibujos y grabados. Textos de Paul
Klee
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¢ MIRRORS AND WINDOWS.
AMERICAN PHOTOGRAPHY
SINCE 1960. Texto de John
Szarkowski. Ed. en inglés
(separata con el texto de John
Szarkowski en castellano).
Edicién de The Museum of
Modern Art, Nueva York, 1980

¥ MEDIO SIGLO DE
ESCULTURA: 1900-1945. Textos
de Jean-Louis Prat

¥ MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN
MARCH. [Catalogo-guia]. Textos
de Gustavo Torner, Gerardo
Rueda y Fernando Zdbel

¥ FERNANDO PESSOA. EL
ETERNO VIAJERO. Textos de
Teresa Rita Lopes, Maria
Fernanda de Abreu y Fernando
Pessoa

1982

¥ PIET MONDRIAN. Oleos,
acuarelas y dibujos. Textos de
Herbert Henkels y Piet Mondrian

‘¢ ROBERT Y SONIA
DELAUNAY. Textos de Juan
Manuel Bonet, Jacques Damase,
Ramon Gomez de la Serna, Isaac
del Vando Villar, Vicente
Huidobro y Guillermo de Torre

¥ PINTURA ABSTRACTA
ESPANOLA: 1960-1970. Texto de
Rafael Santos Torroella

¥ KURT SCHWITTERS. Textos
de Werner Schmalenbach, Ernst
Schwitters y Kurt Schwitters

¥ VII EXPOSICION DE
BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1983

¥ ROY LICHTENSTEIN: 1970-
1980. Textos de Jack Cowart. Ed.
en inglés. Edicion de Hudson Hill
Press, Nueva York, 1981

¥ FERNAND LEGER. Texto de
Antonio Bonet Correa y Fernand
Léger

¢ PIERRE BONNARD. Textos de
Angel Gonzalez Garcia

¥ ALMADA NEGREIROS.
Textos de Margarida Acciaiuoli,
Antonio Espina, Ramén Gomez
de la Serna, José Augusto Franca,
Jorge de Sena, Lima de Freitas y
Almada Negreiros. Edicion del
Ministério da Cultura de
Portugal, Lisboa, 1983

¥ ARTE ABSTRACTO
ESPANOL EN LA COLECCION
DE LA FUNDACION JUAN
MARCH. Textos de Julidn
Gallego

¥ GRABADO ABSTRACTO
ESPANOL. COLECCION DE LA
FUNDACION JUAN MARCH.

Textos de Julian Géllego. [Esta
publicacién acompafi6 a la
exposicion del mismo titulo que
itiner6 por 44 sedes espafiolas
entre 1983 y 1999]

¢ HENRI CARTIER-BRESSON.
RETROSPECTIVA. Texto de Ives
Bonnefoy. Ed. francés

1984

¥ EL ARTE DEL SIGLO XX EN
UN MUSEO HOLANDES:
EINDHOVEN. Textos de Jaap
Bremer, Jan Debbaut, R. H.
Fuchs, Piet de Jonge y Margriet
Suren

¥ JOSEPH CORNELL. Textos de
Fernando Huici

¥ FERNANDO ZOBEL. Texto de
Francisco Calvo Serraller.
Madridy @

¢ JULIA MARGARET
CAMERON: 1815-1879. Textos de
Mike Weaver y Julia Margaret
Cameron. Ed. en inglés (separata
con el texto de Mike Weaver en
castellano). Ediciéon de la John
Hansard Gallery & The Herbert
Press Ltd., Southampton, 1984

¥ JULIUS BISSIER. Texto de
Werner Schmalenbach

1985

¥ ROBERT RAUSCHENBERG.
Textos de Lawrence Alloway

¥ VANGUARDIA RUSA: 1910-
1930. Museo y Coleccion Ludwig.
Textos de Evelyn Weiss

¥ XILOGRAFIA ALEMANA EN
EL SIGLO XX. Textos de
Gunther Thiem. Ed. en alemdn
(separata con todos los textos en
castellano). Edicion del Institut
fiir Auslandsbeziehungen,
Stuttgart, 1984

