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MAPA INCOMPLETO DE
RECUERDOS SONOROS

. haltande de gpreciacicn re debera atvidirse i dessfints
avertenctade Schopenbaner: Ung olea de srte debe ser frifidye
civme wn privicipe. Flla te tiene quee hablar privier”

(E Gmdivich )

el 17l 28 de noviembre de 2007 y organizado por la Consejerta de Cul-
tura de la lunta de Andalucia se celebraba el V Festival de Masica Espanola de
Cddiz, figurando entre sus actividades complementarias la realizacién, en cola-
baracion con la Universidad de Cidiz, del taller “Mapa incompleto de recuerdos
sonoros’, que tuve la satisfaccion de coordinar junto al prapio director del Fes-
lival, Reynaldo Ferndndez Manzano, y Maria Isabel Morales Sinchez, Francisco
Lagares, Mar Garrido y Joaguin Roldén me acompanaron como profesores del
mismio. Las abras que compaonen ¢l presente catalogo forman parte de la colec-
cién de dibujos realizados en ese taller entre los dias 19 al 24.

Sus autores, estudiantes v profesores de artes visuales de las universidades
de Granada y Cadiz v de la Escuela de Arte de Cadiz, dibujaron en los conciertos
del Festival, dando lugar con ello a un importante v valiose niamero de estudios y
dihujos inspirados en lo que la terminologia clasica llamé artes del tiempo’ (cine,
teatro, danza vy musica), en el sentido de que sus obras existen fundamentalmente
mientras se ejecutan, consumiéndose pricticamente por lanto en su propia ¢je-
cucitn. Frente a ellas situaba las artes del espacio’; pintura y escultura, Aungue
tan rotunda clasificacion ne es ficil de mantener actualniente como aplicahlefa
los procesos artisticos, puede servir sin embargo para acercarnos a las ideas que
sirvieron de base para la elaboracion de los dibujos de este taller,



El MUNDO SUENA

La fascinacion de los pintores por la midsica y la de los miisicos por la pin-
tura dio lugar en las primeras décadas del siglo XX a uno de los focos creativos
mas importantes para la conliguracion del are contemporaneo. Fue el concierto
de Schomberg del 2 de enero de 1911 una fecha historica para la pintura. Wassily
Kandinsky, gue acudio a ese concierto con Franz Mare, se queda impresionado
por el sistema musical dodecaténico serial, saliendo convencido de la gran afini-
dad que podia exstirentre miisica v pintura,

Kandinsky apunta el modelo musical como base importante de la pintura
abstracta, entendiendo gue un cuadro puede efectivamente ser la representacion
visual de una composicion musical. Encuentra una confluencia clara entre ma-
sica moderna (entendiendo por ella la Nueva Fscuela de Viena, formada, entre
otros, por Schomberg) v pintura abstracta, Para Kandinsky la via analitica de
lo pictorico debia estar relacionada con los elementos expresivos v formales de
la estética musical. El artista debia transcribir el ritmo, la resonancia, la medu-
lacion.., en una seric de experimentaciones sinestésicas en las que el color se
comparaba con la musica, dadas sus posibilidades para evocar ciertas respuestas
emocionales,

Las palabras de Kandinsky, el mundo suena, se convirticron en una de las
frases mids sugerentes y eficaces para el espacio del arte, abriendo las puertas a un
mundo en el que las fronteras entre distintas manifestaciones artisticas comen-
caban a difuminarse,

Después de cien anos de atraccion mutua entre miisica y artes plisticas,
quienes hemos tenido la oportunidad de dibujar en el V Festival de Musica Espa-
fiola de Cadiz nos sentimos participes de las mismas inquictudes que tuvieron los
artistas a lo fargo del siglo XX, En los mds de doscientos dibujos realizados en el
taller “Mapa incompleto de recuerdos sonoros” (Cadiz, 2008) se puede apreciar
la misma fascinacion ante el modelo musical gue ellos sintieron.

LAS TRANSFORMACIONES CONTEMPORANEAS DE LAIREA DE MUSICA

Lo que entendemos por transformacién contempordnea de la miisica apa-
rece con la mdsica concreta a mediados del siglo XX, cuando en 1948 Pierre
Schaeffer organiza en la radiodifusion francesa la creacion de obras musicales
con los sonidos originados en las experiencias del compositor. La misica se con-
vierte en una composicion de objetos sonoros (sonidos musicales y no musicales,
ruidos, gritos) que se graba, se seleccionan y se manipulan electronicamente con
la fimalidad de crear un montaje sonoro-musical. El compositor trabaja sélo con

sonmido grabado y la obra final s6lo existe como una grabacion que se reproduce
por medios electroacisticos. De esta forma la decision de componer con mate-
riales extraidos de los registros sonoros experimentales muesira similitudes con
las artes plasticas en el sentido de querer reafirmarse como disciplina objetiva.

Darfles Gillo, pintor italiano y fundador del Movimienta de Arte Conereto,
junto con otresartistas entre los que se encontraba Bruno Munari, manifiesta en
su libra "El [ntervals Perdide™: Liberarse de la tonalidad, que habia dominado la
miisica durante siglos, ha sido equivalente a lo que fue para la pintura liberarse
de las leyes de la perspectiva o el cromatismo que la aprisionaban.

El acercamiento entre misica y artes plisticas borra todas sus fronteras
com las abras de John Cage, discipulo de Schamberg, cuando maniliestd que no
existe diferencia entre arte grifica y partitura y comienza a interpretar dibujos y
orificos de nranera musical. Para €l la representacion grilica nunca es un puro
y simiple sipno para la musica, sino que son los dibujos y los disenos graficos los
que se pueden interpretar de manera musical. Considera esencial la evolucion de
la notacion musical desde Ia época medieval hasta la grafia de la muisica contem-
pordnea, entendiendo que, gracias a esta evolucian, la misiea ha ido creciendo
en sus aspectas estructurales y en sus posibilidades de establecer relaciones con
las distintas artes: pintura, dibujo;, poesia, arquitectura. .. Para John Cage la mu-
sica ha influido y a su vez lo ha sido por los avances en ofras manifestaciones
artisticas, como por ejemplo las téenicas de ordenacion del espacio que poseen el
diseno y el dibujo,

Par su parte composilores como Karlheinz Stockhausen, Danicle Lom-
hardi o Mauricie Kagel idearon nuevos sistemas de notacion musical y grafias
subjetivas cuyo aspecto visual sugiriera al intérprete la forma de producir los
sonidos, dando pie asi a una nueva manera de expresar otros matices y riguezas
de la muasica, Tales partituras son consideradas hoy comao dibujos tan originales
coma valiosos desde el punto de vista de la creacion plistica,

CADE 2D08: LAS ESTRATEGIAS DEL LIIRUIO DEL NATURAL

Es importante preguntarse cudles han sido las premisas de las que se partia
para ejecutar los dibujos del V Festival de Musica Espanola de Cidiz, porque la
relacion entre el pensamiento musical v los signos con los que queda hjado varia
sensiblemente en funcién de la intencionalidad previa de crear imdgenes con o
sin significados predeterminados,

En los dibujos podemas observar una intencionalidad cuya finalidad pri-
mordial era la creacion de documentos visuales artisticos. sin pretender descu-
hrir nuevas formas de notaciones musicales ni aspirar a sugerir propuesta sono-
ra alguna, Sus autores son artistas ajenos a la concepcion creativa de las obras



musicales que les han servido de modelo v en sus dibujos se puede apreciar la
dificultad que supone para un artista plastico dibujar Ia musica.

Ante el reto de dibujar con un modelo sonoro que obliga a ver la obra tanto
come a escucharla, los dibujantes del waller de Cadiz adoptaron la misma actitud
que ante un modelo visnal del natural, porque intuitivamente percibieron que la
realidad visual abruma de fgual modo que la auditiva v, por tanto, las estrategias
para dibujarlas no podian ser muoy distintas,

Las leyes a las que responde un dibujo realizado ante cualquier modelo son
similares. Es el mismo proceso de dibujar el que configura el modelo, poniendo
ante los ojos del autor mediante el dibujo final todo lo que desea ver. Cada dibujo
habla del modelo, no lo representa, v posee un discurso dnico gue reinventa cla-
ves con las que abordar, en este caso, el modelo musical del natural,

Aungue podriamos decir que el dibujo permite proyectar todos v cada uno
de los elementos que intervienen en la percepcion y que, en principio, la musica
puede producir una imagen plural y rica en interpretaciones, lo cierto s que las
similitudes entre los dibujos realizados en el taller son signilicativas. Se padria
decir que existia una serie limitada de laberintos creativos para que cada-artista
claborara la imagen particular de su memoria sonora.