% ESTRUCTURAS
REPETITIVAS. Textos de Simén
Marchan Fiz

1986

¥ MAX ERNST. Textos de
Werner Spies y Max Ernst

¥ ARTE, PAISAJEY
ARQUITECTURA. El arte
referido a la arquitectura en la
Repiiblica Federal de Alemania.
Textos de Dieter Honisch y
Manfred Sack. Ed. en aleman
(separata con los textos
introductorios en castellano).
Edicién del Institut fiir
Auslandsbeziehungen, Stuttgart,
1983

¥ ARTE ESPANOL EN NUEVA
YORK: 1950-1970. Coleccién
Amos Cahan. Texto de Juan
Manuel Bonet

‘¢ OBRAS MAESTRAS DEL
MUSEO DE WUPPERTAL. De

Marées a Picasso. Textos de
Sabine Fehlemann y Hans Giinter
Wachtmann

1987

¥ BEN NICHOLSON. Textos de
Jeremy Lewison y Ben Nicholson

¥ IRVING PENN. Texto de John
Szarkowski. Ed. en inglés.
Edicién de The Museum of
Modern Art, Nueva York, 1984
(reimp. 1986)

¥ MARK ROTHKO. Textos de
Michael Compton y Mark Rothko

1988

¥ EL PASO DESPUES DE EL
PASO EN LA COLECCION DE
LA FUNDACION JUAN
MARCH. Texto de Juan Manuel
Bonet

¥ ZERO, UN MOVIMIENTO
EUROPEO. Coleccion Lenz
Schéonberg. Textos de Dieter
Honisch y Hannah Weitemeier.
Ed. bilingiie (castellano/inglés)
¥ COLECCION LEO
CASTELLLI. Textos de Calvin
Tomkins, Judith Goldman,
Gabriele Henkel, Leo Castelli,
Jim Palette, Barbara Rose y John
Cage

¥ MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN
MARCH. [Catalogo-guia]. Textos
de Juan Manuel Bonet (12 ed.)

1989

¥ RENE MAGRITTE. Textos de
Camille Goemans, Martine
Jacquet, Catherine de Croés,
Francois Daulte, Paul Lebeer y
René Magritte

¥ EDWARD HOPPER. Texto de
Gail Levin

¥ ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO. FONDOS
DE LA FUNDACION JUAN
MARCH. Textos de Miguel
Fernandez-Cid

1990

¥ ODILON REDON. Coleccién
Ian Woodner. Textos de
Lawrence Gowing, Odilon Redon
y Nuria Rivero

¥ CUBISMO EN PRAGA. Obras
de la Galeria Nacional. Textos de
Jiti Kotalik, Ivan Neumann, y Jiti
Setlik

¥ ANDY WARHOL. COCHES.
Textos de Werner Spies, Cristoph
Becker y Andy Warhol

¥ COL-LECCIO MARCH. ART
ESPANYOL CONTEMPORANI.
PALMA. FUNDACION JUAN
MARCH. [Catdlogo-guia]. Textos
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de Juan Manuel Bonet. Eds. en
castellano, catalan e inglés

1991

¥ PICASSO. RETRATOS DE
JACQUELINE. Textos de Héléne
Parmelin, Maria Teresa Ocafia,
Nuria Rivero, Werner Spies y
Rosa Vives

¢ VIEIRA DA SILVA. Textos de
Fernando Pernes, Julidn Gallego,
M? Jodo Fernandes, René Char
(en francés), Anténio Ramos
Rosa (en portugués) y Joham de
Castro

¥ MONET EN GIVERNY.
Coleccién del Museo Marmottan
de Paris. Textos de Arnaud
d’Hauterives, Gustave Geffroy y
Claude Monet

¥ MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN
MARCH. [Catdlogo-guia]. Textos
de Juan Manuel Bonet (22 ed.)