LAS IMAGENES FLUCTUANTES DE LA MUSICA

Los dihujos realizados romando como moedelo la misica sipuen un proce-
s grilico distinto a los habitvales, Poseen como cnr_acteri_:ﬂ'ica.espucial ¢l hecho
de adquirir la misma peculiatidad que ¢l modelo al que dibuja en tanto que se
agotan al mismo tiempo. El modelo musical del natural deja de existir con la in-
terpretacion, los dibujos que lo siguen se agotan al mismao lempo y su realizacion
solu es posible mientras el madelo existe, Resulta dificil reconstruir estos dibujos
posteriormente a partic de bocetos, porque ¢l boceto es la propia obra,

En los dibujos del taller Mapa incompleto de recuerdas sonoros la parti-
cularidad de haber sido realizados in situ v con poca o ninguna manipulacion
posterior caracteriza a la mayoria de las obras. De forma especial a los dibujos
que muesiran la imagen de la midsica como una estructura flotante y ervitica, que
flota en papeles preparados previamente con fondos diversos y en cierto modo
ajenos, realizados con aguadas de colores neutros sobre papel o papeles impresos
con partituras cldsicas de musica de Cadiz del siglo XVIIL Sirven como espacios
en los que lag imidgenes abstractas de la masica fluctiaan y cambian de forma,

En los dibujos realizados por Elisabeth Cano, por ejemplo, la musica posce
siempre una misma imagen, que varia de forma en cada uno de ellos en funcion
de la piesa musical que la artista estuviera escuchando en el momenteo de su rea-
lizacion. La imagen de la musica se asemeja a las olas, es ondulante v ervatica, y

estd construida con lineas negras entrelazadas que recorren papeles preparados
con fondos diversos cuva funcian es exclusivamente ofrecer un lugar por el que
desplazarse y fluctoar,

Al igual que Elisabeth Cano, otra artista, Me Dolores Pérez Montaut E‘n-
tiende la misica come estructuras flotantes repletas de dibujos con anatonis
sutiles y detalladas. Esta idea de la muisica como imagen abstracta y llotante apa-
rece de muevo en las obras de Victor Pigueras v Ana Maeso.

Victor Piqueras ha seguido en sus dibujos un proceso de hisqueda que
concluve con la creacion de una imagen musical seniejante a extensas manchas
I’!PHCEL"-.E indefinidas con gran presencia ¥ escasa concrecion. Lstas formas in
definidas invaden abrumadoramente espacios llenos de luz en los que hrabitan
gralismos sutiles, Ana Maeso refleja su memoria musical en dibujos resueltos
cunbién con manchas fatantes y oscuras. cuyas formas se deshilachan en rios de
notaciones desconocidas.

La soledad de la imagen musical vagando en espacios ingrividos de papel
se repite en La mayor parte de los dibujos de Cadiz, Un ejemplo extremo 10 po-
demos encantrar en las dibujos de Asuncion Jodar, en donde la miisica se repre-
senta como paisajes Hokantes de construcciones perforadas, situadas en espacios
azuladas v transparentes. o

Imagenes Huctuantes podemos encontrar incluso en algunos dil:_u.ms fi-
purativos. Muestra de ello son los de Jose Luis Lozano y de Raman Preiee, con
sus ntisicos hechos de misica. Compaginan ambos o que oyen y lo gque ven y
m.'gnnizan la hguracion con lincas y planos gque sugieren pentagramas, consi-
guiendo asi que las figuras parezcan arrastradas por la musica gue estan creulndo.
Los fondos de sus obras vielven a ser neutros y ajenos 4 las figuras protagonisias.
Ramén Freire Santa Cruz y José Luis Lozano insisten en dibujar el modelo visual
que forman los intérpretes y ¢l publico, envolviéndolos en lineas de pcﬁ'i_;:rgrrama
que los sujetan al espacio del dibujo para crear un mundo r:nmu;llu e musica.

e entre los dibujos que representan la misica con imdgenes abstractas
y Hotantes, las de Jeaquin Rolddn son arquetipos de imig_crlcs mnstr!lidus para
vepresentar la memoria auditiva del artista, Sus cmnpqsiciqnes_, tealizadas con
formas aparentemente repetilivas que ocupan por taual el espacio del ]Tapcl v la
atencion de quienes los miran, son sugerentes resoluciones que las convierten en
imagenes plasticas de solida composicion,

Mar Garrido Roman sugiere en cambio formas musicales impalpables y
atrapadas en velos transparentes de blancos ¢spacios, Fn sus dibujos de dp] Hca-
deza absoluta la miisica se sumerge en un munde de silencios, Los dibujos de
lsabel Loper Vilches a pesar de no estar compliestos por formas ﬂu::nmnlle.s, son
sin embargo intentos de decorar el mundo con los suenos de la arbista tenidos de

Fsica.



EL LABERINTO MUSICAL ¥ LA MARANA DE LA LINEA

Las amalogias entre miisica y dibujo contemporineo reequilibran la balan-
ca, inclinada anteriorimente a favor del vjo en menoscabo del nido, a causa de los
prejuicios del mundo ocadental. Este hecho nos hacia ensordecer no solo ante
los sonidos de la miisica sino también y ademas ante las formas mds sensibles del
dibuji.

Javier Navarro Romero, [sabel Ma Vilchez Miguel v Francisco Ortiz Na-
varra no se han preocupade de buscar una imagen para la misica. Han sabido
sin embargo captar la capacidad comunicativa del sonide, Se han adentrada sin
temor en los laberintos de la masica y la han desteiido, convirtiendola en una
mirana de lineas con las que claborar imdgenes de 1Tneas puras, que dejan entre-
ver el amuor porla linea del que hablaba Paul Klee,

Cuando observamos los dibujos de estos tres artistas tenemos el sentimien-
to de encontrarmos ante imdgenes libres capaces de modificar nuestra percepeidn
de la realidad. Son dibujos que traspasan las fronteras de cualquier ﬁgur.;aci('m
para rellejar los lugares comunies a cualquier manifestacian artistica,

Las nisuros sppreE CADIZ ¥ LOS MUSTCOS

No todos los artistas sucumbieron ante la imagen abstracta de la muisica.
Algunos consiguieron sobreponerse al magnetismo del modelo sonore e hicie-
ton aparecer en sus dibujos la figuracion y el sentido espacial caracteristico de la
composicion plastica. Sus imdgenes organizan ¢l espacio hasta convertirlo en un
lugar sélido y compacto, desprovisto de fondos neutros ¢ imagenes flotantes, en
donde la ciudad de Cadiz y los musicos del V Festival son los protagonistas.

Los dibujos mds rotundos en este sentido son sin duda los realizados por
Francisco Lagares, en los que a traves de un mundo de sombras exquisitas armo-
niza dos ideas: Cadiz, dibujado en el paisaje que veia desde su ventana, y musica
de Cadiz;, por medio de la partitura de musica gaditana del XVIIT sobre la que
dibuja.

Rolunda también en sus imdgenes figurativas es Carmen Nifez Carnero.
Sus dibujos de cantantes y violonchelistas son espléndidos, habiéndase centrado
abiertamente en los modelos visuales que ofrecian las intérpretes, caplando la
fuerza interpretativa de algunas de las mujeras protagonistas del Festival.