1992

¥ RICHARD DIEBENKORN.
Texto de John Elderfield

¥ ALEXEJ VON JAWLENSKY.
Texto de Angelica Jawlensky

¥ DAVID HOCKNEY. Texto de
Marco Livingstone

¥ COL-LECCIO MARCH. ART
ESPANYOL CONTEMPORANTI.
PALMA. FUNDACION JUAN
MARCH. [Catédlogo-guia]. Textos
de Juan Manuel Bonet. Ed. en
alemédn

1993

¥ MALEVICH. Coleccién del
Museo Estatal Ruso, San
Petersburgo. Textos de Evgenija
N. Petrova, Elena V. Basner y
Kasimir Malevich

¥ PICASSO. EL SOMBRERO DE
TRES PICOS. Dibujos para los
decorados y el vestuario del ballet
de Manuel de Falla. Textos de
Vicente Garcia-Mdrquez, Brigitte
Léal y Laurence Berthon

¥ MUSEO BRUCKE BERLIN.
ARTE EXPRESIONISTA
ALEMAN. Textos de Magdalena
M. Moeller

1994

¥ GOYA GRABADOR. Textos de
Alfonso E. Pérez-Sanchez y
Julian Gallego

¥ ISAMU NOGUCHI. Textos de
Shoji Sadao, Bruce Altshuler e
Isamu Noguchi

‘® TESOROS DEL ARTE
JAPONES. Periodo Edo: 1615-
1868. Coleccién del Museo Fuji,
Tokio. Textos de Tatsuo
Takakura, Shin-ichi Miura, Akira
Gokita, Seiji Nagata, Yoshiaki
Yabe, Hirokazu Arakawa y
Yoshihiko Sasama

¥ FERNANDO ZOBEL. RO

JUCAR. Textos de Fernando
Zdbbel y Rafael Pérez-Madero @

1995

¥ KLIMT, KOKOSCHKA,
SCHIELE. UN SUENO VIENES:
1898-1918. Textos de Gerbert
Frodl y Stephan Koja

¥ ROUAULT. Textos de Stephan
Koja, Jacques Maritain y Marcel
Arland

% MOTHERWELL. Obra grdfica:

1975-1991. Coleccién Kenneth
Tyler. Textos de Robert
Motherwell @

1996

¥ TOM WESSELMANN. Textos
de Marco Livingstone, Jo-Anne
Birnie Danzker, Tilman
Osterwold y Meinrad Maria
Grewenig. Edicion de Hatje
Cantz, Ostfildern, 1996

¥ TOULOUSE-LAUTREC. De
Albi y de otras colecciones. Textos
de Daniele Devynck y Valeriano
Bozal

® MILLARES. Pinturas y dibujos
sobre papel: 1963-1971. Textos de
Manuel Millares @ @

¥ MUSEU D’ART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA.
FUNDACION JUAN MARCH.
[Catélogo-guia]. Textos de Juan
Manuel Bonet y Javier
Maderuelo. Eds. bilingiies
(castellano/catalan e inglés/
aleman) (12 ed.)

¥ PICASSO. SUITE VOLLARD.
Texto de Julian Géllego. [Eds. en
castellano, bilingiie (castellano/
alemadn] y trilingiie (castellano/
alemdn/inglés) [Este catalogo
acompafia a la exposicion del
mismo titulo que desde 1996 ha
itinerado por siete sedes
espafiolas y extranjeras]

1997

¥ MAX BECKMANN. Textos de
Klaus Gallwitz y Max Beckmann
¥ EMIL NOLDE.
NATURALEZA'Y RELIGION.
Textos de Manfred Reuther

¥ FRANK STELLA. Obra grdfica:

1982-1996. Coleccion Tyler

Graphics. Textos de Sidney
Guberman, Dorine Mignot y
Frank Stella @ @

¥ EL OBJETO DEL ARTE.
Texto de Javier Maderuelo @ @

¢ MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN
MARCH. [Catalogo-guia]. Textos
de Juan Manuel Bonet y Javier
Maderuelo. Ed. bilingiie
(castellano/inglés) (12 ed.)

1998

¥ AMADEO DE SOUZA-
CARDOSO. Textos de Javier
Maderuelo, Antonio Cardoso y
Joana Cunha Leal

¥ PAUL DELVAUX. Texto de
Giséle Ollinger-Zinque

¥ RICHARD LINDNER. Texto
de Werner Spies

1999

¥ MARC CHAGALL.
TRADICIONES JUDIAS. Textos
de Sylvie Forestier, Benjamin
Harshav, Meret Meyer y Marc
Chagall

¥ KURT SCHWITTERS Y EL
ESPIRITU DE LA UTOPIA.
Coleccién Ernst Schwitters.
Textos de Javier Maderuelo,
Markus Heinzelmann, Lola y
Bengt Schwitters