Alejandro Garcia Vico también centra su obra en las imdgenes de los intér-
pretes, gue representa con movimientos lineales contenidos y trazos andrquicos
cargados de expresividad romintica. Para Santi Lobo sin embargo los intérpretes
representan los aspectos mas tormales y simbélicos; sus musicos dibujados sobre
partituras poseen la solemmidad y la expectacion del concierta que va a comenzar,

SIUNO LO HE HMBUTADI, NO LO HE VISTO

Fsta frase de Goelhe repleta de significados para el dibujo del natural, la
podemos Lransformar en ésta ocasian en “Si no lo he dibujado, no lo he oido”
Las obras realizadas en Cidiz han sacrificado el color y la forma para conseguir
un silencio ﬁmfuudo que permitiera escuchar los dibujos de la musica, que, en
redados en lineas repletas de in formacion, surgen de formainstantinea y directa.
Fl trabajo realizada en el Mapa incompleto de recuerdos sonoros ha sido extenso
v sus resultados sorprendentes, incluso para los propios arbistas, que supieron
escuchar la musica con los oidos y con la mirada.

Gracias de nuevo en nombre de todos los que hemos tenido la oportunidad
v la suerte de haber dibujado en el V Festival de Musica Espanola de Cadiz a la
Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, por habernos invilade a compar-
tir fa musica, y al director del Festival, Reynaldo Fernindez Manzano, por saber

escuchar los sonidos de la musica v del mismo mode los sonidos de los dibujos.

Asuncion Jodar Minarro

Dirertora de! Taller “Mapa iircompleta (e seeneidas sonons”



EL INSTRUMENTO
ARMONICO

Bien es sabido gue no fueron pecos los que intentaron con sus Lrazos o
notas musicales Rasionar conceplos como la vida, el movimiento o la delicadesa,
en su afin por buscar la relacion del lodo con sus partes. Y este espectacular ma-
labarisme, bien destinado a la representacion del dibujo o ki misica, mantiene
un comun irrefutable en su conguista por la armonia,

Ya desde la antigiedad, al describir los sistemas edificativos de la figura hu-
miana, se comenzaba por la mano, Galeno, discipulo de los maestros pergamenos
v alejandrinos, describia la mano como el instrumento necesario para todas las
artes, ¢l agente instrumental para ese gobierno racional del mundo, que el hom-
bre, entre todos los animales, es el (nico en ejercitar.

Y como una prolongacion de nuestra conciencia, se convierte en el media
por el cual se canalizan v materializan las intuiciones del artista. Hacer compren-
der, mediante los recursos expresivos, el mensaje contenido en toda represen-
tacian. Acariciar las formas con tal pasion que consiga extraer de ellas el cardc-
ter psicolégico mas profundo. Pues como afirma F Botero, ¢l hombre necesita
poesia, espiritualidad para vivir. Siempre hay una necesidad de ver algo que es
intangible, que s6la es alimento del espiritu. De ahi la fuerza del arte. De este
moda, alejado del forzoso contacto con el medio instrumental, se produce una
inmersion etérea y espiritual que sirve de inspivacion para las creaciones verda-
deramenle artisticas.

Esta inmersion, sanora o plastica, es en definitiva una forma de acercarse al
sentimiento artistico de cada autor. El artista, partiendo de la observacion o del
proceder estilistico propio, interpreta el mundo bajo un punto de vista particular
y libré. que varfa sestin su sensibilidad, su ideal y su genio. Hacer de la captacion
psicolégica, principio y fundamento de todo, como advierte A, Rodin, el parecido
que debe lograr es el del alma; ése es el inico que importa.



Y ésta es en definitiva la mision del instrumento armanice, representar o
interpretar todo aquello que es capaz de sacudir nuestros pensamientos, desde
el exceso de ideal en las formas, como el defecto realista, para abolir lag barreras
existentes entre las distintas artes ¢ impedir la institucionalizacion de la emocion
plastica o de la impresion sonora. La integracion de varias modalidades percepti-
vas, peromitivg sin duda un incremento de nuestras capacidades de apreciacion
yvisian, Soloasi ¢l instrumento armanico entra a formar parte de un juego com-
positivo, una ceremonia que adquiere una relevancia inusitada hasta ese preciso
momento, de calidades tactiles y sujeto a todas las perfecciones de la belleza.

Raul Campos Lépez

Freofesor de Dilvin de da Peoltad de Bellas Avtes de Granada

UNA GRAMATICA,
APROXIMADAMENTE

Desde mediados del siglo XTX, artistas dedicados a diferentes ambitos de la
creacion, intentan diluir las tronteras entre las artes, instaurando un nuevo espa
cio para el Arte v parael hombre: el concepro"Obra de Arte Total” (Gesamt kunst-
werk) que empieza a surgir con fuerza. Acuiado por primera ver por Richard
Wagner, "Gesamtkunstwerk”, pretende alcanzar la unidad de todas las artes en el
sena de una obra de arte total v unitaria, en la coal, cada de las manifestaciones
del arte alcanzara sumayor grado de plenitud. El legado de Wagner fue asumide
por otros creadores, que lo reformularon de acuerdo a su propio Jenguaje expre-
sivo, inclinaciones artisticas, estéticas e incluso politicas.

La Obra de Arte Total, responde a la tendencia de uno de los principales
abjetivos de las manifestaciones culturales del siglo XX, Los movimientos van
guardistas Dada v Futurista, lograron que desaparecieran las fronteras entre las
distintas disciplinas artisticas; el ruido se convirtié por vez primera en un elemen-
to expresive, v los somdas de la vida cotidiana se incorporaron a los proyectos
creativos. Posteriormente, debido 2 la mfluencia autores como John Cage, y el mo-
vimiento internacional de vangoardia Fluxus o Zaj en Hspana, s¢ desarrolld una
toma de conciencia del mundo sonoro, permitiende que artistas diferentes disci-
plinas se hayan acercado al somido, incorporindolo a su trabajo como clemento de
indudable valor expresivo, Praducto de esta intervelacion de las artes, surgen en el
siglo XX, unas nuevas formas de expresion, como son, el arte sonoro, la escultura
sonara, la poesia sonora, el audio arte, o la performance entre otras. Ya no se cues-
tiona el indiscutible acercamiento entre los distintos lenguajes de expresion.

Partienda de esta 1dea de ruptura entre las [ronteras de las artes, entendida
coma dialogo enrviquecedor, he elegido para elaborar esta “gramdtica ﬂpr‘Dxima-
da” alguno de los “puctum” que considero mis significativos,



ACUSMATIZACION

Desvincular los elementos sonoros de su referente visual, convirtiéndolos en por-
taduores de conceptos.

Pitigoras, para acentuar la efectividad de sus ensemanzas, situaba a sus alumnos
tras una cortina mientras €l hablaba. Pretendia de este modo que al desvincular el
contenido del discurso de su propia imagen, sus palabras no se vieran sometidas
a interferencias visuales, A los discursos de Pitigoras que recibian sus ensefianzas
de esta forma, se los denoming acusmaticos.

ABSTRACCION LIRICA

Corriente de pintura que pone su énfasis en la creacion de signos y formas, en las
que son fundamentales el inconsciente y la espontaneidad. Empiezan a utilizar
este termine ¢l pintor Mathiew y el ¢ritico Pierre Restany en Francia a partir de
1945, Posteriormente se utilizard de manera mas generalizada para designar a
todas las tendencias abstractas que se oponen a la abstraccion geométrica, con-
cediendo especial importancia al elemento expresivo y fisico del pintor en su
lrabajo. Son referencias imprescindibles la armonia ritmica de la pintura de Kan-
dinsky y el automatismo gestual y espontineo del surrealismo.

BERG, ALBAN

Compleja simplicidad.

La impronta creativa de Alban Berg [ 1985-1935], consiste en la construccion de
;ﬂn‘:plﬁjaﬁ pero aparentemente 5i1’|1|_‘.'14:s estructuras musicales que se recortan cn
el espacio del silencio.

“Simples” porque ni pueden ni deben decir nada mas que a si mismas: su “nada-
mids-que-existir”,

Carcetard, M, Howibees Fostmos:, Le Cuelivra Vienese del Primcr Novecienitos, Barcelona, Pesivsida
[ 984,

CAGE, JOHN

“La muisica que prefiero, incluso mds que la mia, es la que escuchamos cuando
estarmos en silencio’,

J g

CAMARA ANECOICA

Una cimara anecoica es una sala especialmente diseniada para absorher ¢l sonido
que incide sobre Ias paredes, &l suelo y el techo de la misma cimara, anulando los
cfectos de eco v reverberacion del sanido,

CORRESPONDENCIA

“Ouerfa para la misica, una libertad gque la misica atesora tal vez miis que cual-
quier otro arte, al no limitarse a reproducir la naturaleza mas o menos exac-
tamente, sino las correspondencias misteriosas que existen entre Naturaleza ¢
Imaginacion”.