¥ LOVIS CORINTH. Textos de
Thomas Deecke, Sabine
Fehlemann, Jiirgen H. Meyer y
Antje Birthdlmer

¥ MIQUEL BARCELO.
Ceramiques: 1995-1998. Texto de
Enrique Juncosa. Ed. bilingiie
(castellano/cataldn) @

¥ FERNANDO ZOBEL. Obra
grdfica completa. Textos de
Rafael Pérez-Madero. Edicién
del Departamento de Cultura,
Diputacién Provincial de Cuenca,
Cuenca, 1999 @ @

2000

¥ VASARELY. Textos de Werner
Spies y Michele-Catherine
Vasarely

¥ EXPRESIONISMO
ABSTRACTO. Obra sobre papel.
Coleccién de The Metropolitan
Museum of Art, Nueva York.
Texto de Lisa M. Messinger

¥ SCHMIDT-ROTTLUFF.
Coleccién Briicke-Museum Berlin.
Texto de Magdalena M. Moeller
¥ NOLDE. VISIONES. Acuarelas.
Coleccién de la Fundacion Nolde-
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Seebiill. Texto de Manfred
Reuther @ @

¥ LUCIO MUNOZ. INTIMO.
Texto de Rodrigo Mufioz Avia @
¥ EUSEBIO SEMPERE.
PAISAJES. Texto de Pablo
Ramirez @ @

2001

‘¢ DE CASPAR DAVID
FRIEDRICH A PICASSO. Obras
maestras sobre papel del Museo
Von der Heydt, de Wuppertal
Textos de Sabine Fehlemann

¥ ADOLPH GOTTLIEB. Textos
de Sanford Hirsch

¥ MATISSE. ESPIRITU Y
SENTIDO. Obra sobre papel.
Textos de Guillermo Solana,
Marie-Thérése Pulvenis de
Séligny y Henri Matisse

¥ RODCHENKO
GEOMETRIAS. Textos de
Alexandr Lavrentiev y Alexandr

Rédchenko @ @

2002

¥ GEORGIA O’KEEFFE.
NATURALEZAS INTIMAS.
Textos de Lisa M. Messinger y
Georgia O’Keeffe

¥ TURNER Y EL MAR.
Acuarelas de la Tate. Textos de
José Jiménez, Ian Warrell, Nicola
Cole, Nicola Moorby y Sarah Taft
¥ MOMPO. Obra sobre papel.
Textos de Dolores Duran Ucar @
¥ RIVERA. REFLEJOS. Textos
de Jaime Brihuega, Marisa
Rivera, Elena Rivera, Rafael
Alberti y Luis Rosales @

¥ SAURA. DAMAS. Textos de
Francisco Calvo Serraller y
Antonio Saura @ @

2003

¥ ESPIRITU DE
MODERNIDAD. DE GOYA A
GIACOMETTTL. Obra sobre papel
de la Coleccion Kornfeld. Texto de
Werner Spies

¥ KANDINSKY. ORIGEN DE LA
ABSTRACCION. Textos de
Valeriano Bozal, Marion
Ackermann y Wassily Kandinsky

¥ CHILLIDA. ELOGIO DE LA
MANO. Texto de Javier
Maderuelo @ @

‘¥ GERARDO RUEDA.
CONSTRUCCIONES. Texto de
Barbara Rose @

¥ ESTEBAN VICENTE.
Collages. Textos de José Maria
Parrefio y Elaine de Kooning @
¥ LUCIO MUNOZ. INTIMO.
Textos de Rodrigo Mufioz Avia y
Lucio Mufioz @

® MUSEU D’ART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA.
FUNDACION JUAN MARCH.
[Catélogo-guia]. Textos de Juan
Manuel Bonet y Javier
Maderuelo. Eds. bilingiies
(catalan/castellano e inglés/
alemén) (22 ed. rev. y aum.)