Diehnssy, O Bl sediar carchea potees escritas, Madvd, Mignza THEZ,

La correspandencia entre pintores y misicos se agilizd cuanda la pintura asimilo
la abstraceion lirica. Una audicién provocaba un estado de dnimo que luego el
artista podia plasmar en su olra sin preocuparse de lo representativo, figurativo
o de la escena a reflejar, es decir, eludia lo anecdético para ir directamente a la
sustancia

DEBUSSY

Formas breves, composiciones minimas.

Huida de la grandilocuencia,

“11 faut parler a voix basse, I'dime humaine est trés silencieuse”
Is preciso hablar en voz baja, el alma humana es muy silenciosa
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ESPACIO

Kurt Schwitters, una de las figuras mas emblemiticas de la vanguardia internacio-
nal de la primera mitad del siglo XX, cuya versatilidad creadora le llevo a trabajar
ne sélo fue pintor y escullor, sino come poeta, hombre de Leatro, fotagrafo, misi-
<oy “casi” arquitecto pretendiendo materializar Ia masica por medio de la pintu-
radecia que la midsica carecia de espacio y que utilizaba el tiempo pari componer
sonidos, mientras que la pintura utilizaba el espacio para componer ¢l color.

ESCUCHA

La memoria como resultado de nuestra escucha.

La musica es organizacion de sonidos, silencios, y duraciones que construyen
cdificios audibles. La escucha de la misica se efectia en un recorrido que habita
i casa, un laberinta, un jardin sonoro, Compener y escuchar musica es a veces
edificar arquitecturas audibles. |

Cargies Parlo Sulgado - del préfogo s “Fseritos al atdo” de ). Caze). Murcio, Colegie (ol de
Aperetadiores y Avguatectos Téorioos, 1999

Lin lugar, como espacio habitade v cargado de significado, coma “espacio de iden-
tichadl, relacional e historico” estd, en gran medida, construido de MEmoria v una
importante parte de esa memoria, ya sea individual o colectiva, es el resultado de
lr sedimentacién en la que participa de forma determinante la auralidad. Cada
entorno v cada situacion —pero también cada acto y cada instante—, estin vin-
culados inexorablemente a unos sonidos concretos que los caracterizan y los iden-
tifican, o los individualizan, frente a las acusticas de otros espacios y contextos.

AUEGE, Marve: Log ne lugares, Espacios del anpitmuso. . Ung antropolovia de b soliremodernidard,
Barceloun, Gedisa, 1995

ESPACIO SONORO

[l sonide como reconstructor del espacio.,

Nuestra sociedad se caracteriza por el predominio v el protagonismo de la ima-
gen. Mientras, el sonide aparece s6lo comao residue producido por las maquinas,
los coches, las ciudades. |

Cabe reivindicar por tanto la importancia dél sonido como un elemento, con ca-
pacidad de emocionarnos, incluso mds que las imédgenes. Fl sonido no sélo cuali-
fica el iempo, sino también el espacio, El sonido, al igual que la imagen también
puede configurarse, para organizar y diseiar el espacio,

FUTURISMO

El movimiento futurista formula a través de sus manifiestos “La Cromolonia y
el Color de los Somdos™ Pampolini 1913 y “La Pintura de los Sonidos Ruidos y
Olores” Carra 1913 6 “El Arte de los Ruidos™ Luigi Russolo, 1913, la teoria de una
“pintura total” reivindicando su imphicacion plurisensorial,

FLUXLUS

Disoelver el arte en lo cotidiano.

k] espectador ya ne solo completa la obra de arte, sino que mediante su partici-
pacion se convierte en la obra de arte misma.

“Fluxus-arte-diversion debe ser simple, entretenido y sin pretensiones, tratar te-
mas triviales, sin necesidad de dominar téenicas especiales ni realizar innumeri-
hles ensayas v sin aspirar a tener ningan tipo de valor comerdial o institucional”™

Croerrge Mociimns

“El ohietivo de Fluxus era el propio itinerario, pero por desgracia se convirtio en
arte”.

Willern Radider. Recogtde eniz “Flinons v el Musee”, Blisabeth Amstrong, Lespertt de Pliccis: exposicidn
Barcelona: Fundacti Antoi Tirpres, 1984, p 195

Fluxus (palabra latina gue significa Rujo) es un movimiento artistico de las artes
visuales, la musica v la literatura. Tuve su momento mis activo entre la década
e los sesenta v los setenta del siglo XX, Se declard contra el mercantilismo del
objeto artistico tradicional valorado por la sociedad burguesa, definiéndose a si
mismo como el antiarte.

Fhuxus fue iniciado en 1962 por George Maciunas 1931-1978). Este movimiento
artistice tuyo manifestaciones en Estados Unidos, Europa y Japon,

Fluxus, que se desarrolla en Norteamérica y Europa bajo el estimulo de John
(Cage, pretende, como va veurriera con las primeras vanguardias a principios del
siglo XX, la interdisciplinariedad y la adopcon de medios y materiales proce-
dentes de diferentes campos. Fl lenguaje va no es el fin, sino el media para una
nocion renovada del arte, entendido camo “arte total®,

Los artistas Fluxus no se consideraban dentro de un movimiento o grupo; sing
como partidarios de una actitud alternativa hacia la vida, Ia cultura y la creacion.
George Brecht, uno de los primeros artistas Fluxus explica este intencionada-

mente difuso cardcter de Fluxus:



“Cada una de nosotros tenia sus propias ideas acerca de lo que era Fluxus, y valia
mias que fuera asi. De esta forma costaria mids tiempo enterrarmos. PARA M,
Fluxus era un grupo de personas que se llevaban bien entre si v que se interesa-
ban mutuamente por la obra y la personalidad de los demis”.

D yna entreviste hecha a Gearge Brecht por leveline Leber veproducida en Heney Martin, An
ltroduction 1o Gedrge Breches Book of vire Tambler on Fire (Mildn: Multhiply edizioni, 1975 83

G

GRUPO

i s : 4 : ; TR :
Pertenecer al mismo grupe, en efecto, no significa de entrada més que escuchar-
& Juntos”,

Storerdijk, Peter: kn ol stz barco, Ensitvo solire T Fiperpolitics, Madrid: Sivieka, 1954

GUINO

“Lin iiltimo guino paradojico, el de la realidad riéndose de si misma bajo su for-
ma mds hiperrealista, el del sexo riéndose de si mismo bajo su forma mas exhi-
bicionista, el del arte riéndose de si mismo v de su propia desaparicion bajo su
forma mas artificial; la ironia”

Huelrillard, L B Compive del Avte. Buenos Ares: Amarraty, 2006, p, 58

H

HEGEL, G.W.E

La miisica (... ) debe elevar el alma por encima de si misma, debe hacer que se
engrandesca por encima de su sujeto y crear una region donde; libre de toda an-
siedad, pueda refugiarse sin obsticulos en el puro sentimiento de sf misma®,

WK Hegel, Terciones de Bstdticn
HERRAMIENTA

£ = poiE H
La herramienta mas importanle que el artista modela con su practica constante, es
la te en su prapia capacidad para realizar milagros cuando éstos sean necesarios”

Mar Rothko. Escritas sobre Arte (1934-1969) Paidds, Barceloma, 2007, el

[IN-COMPLETO

Podriamos decir que a partir del 5. X1X, la incompletud se convierte en cualidad
consustancial 4 las obras de arte, Asi, la organizacion formal de la obra representa
una realidad que ha dejado de ser compacta, recanfortante, armonica. Dresde los
iltimos anos del siglo X1X, el Arte se desprende de la forma acabada y se acerca a
una nueva belleza desconocida, sin certidumbres.

INNOVACION

La principal innovacién que Debussy (1862-1918) aporta al Arte es sin duda Ja
recuperacion del instante, entendido come fragmento, como imagen-tesela que
supone una estructura de significado completo en st mismo. Se rompe por tanlo
la linealidad del sentido tradicional del tiempo, del devenir que a partir de ahora
ya no puede ser interpretado como un fluido continuo, como un todo.

IMAGEN SONORA

Imagen mental subjetiva que a cada persona elabora ante un estimulo sonoro.

INTENSIFICAR

Intensificar la mirada

“Elarte de pintar ¢s ¢l (arte) de pensar... El propésito de pintar es activar ¢ inten-
sificar la mirada, basada en una percepcidn puramente visual del mundo... Por
otra parte, no sélo nuestra percepeion visual se muestra cuando la naturaleza
revela aspectos amenazantes. Los otros sentidos - oido, tacto, olfato y gusto- tam-
bién contribuyen a sumirnos en un estado de panico.”

Muagritte, B Manr KV, The sound of prinong smusic i moderiart,, Landen, Priestly Verla (LS
(LA

ISIDORE 150U

lsidore Isou (Rumania. 1925) es el autor de obras que abarcan diferentes discipli-
nas, desde los tratados de filosofia, fisica y matematicas a obras de teatro pasando
por peliculas experimentales. Fue ¢l fundador del Letrismo, el mavimiento here-
dero en Francia de los presupuestos del Dadd y Surrealismo en el exilio, y uno de
los origenes del Situacionismo: Tsidore Isou es el iniciador del cine pre-situacio-
nista-en 1951 con “Traité de bave et eternilé” obra con la cual Isou anunciaba la

i B
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destruccion del cine y negaba el aspecto filmico: usaba fragmentos con la pantalla
en negro y el celuloide roto v rayado. Un cine que rampia la unidad entre los dos
pilares de una pelicula: el sonido y la imagen presentandolos en divergencia el
uno del otro.

JUAN HIDALGO

“Mi padre es John Cage, aunque me llame Hidalgo; Marcel Duchamp, mi abue-
lo, aungue no se llame Cage; el amigo de la familia, Erik Satie, y el amigo de los
amigos, Buenaventura Durruti”

Juan Hidalzo

Tuan Hidalgo

Cualguier soporte es vilido.

Las Palmas de Gran Canaria, Fspajin, 1927

Encarna el espiritu de las vanguardias, con su afin por erradicar los limites entre
arte y vida y amplhiar los margenes de la creacion.

Aunque su primera formacion fue musical, su interpretacion abierta del hecho
creativo le convierte én un artista cuya obra, libros, escritas, COMPOSICIONEs mu-
sicales, arte postal, acciones y performances, arte objetual, acciones fotogrificas,
se mueve entre la musica, la poesia y la plastica. Es el primer compositor espariol
invitado a los lestivales de Darmstadt (Alemania). el primero en hacer una com-
posicion electroactstica, el fundador de ZA] v el creador de los etcéteras (1mna
musica destinada a los ojos ademds de a los oidos-.que combina miisica, happe-
ning y performance),

KANDINSKY

“La obra de arte consta de dos clementos: el interna v el externo, El elemento
internag, tomade individualmente, es la emocion que siente el alma del artista,
Esa emacian liene la capacidad de provocar una emocion paralela en el alma del
espectador. Generalmente, mientras que el alma permanezea unida al cuerpe,

solo se podran captar las vibraciones par intermedio de la sensacion. Por tanto,
la sensacion es un puente de lo inmaterial a lo material (artista), y de lo material
a la inmaterial (espectador). Emocion-Sensacion-Obra-Sensacion- Lmocion”™

Wassly Kandinsky Hajo Ditchitmg: Komdsky:, Fachea, Colonia, 1993 p.57

Kandinsky, Wassily

Masci, 1866 - Nemlly-sur-Seine, 1944

Kandinsky fue ademas de artista un elocuente tedrico del arte. Figura central del
prupo expresionista Blaue Reiter (1911). En esta etapa el artista tiende a la abs-
traccion en un proceso lento en el que el color alcanza independencia respecto
del objeto y en el que la composicion adquiere planteamientos. incluso en los ti-
tulos de sus obras, similares a los de la muasica (Impresiones, Composiciones,... ).
Inaugura la abstraccién con su primera acuarela abstracta (1910}, convencido
de que el arte tiene mis que ver con lo espiritual que con lo material, Vormas y
colores se mueven en el espacio v son suficientes para expresar la emocion. De
lo espiritual en el arte [1912) y el resto de sus escritos recogen su pensamiento.
tearico sabre kv autonomia del arte. Al estallar la Primera Guerra Mundial vuel-
ve a Rusia y se dedica a la ensenanza y a la direccidn de museos en los medios
artisticos oficiales; sin embargo, ante el cariz totalitario de los acontecimicntos,
matcha a Berlin en 1921 e inicia su actividad en la Bauhaus. Su trabajo se vuelve
mis racional y tiende a la abstraccion geométrica por influencia de Malevitch,
pero las formas no pierden dinamismo, Con el cierre de la Bauhaus en 1933 se
traslada a Paris y sus composiciones recuperan llexibilidad, sin dejar de ser un
maestra de la composicion. Durante Ia primera mitad de siglo estd considerado
como ¢l artista mas influvente en la abstraccion lirica,

LIBERAR

“Mas te vale haber reducido a la esclavitud mediante la dulzura a un solo hombre
libre que haber liberado a mil esclavos”,

Cheninir Kl



MUSICA CONCRETA

La Musica Concreta nace en 1948 en el seno de Radio Francia bajo la direccién
de Pierre Schaelfer, quién propone una nueva musica, hecha con la ayuda de mii-
quinas de comunicar, a partir de sonidos registrados, componiendo de manera
directa, sin pasar por notaciones gramaticales, paralelamente al mismo sonide.
Sin importar qué material sonoro sea utilizado, ¢l compositor es autor y respon-
sable de la totalidad de sus caracteristicas morfoldgicas v cualidades, Esta miisica
nace de las posibilidades que ofrece la fijacion del sonido sobre un soporte, y no
se define por sus fuentes sino por la naturaleza misma del registro del sonido. En
1948 se cred el GRM.C, o Grupe de Investigaciones de Musica Concreta que
a finales de la década del 50 cambié su denominacion a fa de G.R.M. o Grupo
de Investigaciones Musicales, como hoy se le conoce. Este centro de creacion e
investigacion, ha logrado construir un cuerpo experimental, instrumental y te6-
rico que sento desde sus inicios bases fundamentales para ¢l nuevo lenguaje de
la musica electroactstica. In los primeros anos de esta aventura se unia Pierre
Henry, quien al lado de Schaelfer cred un conjunto de obras, que hov son refe-
rencia ineludible en la historia de la musica contemporinea. Schaeffer, con su
equipo de colaboaradores, desarrolls un extenso campo de reflexion en torno al
pbjeta sonore con miras a su estudio, denominacion v clasificacion tipoldgica y
marlologica, concretandose estas busquedas en la obra monumental y clasica: el
“Tratado de los Objetos Musicales” y su apovo practico el “Solfen del Objeto So-
noro’; trabajos apoyadoes con el desarrollo de miquinas v tecnologias que permi-
ticron la creacion de compuosiciones musicales acordes a las nuevas ideas estéticas
que se estaban gestando. En 1966, Frangois Bayle, que ya venia trabajando en ¢l
grupo, asume la direccion del G.R.M. y propone la denominacion de Musica
Acusmitica, que de hecho va estaba presente en la propuesta tedrica de Schactfer.
come la heredera histérica de la Masica Conereta, ampliande la preocupacion
ariginal que existic sobre el objeto sonoro, hacia una cancepcion y manejo inte-
gral de las imagenes sonoras, trascendiendo las investigaciones sobre la tipologia
y morfologia de los objetos sonoros hacia el estudio semiolégico y cinematico de
las imdgenes sonoras, estableciendo los modos de organizacion formal y espacial
del material sonoro, La Migsica Concreta, o lo que ¢s igual, la Masica Acusmiti-
ca, es una musica de sonidos hjados v de imdgenes sonoras proyectadas, Desde
1999, en la transicion del siglo XX al XX1, la direccidn del G.R.M, krasume Daniel
Teruggi quien plantea una renovadora apertura a la diversidad de modalidades
de creacion musical con nuevos medios elecirdnicos.