2004

‘® MAESTROS DE LA
INVENCION DE LA
COLECCION E. DE
ROTHSCHILD DEL MUSEO
DEL LOUVRE. Textos de Pascal
Torres Guardiola, Catherine
Loisel, Christel Winling,
Genevieve Bresc-Bautier, George
A. Wanklyn y Louis Antoine Prat

¥ FIGURAS DE LA FRANCIA
MODERNA. De Ingres a
Toulouse-Lautrec del Petit Palais
de Paris. Textos de Delfin
Rodriguez, Isabelle Collet,
Amélie Simier, Maryline Assante
di Panzillo y José de los Llanos.
Ed. bilingiie (castellano/francés)

¥ LIUBOV POPOVA. Texto de
Anna Maria Guasch @ @

¥ ESTEBAN VICENTE. GESTO
Y COLOR. Texto de Guillermo
Solana @

¥ LUIS GORDILLO. DUPLEX.
Textos de Miguel Cereceday
Jaime Gonzalez de Aledo. Ed.
bilingiie (castellano/inglés) @ @

¥ NUEVA TECNOLOGiA,
NUEVA ICONOGRAFiA,
NUEVA FOTOGRAFIA.
Fotografia de los afios 80 y 90 en
la Coleccién del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia.
Textos de Catherine Coleman,
Pablo Llorca y Maria Toledo. Ed.
bilingiie (castellano/inglés) @ @
¥ KANDINSKY. Acuarelas de la
Stddtische Galerie im
Lenbachhaus, Munich. Textos de
Helmut Friedel y Wassily
Kandinsky. Ed. bilingiie
(castellano/alemdn) @ @

2005

¥ CONTEMPORANEA.
Kunstmuseum Wolfsburg. Textos
de Gijs van Tuyl, Rudi Fuchs,
Holger Broeker, Alberto Ruiz de
Samaniego y Susanne Kohler. Ed.
bilingiie (castellano/inglés)

¥ ANTONIO SAURA. DAMAS.
Textos de Francisco Calvo
Serraller y Antonio Saura. Ed.
bilingiie (castellano/inglés)

¥ CELEBRACION DEL ARTE.
MEDIO SIGLO DE LA
FUNDACION JUAN MARCH.
Textos de Juan Manuel Bonet,
Juan Pablo Fusi, Antonio Mufioz
Molina, Juan Navarro Baldeweg y

Javier Fuentes. Eds. en castellano
e inglés

‘¥ BECKMANN. Von der Heydt-
Museum, Wuppertal. Texto de
Sabine Fehlemann. Ed. bilingiie
(castellano/alemdn) @ @

¥ EGON SCHIELE. EN
CUERPO Y ALMA. Texto de
Miguel Séenz. Ed. bilingiie
(castellano/inglés) @ ®

¥ LICHTENSTEIN. EN
PROCESO. Textos de Juan
Antonio Ramirez y Clare Bell. Ed.
bilingiie (castellano/inglés) @ @
¥ ROSTROS Y MASCARAS.
Fotografias de la Coleccion
Orddriez-Falcén. Textos de
Francisco Caja. Ed. bilingiie
(castellano/inglés) @ ®

¥ MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN
MARCH [Catalogo-guia]. Textos
de Juan Manuel Bonet y Javier
Maderuelo. Ed. bilingiie
(castellano/inglés) (22 ed.)

2006

¥ OTTO DIX. Textos de Ulrike
Lorenz. Ed. bilingiie (castellano/
inglés)

¥ LA DESTRUCCION
CREADORA. Gustav Klimt, el
Friso de Beethoven y la lucha por la
libertad del arte. Textos de
Stephan Koja, Carl E. Schorske,
Alice Strobl, Franz A. J. Szabo,
Manfred Koller, Verena Perhelfter
y Rosa Sala Rose, Hermann Bahr,
Ludwig Hevesi y Berta
Zuckerkandl. Eds. en castellano,
inglés y aleman. Edicién de
Prestel, Mtnich/Fundacién Juan
March, Madrid, 2006

¥ Publicacion complementaria:
Hermann Bahr, CONTRA
KLIMT (1903). Textos
adicionales de Christian
Huemer, Verena Perlhefter,
Rosa Sala Rose y Dietrun Otten.
Ed. semifacsimil en castellano.
Traduccion de Alejandro
Martin Navarro

‘@ LA CIUDAD ABSTRACTA:
1966. El nacimiento del Museo de
Arte Abstracto Espariol. Textos de
Santos Julid, Maria Bolafios,
Angeles Villalba, Juan Manu el
Bonet, Gustavo Torner, Antonio
Lorenzo, Rafael Pérez Madero,
Pedro Miguel Ibafiez y Alfonso
de la Torre