MODELQO

“ll verdadern modelo del artista es un ideal que abarea todo el drama humano y
1o la apariencia externa de un individuo concreto”

Mark Rothko: Bscritas sobre Avte ( 1934-1969) Fawlos, Baicelona, 2007, p.73

MODOS DE AUDICION DE SCHAFFER

Modelo que explica come se produce el proceso de percepcion sonora, como se
dota de significacian a los sonidos,

Pierre Henri Marie Schaeffer (14 de agosto de 191019 de agosta de 1995) com-
positar francés considerado ¢l creador de la masica concreta. Establecié cuatro
modalidades de audicion en funcién de las relaciones entre percepcién sonora v
alencion senora,

Ourr. (Ofr). Mo hay intencién (voluntad) de escuchar, pero el sonido es percibi-
(1o, Fs el nivel mas elemental de percepcion auditiva.

Feouter. [ Escuchar). La atencion se enfoca en lo que significa un senido, no en ¢l
sonido en si misma.

Entendre. (Entender). Hay una intencién (voluntad) de escuchar, Es un proceso
selectivo donde algunos sonidos son preferidos respecto a otros. Dentro de este
modo de audicion encontramaos la audicion reducida. La audicion reducida, en la
teoria de Schaefter, se corresponde con una actitud en la que el receptor escucha
los sonidos por su propio valor, independientemente de la fuente que lo produce
y las imidgenes sonoras que pueda evocar.

Comprendre. (Comprender). Se trata de una andicion semdntica, Fl sonido se
transforma en un signo lingiiistico que hay que leer, Implica la intencion de des-
cubrir un significado o unos valores.

SCHAEFEER B Fravtagko o dae abifetas pansarites, Alfiorzn Mitstod, Magtvid, 199

N

NOSTALGIA

Remper con la nostalgia, con el calor residual, hacia ¢l hielo....

La crisis del lenguaje que surge a lnales del XX v principios del XX, procede
de L ruptura con una representacion del mundo que se habia mantenido desde
hacia siglos, basada en una Realidad externa, estable y visible. Para Schinberg, la
nueva concepeidn del Arte tiene que tener la fuerza para olvidar esto, sin nostal-
gla, permitiendo una distinta comprension del mundo y de sus lenguajes. con la
paosibilidad de verlos “suspendidos en una ausencia visible, en el silencio”



ORQUESTA

A partir de Debussy, la orquesta sustituye su tradicional fluido sonaro por tim-
bres precisos, afilados, tajantes.

OBJETO SONORO

“Fl objeto sonoro aparece claramente cuande no sélo me atengo a las indicacio-
nes que me proporciona mi oido sino que esos datas solo conciernen al propio

acontechmiento sonoro: no intento nada por medio de él, no me dirijo hacia otra

cosa, sino que es el propio sonido lo que me interesa, aquello que yo identifico.”

Il abjeto sonoro, el sonido abjetivado mds allé de su causa o de la percepeicn que
tengo de él.

SCHAEFEER, Pierre. Trarado de dos Objetas Musicales, Aworze Musicr, Madnd, [ 9%

PAISAJE SONORO

|.os paisajes sonoros son los entornos auditivos de nuestro mundo. Los primeros
en utilizar este concepto fueron los miembros del World Soundscape Project,

PROCESO

{.+-) Nunca he pensade que pintar un cuadro tenga que ver con la expresion de
uno misino. Se frata de una comunicacion acerca del mundo dirigida a otro ser
humano. Cuando esta comunicacion es convincente, el mundo se transforma
(-2} Es atil conocerse a uno mismo con el fin de que ¢l “vo” pueda ser elimina-
da del proceso. Hago énfasis en ello porgue se tiene la idea de que el proceso de
autoexpresion tiene una serie de valores per se. Producir una obra de arte es algo
muy distinta, Yo suelo relerirme al Arte como un intercambio,

Papeles de Rothke Transcapoian de wna conferencia dingede ol Frat tastivoe o noviembee de
(958 Lecture b Bovhko ), New Yok Pimes, 30 de cetulie do 1958,

REACCION

No se pinta para estudiantes de disefio, ni para historiadores sino para los seres
humanos, y la reaccién en 1érminos humanos es lo tinico que satisface realmente
al artista.

Papeles de Witlioon Clinpin Seitz. Avchivos de Arte Americaro, Serithsamtan lnstittion, Washington
(BN

RUSSOLO, LUIGI

“La vida de antaiio se basaba en el silencio. En el siglo 19 con la invencién de [a
maquinaria, el ruido habia nacido. Ioy, el ruide reina y triunfa supremo sobre
las sensibilidades del hombre.”

Lragy Reissaloy 1803

[1igi Russolo (30 de abril de 1885 - 4 de febrero de 1947, pintor futurista y com-
positor italtano.

Experto en la factura de tipo divisionista, sus lienzos intentan recoger sensacio-
nes ne visuales, como en Profumo (Perfume, 1910), o los recuerdos sinléticos,
abservable en Ricordi di una notte { Recuerdos de una noche, 19117, llevandeole
st preocupacion por la representacion del maovimiento a introducir al espectador
en la vordgine del cuadro, tal v como se comprueba en Riasunto dei movimenti
di una dama {Sintesis de los movimientos de una mujer, Mus. des Beaux — Arts
de Grenoble), In 1910 firma el Manifiesto Futurista y tuvo una participacion
activa en este grupo. Destaca también como Ledrico de una musica de ruidos, an-
ticipandose asi a John Cage ; en 1913 da a conocer su manifiesto Arte dei rumon
{Arte de los raidas), siendo inventor de fos “Intenarumort’, instrumentos cuyos
ruidos podian ser modificados en altura y tono,

Su musica y sus instrumentos para hacer ruidos contribuyeren significativamen-
te al moviniento futurista. Ademas, expuso sus principios en el libro “El Arte de
los Ruidos™

RUSSOLCYL Leagi, (1916): F Aree de o Reddas, Traducoran de Ofga p Leopolde Alas. Taller e
Laictones, Ceintro die Creacidn Expesimental. Facieiad de Bellias Avtes, Ovenicn, 1998,



SILENCIO

Tl ailencio no existe, Siempre-estd ocurriendo algo que preduce sonido.
C}ﬂmﬁa John g entrd en un recinto de aislamiento actstico llamado *Cdmara

.m&: el dos sonldos:

I g en lcilacion’ - dijo.
AL el slatern neeviono,

s Despojamiento, disolucion,
i |H.n. e silencia sobre ¢l cual se sustenta la estructura sono-

ONOSITIRA
o acustico completo, formado por todos los sonidos entre los cuales vive
Lt determinada sociedad, La sonosfera tiene una estructura carbiante y ding-
miey, puesto que algunos sonidos desaparecen definitivamente y surgen ofros
NUEVOS,

TIEMPO

La biisqueda del tiempo perdide no s6lo hace que se pierda el camino que con-
duce de vuelta a casa, sino que hace perder toda consistencia,

T W Aderae. Fitosofia de lo Nueve Miisica, Sur, Buervs Afres, 1966,

U

UMBRALES

Fxisten tres umbrales de lo andible:

Sonidos tan suaves que no pueden ser escuchados por los humanos.
Sonidos tan graves [menos de 16 ciclos por segundo).