GARY HILL. IMAGENES DE
LUZ. Obras de la Coleccién del
Kunstmuseum Wolfsburg. Texto
de Holger Broeker. Ed. bilingiie
(castellano/inglés) @ ®

GOYA. CAPRICHOS,
DESASTRES, TAUROMAQUIA,
DISPARATES. Textos de Alfonso
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E. Pérez-Sanchez (112 ed., 12 ed.
1979). [Este catdlogo acompaiia a
la exposicion del mismo titulo
que desde 1979 ha itinerado por
173 sedes espailolas y extranjeras,
traduciéndose a més siete
idiomas]

2007

ROY LICHTENSTEIN. DE
PRINCIPIO A FIN. Textos de
Jack Cowart, Juan Antonio
Ramirez, Ruth Fine, Cassandra
Lozano, James de Pasquale, Avis
Berman y Clare Bell. Eds. en
castellano, francés e inglés

Publicacién complementaria:
Roy Fox Lichtenstein,
PINTURAS, DIBUJOS Y
PASTELES. UNA TESIS (1949).
Textos adicionales de Jack
Cowart, y Clare Bell. Ed. bilingiie
(inglés [facsimil] /castellano).
Traduccion de Paloma Farré

LA ABSTRACCION DEL
PAISAJE. Del Romanticismo
ndrdico al Expresionismo
abstracto. Textos de Werner
Hofmann, Hein-Th. Schulze
Altcappenberg, Barbara Dayer
Gallati, Robert Rosenblum,
Miguel Lopez-Remiro, Mark
Rothko, Cordula Meier, Dietmar
Elger, Bernhard Teuber, Olaf
Morke y Victor Andrés Ferreti.
Eds. en castellano e inglés

Publicacién complementaria:
Sean Scully, CUERPOS DE LUZ
(1998). Ed. bilingiie (inglés/
castellano)

¥ EQUIPO CRONICA.
CRONICAS REALES. Textos de
Michéle Dalmace, Fernando
Marias y Tomas Llorens. Ed.
bilingiie (castellano/inglés) @ @
¥ ANTES Y DESPUES DEL
MINIMALISMO. Un siglo de
tendencias abstractas en la
Coleccién Daimler Chrysler.
Catélogo virtual disponible en:
www.march.es/arte/palma/
anteriores/Catalogo Minimal/
index.asp. Eds. en castellano,
cataldn, inglés y aleman @

2008

MAXImin. Tendencias de mdxima
minimizacién en el arte
contempordneo. Textos de Renate
Wiehager, John M Armleder, Ilya
Bolotowsky, Daniel Buren,
Hanne Darboven, Adolf Holzel,
Norbert Kricke, Heinz Mack y
Friederich Vordemberge-
Gildewart. Eds. en castellano e
inglés

¥ LA ILUSTRACION TOTAL.
Arte conceptual en Moscti: 1960-
1990. Textos de Boris Groys,
Ekaterina Bobrinskaia, Martina
Weinhart, Dorothea Zwirner,
Manuel Fontan del Junco, Andrei
Monastyrski e Ilid Kabakov. Ed.
bilingiie (castellano/inglés).
Edicion de Hatje Cantz,
Ostfildern/Fundacion Juan
March, Madrid, 2008

¥ ANDREAS FEININGER:
1906-1999. Textos de Andreas
Feininger, Thomas Buchsteiner,
Jean-Francois Chevrier, Juan
Manuel Bonet y John Loengard.
Ed. bilingiie (castellano/inglés)
@0

JOAN HERNANDEZ PIJUAN.
LA DISTANCIA DEL DIBUJO.
Textos de Valentin Roma, Peter
Dittmar y Narcis Comadira. Ed.
bilingiie (castellano/inglés) @ @
Publicacion complementaria:
IRIS DE PASCUA. JOAN
HERNANDEZ PIJUAN. Texto de
Elvira Maluquer. Ed. bilingtie
(castellano/inglés)

2009

TARSILA DO AMARAL. Textos
de Aracy Amaral, Oswald de
Andrade, Mdrio de Andrade,
Tarsila do Amaral, Haraldo de
Campos, Juan Manuel Bonet,
Jorge Schwartz, Antdnio Ferro,
Manuel Bandeira, Emiliano di
Cavalcanti, Jorge de Lima,
Ribeiro Couto, Sérgio Milliet,
Carlos Drummond de Andrade y
Regina Teixeira de Barros. Eds.
en castellano e inglés