Sonidos tan agudos (20,000 aiclos por segundo) que no pueden ser escuchados
por el hombre, aunque si por [os animales (¢l gato puede oir sonidos de hasta
60.000 ciclos por segundo. )

Y un wmbral de la soportable:

Ll umbral del dolor: cuando la presian acistica del sonide sobre los timpanos, se
torna tan fuerte que produce un dolor fisico que puede llegar a hacer sangrar los
oidos, productenda fmalmente la sorders '

UNIVERSO SONORO

“Muasica es sonidos, sonidos alvededor nuestro, asi estemos dentro o fuera de las
salas de concierto”

Jolin Cage. Leamueva ovguesta es el Universo Sonara y fos mievos minsicos cunlijuiera y cielinies cosi
epiie SR

VACAS DE WISCONSIN

La produccion de leche de las vacas que escuchan misica sinfonica aumenta en
un 7'5%

Fte o estuudio de fa Urndversidad de Mdison, Wisconsin, Boriceo, Alessancdro: Bl nlina de Hegel v las
Vitets e Wiscansin, Straeeld, Madeel, 1999 g i,

W

WORLD SOUNDSCAPE PROJECT

El World Soundscape Project (WSP] es un proyecto cuya finalidad es registrar los

paisajes sonoros actuales que estin cambiando a un ritmo acelerado coma conse-

cuencia de la contaminacion acistica. Ademis de preservar los entornos sonoros,
también llevan a cabo una militancia activa contra la contaminacion acastica,

E WSP se inicié, entre finales de los anos 60 y principios de los 70, por un grupo
de estudiantes universitarios y personas relacionadas con la Universidad Simon
Fraser de Canadd, Su principal impulsor y cabeza visible era Murray Schafer,
quien fueel primero en utilizar el concepla paisaje sonoro {soundscape],

L Ja gérlesis del WSE, sus miembros llevaron a cabo una serie de investigacién
de campao (se hicieron grabaciones sabre el terreno) v las conclusiones se expu-
sicron en diez programas, que fueron emitidos por la CBC entre el 21 de octubre



v el 1 de noviembre de 1974, Titulados Soundscape of Canada (Paisajes sonoros
de Canada); se trataba de programas ce una hora de duracion, preparados por el
World Soundscape Project en la propia Universidad Simon Fraser, que como cf
nombre indica, recogian paisajes sonoros de este pais.
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Sué ¢s zaj?

£4] 8 24) PACGLE 2] €5 N0-24)
;C6mo es zaj?

zaj es como un bar.

La gente entra, sale, esta:

Se Lomd una copa 'y

deja ina proping,

Madrid, 1964.

Fttpfiwweaeciin esfA RTESONTIRCHE LA Fepatea HTM

LA]

Las limites del Arte

Grupe de vanguardia espanol, creado en el ano 1964 por los compositores espa-
Aoles Juan Hidalgo y Rarmdn Barce y por el compositor italiano Walter Marcheti.
Aungue se barajo la teoria de que su nombre se debe a la inversion de la palabra
jazz, en realidad, en declaraciones del propio Juan [idalgo, zaj supone la combi-
nacion de tres fonemas caracteristicos del castellano,

Zaj se dedico sobre todo al desarrollo de las miisicas de accién. Su gestacion, en-
tre 1959 y 1963, liene una importante influencia del neodadaisimo y del zen, asi
como del pensamientn del compositor americano Johin Cage, a quien Juan Hi-
dalgo y Walter Marcheti conocieran en los emblemniticos festivales de Darmstad)
[Alemania), en el afio 1958,

Cuando Hidalgo v Marchetti se establecen en Espana a partir de 1960, entran en
juego una serie de circunstancias que propician el nacimiento del grupo. El im-
pulso vanguardista que se da en este momento afeeta tanto a la musica como a la
literatura v las artes plasticas; cuyas iniciativas entran en contacto:

El grupo Zaj nace camo un movimiento musical, pero en él intervendrin poetas,
pintores, escullores y performers. Entre 1965y 1967, Zaj se diversifica; compo-

sitores como Tomds Marco o artistas plisticos coma Mariin Chirine colaboran
con el grupo, que se dedica sobre todo a lo que ellos mismos denominan un nue=
vo “teatro musical”, en el que el somido queda relegado a un segundo plano, para
char s importancia a los gestos v la produccion de objetos. La poesia visual, ¢l
arte postal, el happening, la performance, y los libros deartista son algunos de los
péneros cultivados por Zaj.

En 1967 tienen una apotedsica actuacion en el Teatro Infanta Beatriz de Madpid;
solo podrdn realizar una de las siete actuaciones previstas, debudo al escandalo
que supuso el estrena, El publico madrnleno no estaba acestumbrado a gue un
intérprete musical se Comiera Ut Manzana como unica parficipacion en un con-
cierto,

En ese mismo aho se incorpora al grupo la performer Esther Ferrer. Entre 1967
y 1972 el grupo se reduce: en 1972 zaj participa en los Encuentros de Pamplona,
tras los cuales deciden realizar sus actividades fuera de Espana, debido o las pre-
siones ¢ incomodidades del régimen franquista, Desde ese ano, Zaj seri de nueva
N grupe circunscrito a tres personas: Juan Llidalgo, Walter Marcheti, y Bsther
Ferrer, El gripo prolongard su existencia y sus actividades hasta 1996, ano en que
el Museo Reina Sofia realiza una retrospectiva de su produccion. Hablar de zaj
es sepuir hablando de los lmites del drte musical, y de las delicadas lineas que
separan wit arte de olro,

Crtilogo de la exposician Zaj 23 de privo ol 21 e warze de 199 Mused Nocioral Centro de Arte
Feermr Sofie, Mudril 19596

ZAOUM

La poesia Zanm supone la conexion rusa con ¢ dadaisma (y el Cuboluturismo
Sawviético). Hia Zdanevitch, proclama que el calzado americana es superiora la
Venus de Milol e inventa con Kruchenij la lengua sacum (en ruso zaonmnyi ja-
sxk o lenguaje transmental, supraconsciente, a manera de comprension directa
sin pasar por la palabra). Dadaistas, [uluristas v poetas Zanm Lemian en comimn
ese anhelo de comprension lingiistica en el nivel fundamental del somido. Zaum
fue un estilo de verso que expresaba fa creencia de que los patrones fonologicos
de las palabras son mds importantes que sus significados, Los también denomi-
nados “poetas transtacionalistas” v de nuevo al igual que, futnnstas y dadaistas
querian comprender ¢l lenguaje en el nivel fundamental del sonide, afspinmdﬂ
a derrocar el significado pedestre de las palabras para entrar en los estadios del
lenguaie primarios, universales y puramente emocionles

The Sonic Research Stidio Schiool of Coienedcation Siawn Fraser Littvgrafy

Mar Garrido Romidn v Francisco Lagares Prieto
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MIRAR ESCUCHANDO:

FENOMENOLOGIA DE LA PERCEPCION
DE UN CONCIERTO DE MUSICA CLASICA
COMO MODELO PARA DIBUJAR

Cuando todo se vuelve oscura comienza el concierto. Todo lo que hay en

torno a 1 desaparece, se cierra o la mirada, se silencia. Todo en una sala de con
ciertos estd referido a un Gnico punte de vista preferente. Solo la luz del escenario
seftala laatencion de tus sentidos y el sonido termina por acabar toda otra posibi-
litkad. Resulta extremadamente complicada resistirse a tal puesta en escena.

Las correspondencias entre las imdgenes visuales v las imdgenes sonoras
deberian ser mejor comprendidas dado que ambas se forman a partir de la ima-
gen mental que creamos tras la sensacion. Podria decirse que en nuestra mente



todo lo que sucede a nuestra alrededor nos empuja 2 una
continua reconstruccion gue tomi forma visual o sonora se-
gtin el impacto y segin nuestras necesidades: para el dibujo,
la forma adecuada: para la musica, ¢l sonido acorde,

;D¢ qué manera se visualiza la misica? j;C0mo sanori-
sar un dibujo? Muchos de los elementos formales de la musi-
caexisten igualmiente en lascreaciones visuales: escala, ritmo,
armonia, long, intensidad, formas ele., pero se refieren a co-
sas tan diversus que dificilmente podemos abstracr el signifi
caddo que tiene en una discipling y extrapolarlo directamente
4 la otra. No s asi. o mientender, como se profundiza en las
relaciones entre miisica ¢ inagen.

La primera fascinacion es el propio escenario, donde se
pueden observar con suficiente tiempo y detalle, gran canli-
il de abjetos y formas que no vemos habitualmente. Tanto
los instrumentos como sus intérpretes, cuidadosamente ves-
tidos, unitormados, brillantes; excepcionales. Pero tener por
madelo a la muosica, dibujar la musica; no es lo mismo que
dibujar al musico. Por una vez el lenguaje no deja lugar a
dudas.