¥ Publicacién complementaria:
Blaise Cendrars, HOJAS DE
RUTA (1924). Ed. semifacsimil
en castellano. Traduccion y notas
de José Antonio Milldn Alba

Publicacion complementaria:
Oswald de Andrade, PAU
BRASIL (1925). Ed. semifacsimil
en castellano. Traduccién de
Andrés Sanchez Robayna

CARLOS CRUZ-DIEZ: EL
COLOR SUCEDE. Textos de
Osbel Sudrez, Gloria Carnevali y
Carlos Cruz-Diez. Eds. en
castellano e inglés @ @

Publicacion complementaria:
Carlos Cruz-Diez, REFLEXION
SOBRE EL COLOR (2% ed. rev. y
ampl., 12 ed.: Caracas, 1989). Eds.
en castellano e inglés

‘¥ CASPAR DAVID FRIEDRICH:

ARTE DE DIBUJAR. Textos de
Christina Grummt, Helmut

Borsch-Supan, y Werner Busch.
Eds. en castellano e inglés

¥ MUSEU FUNDACION JUAN
MARCH. PALMA [Catalogo-
guia]. Textos de Miquel Segui
Aznar y Elvira Gonzélez Gozalo,
Juan Manuel Bonet y Javier
Maderuelo. Eds. en cataldn,
castellano, inglés y aleman (32 ed.
corr. y aum.)

2010

¥ WYNDHAM LEWTIS (1882-
1957). Textos de Paul Edwards,
Richard Humphreys, Yolanda
Morato, Juan Bonilla, Manuel
Fontéan del Junco, Andrzej
Gasiorek y Alan Munton. Eds. en
castellano e inglés

Publicacion complementaria:
William Shakespeare y Thomas
Middleton, TIMON DE ATENAS
(1623). Con ilustraciones de
Wyndham Lewis y texto
adicional de Paul Edwards. Ed.
bilingiie (inglés/castellano).
Traduccién y notas de Angel-
Luis Pujante y Salvador Oliva

Publicacion complementaria:
Wyndham Lewis, BLAST. Revista
del gran vértice inglés (1914).
Textos de Paul Edwards y Kevin
Power. Ed. semifacsimil en
castellano. Traduccién y notas de
Yolanda Morat6

¥ PABLO PALAZUELO, PARIS,
13 RUE SAINT-JACQUES (1948-
1968). Textos de Alfonso de la
Torre y Christine Jouishomme.
Ed. bilingiie (castellano/inglés)
00

LOS PAISAJES AMERICANOS
DE ASHER B. DURAND (1796~
1886). Textos de Linda S. Ferber,
Barbara Deyer Gallati, Barbara
Novak, Marilyn S. Kushner,
Roberta J. M. Olson, Rebecca
Bedell, Kimberly Orcutt, y Sarah
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Limier Maiermely
PIEZA PARA PLAND

La Fundacién Juan March es una institucién familiar, pa-
trimonial y operativa creada en 1955 por el financiero Juan
March Ordinas con el propdsito de promover la cultura hu-
manistica y cientifica en Espafia. Su historia y su modelo
institucional, garantia de la autonomia de su funcionamiento,
contribuyen a concretar su misién en un plan definido de ac-
tividades, que atienden en cada momento a las cambiantes
necesidades sociales y que en la actualidad se organizan me-
diante programas propios desarrollados en sus tres sedes,
disefiados a largo plazo, de acceso siempre gratuito y sin otro
compromiso que la calidad de la oferta cultural y el beneficio
de la comunidad a la que sirve.

La Fundacién produce exposiciones y ciclos de conciertos y
de conferencias. Su sede en Madrid alberga una Biblioteca
de musica y teatro espafiol contemporaneos. Es titular del
Museo de Arte Abstracto Espafiol, de Cuenca, y del Museu
Fundacién Juan March, de Palma de Mallorca. Su Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, donde se ha docto-
rado cerca de una centena de estudiantes espafioles, se halla
ahora integrado en el Instituto mixto «Carlos Ill/Juan March
de Ciencias Sociales» de la Universidad Carlos Ill de Madrid.
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