Puede que ¢l intérprete suscite imagenes, que su vesti
dis, su Forma de sostener el violin, el arpa, el chelo, su torma
de contener lo que debe surgir de las teclas del piano, sean

suficienles para provocar la imaginacion,

Un dibujante, igual que un miisico, debe interpretar a
partit de unos datos que son similares para cualquicra que observe, Comicnzan
desde un lugar comun: fas luces de la sala, los colores y formas que s¢ nos nies-
tran. las sombras sugerentes, nuestra propia figura de escuchantes, el mobiliario,
la parafernalia que conlleva todo concierto, la multitud de herrajes, sillas, correas,
sapatos en posturas diferéntes, el propio erden funcional de los musicos, etc. Los
instriumentos también, por supuesto, esas maguinas sensibles que parecen aclor-
nar con s6lo su presencia y cuyas formas son 1ifiles s6lo para el que los conoce y
los requiere, ya sea pintor o concertista.

Pero se trata de un artificio, Muchos andan detrés de lo inhabitual por no
subier encontrar en lo profundo, El dibujante no puede dejar lus cosas ahi, debe
conacer el sonidov hacerlo visible: Su problema en este caso no es reproduci lo
visihle, sino crear la imagen de lo invisible. Salvo cuando la miisica va g acompa-
fada de la danza, el dibujante debe alejarse tanto como pueda de la imponente
carga visual que adorna un congierto,

El ritme e el signiente paso. Coando tratas de huir del aparato visual que

acompana a la musica para tratar de hallar relaciones directas entre sonidos y

formas, aparece el nitmo de forma inevitable. En primer
térming, absoluto. Es poderoso porgue se corre el riesgo de
conectarle de forma inconsciente con el acto intimo y pri-
mario de marcar la superficie: el gesto grifico, la presion, el
movimiento de muneca. Pero a menudo guia con demasiada
energid, esclaviza al dibujante en una danza frenética de la
mano, con frecuencia haciéndole perder numerosos matices
sublerrancos, paralelos, desacompasados. Quien sigue solo al
ritmo pierde la melodia (el camino), a escala (el campo de
juewo ], la intensidad (el grita y el susurro}, el tono (el matiz}
pierde el sentido de la amplia armonia arricsgindole todo al
golpe, a la secuencia, al orden, a la velocidad v a la cadencia,
Es ¢l momento de los pasos agradables, de los bruscos cor-
tesede los hachazos v del viento suave. La naturaleza que se
abalanza, que repla 4 su propio paso, frente 4 nosotros los
huminos.

El ritmo ¢se primer objcto a dibujar, que aparece des-
pués de observar el escenario y los actuantes, intensa y nitido.
Pero cuando el ritmo ya estd dibujade, cuando se 1o ha situa-
da con tados sus grados, debemos seguir adelante.

Entones daparece con vigor la melodia, privilegiada por
el compositor en la mente de sus escuchantes, La melodia,
tanto en ¢l solo como en sus companias, con sus multiples
reverberaciones, sus armanias, su voz potente que enhebra el
resto, es madelo de linea, no de mancha, Y el ritmao desapa-
rece como dilunido porque la voz de alguien se establece necesaria, cast previsible,
Ahora mandan los acordes y notas, el jugueteo ordenado, cada vez mas reconoci-
do de lo melodico. Ahora es lo dnico: ahora ¢s ¢l ser humani,

Cunando se trata de revelar melodias ¢l color v la forma se hacen necesarios,
Mo basta un buen trazo, no basta la buena observacion, ni una poética mirada.
Sin color ne existe ninguna melodia, porque la melodia es una modulacion del
tone, igualque lo cromdtice, Sin forma falta la identidad verificada porque la me-
ladia es coherente, porque a pesar de las variaciones, mantienc su ser reconocible.
La melodia se parece a las formas fisicas, a los voldmenes, a las masas que, a pesar
de sus evoluciones, a pesar de movimientos externos o internos, permsmecen ¢n
su sersin disgregarse: el tema.

Tanto si es a través del canto como & es instrmmental; la metodia es capaz
de hipnotizar la capacidad de traduccion del dibujante y persuadirle de gue no
hay mids que forma y color. ¥ el dibujante la persigue detrds de cada aleteo con
una linea, como si fuese en cada instante la Gltima ver que la escuchara; inten

tando fijarka hasta ¢l extremo, tratando de ponerla rejas, de Fjarla en limites. Esto




mismo, pucden lograrlo incluso los acordes que la acompanan; seres verticales v
polifacéticos, regios, soherbios y simultdneos, pero gque no han de hacer nada sin
Lna nota, una sola nota que destaque, que establezea el sentido, que sea su rele-
rencia. Los acordes san las sombras que, aungue neutras en ausencia de cuerpo,
son pesadas, oscuras, cuando una materia las engendra.

A veces, cuando en la muisica interyvienen diferentes mstrumentos, cuando
se trata de una orquesta, como ocurridé en Cadiz durante ¢l Festival de M fisica
Espanola en 2007, las repeticiones aparecen como londo, los coros instrumen
tales recuerdan la gama posible, adecuada, que refuerce el camuna por el que
herps decidido comprender. El resto de sonidos se suman, y cl dibujunte trata
de seguirlos. No quiere dejarse enganar por un ritmao, ni puede atender solo al
urito o al susurro que le conduce, ni por los coros en canen, ni por los silencios,
El dibujante debe complétar un programa propio: hacer ver las complejas tramas
del concierto.

Ocurre a veces que mientras dibujas musica se pasa del ritmo a la melodia,
de éstaa los graves mas profundos, de agui al sorprendente chasqueo de un pla-
tillo que 1& vuelve de nuevo al ritmo, que empuja, al desaparecer, de nuevo a la
melodia, porque las teclas agudas del piano golpean y seducen al mismo tiempo.
Entonces es pasible que dejes de dibujar por un momento, comprendiende lo
asombrosamente complejo que es tu modelo,

Puede ocurrir que nos veamas subyugados por un instrumento ¢n conere-
162 o sola por su farma y aspecto, sina por su sonido, por su presenciaen una de-
terminada pieza musical. Hay algunos casos singulares: los platillos, la tfompeta,
el tromban. .. Instrumentos de viento que, de forma especial, son muy lamativos
para el dibujante. Y ello no se debe en exclusiva por su aspecto brillante, sine par
su funcion orquestal que es casi siempre puntual, severa, atonita, Representan el
brillo muchas veces, y también la textura, aungue en ambos casos no de forma
exclusivi. Oitros muchos instrumentas llevan a cabo la misma funcion, aungue
con mas [recuencia es el solista, sea el que sea, el encargado de aportar textura a
la melodia, y también profundidad, espacio o volumen, es decrr, lograr que una
fitisica se escuche en términos de proximidad o lejania, y por tanto gue pueda
dibujarse intima y cercana o panoramicamente distante.

Hay un instrumento en toda orquesta que a pesar de vibrar permanente-
mente, de hacerse seguir por LUnos y par ottos, a pesar d¢ carclerizarse por pre-
ver la entrada y la salida, la intensidad y el volumen, no suena, La batuta suave,
fexible, autoritaria y definitiva, como un pincel senala direcciones, alturas, sines-
tesias. Capaz de organizar la masica conereta, ¢l sonido elegido, el tnico vdlido
para esta ocasion.

Cuando los aplausos rampen el dltimo silencio que atn es musica, cuando
se aligeran los palcos y se desalojan los pasillos, algo de musica queda en el am-
biente. Mientras todo el mundo desaloja la salay los muisicos descansan va aflo-

jandose el corbating mientras el director de orquesia desmembra la batuta y chas-
quean por fin los cierres brillantes en las funda de piel del contrabaja, mientras
alli se vuelve a la vida cotidiana, con sus propias sintonias, agui, en la sala, gueda
atin alguna vibracian, alguna onda senora que no ha dejado de rebotar de pared
en pared, de suelo en suela, de chaqueta a sombrero de dama, de tos abrupta e
incontenible a levita de acomodador, Ahi, donde se apoya el atril del primer viola
gqueda una onda viva que, empujada por el dltime portazo del patio de butacas,
Acaricia suavemente la mas fina cuerda del piano, Bl conclerto terming, acaba el
sonido y abunda, por lin, el silencio imaginado que nadie aun ha visto. Ll bloc
de dibujo se clerra,

Josquin Roldan Ramirez

Civrbverstiioad e Crrerneidn, 2008
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