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Resumen

En este trabajo se reconstruye cudl ha sido la programacion musical en el Guggenheim
de Bilbao desde sus inicios. Se articulan tres perspectivas: por un lado, la organizacién
de conciertos en relacion con las exposiciones (y su justificacion) frente al uso de los
espacios del museo para eventos que, aparentemente, no guardan relacion directa
con las exposiciones. Por otro, se consideran brevemente propuestas que, por su
carcter audiovisual o coreografico implican la atencién al sonido en el museo.
Por tltimo, se analizan los dos grandes encargos, a colacion del décimo y vigésimo
aniversario del museo, en cuanto constitucidon de eventos que proponen sonificar
la totalidad del edificio. Para las tres lineas se presentan numerosos ejemplos que
ilustran lo planteado, también en relacién con otras instituciones espafiolas. De
este modo, se intenta rastrear el discurso subyacente del Guggenheim con respecto
ala musica, que oscila entre el compromiso inicial con la creacion contemporanea
y la atraccién de publico.
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Abstract

This paper reconstructs the musical programming of the Guggenheim Bilbao since
its beginnings. Three perspectives are displayed: on the one hand, the organisation
of concerts in relation to the exhibitions (and their justification) as opposed to the
use of the museum’s spaces for events that are apparently not directly related to
the exhibitions . On the other hand, we briefly examine proposals that, due to their
audiovisual or choreographic nature, involve attention to sound in the museum.
Finally, the two major commissions are analysed on the occasion of the museum’s
tenth and twentieth anniversaries respectively, in terms of the constitution of
events that propose to sound the entire building. For these three lines, numerous

1. Universidad de Granada. C. e.: mhervasm@ugr.es; ORCID: <https://orcid.org/0000-0002-3201-7152>
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examples are presented to illustrate what has been proposed, also in relationship
to other Spanish institutions. In this way, an attempt is made to trace the underl-
ying discourse of the Guggenheim with respect to music, which oscillates between
a initial commitment to contemporary creation and the attraction of audiences.
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Contemporary music; Hamar; Chasmata; Guggenheim; sound art
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MUSICA EN LOS MUSEOS: EL CASO DEL GUGGENHEIM DE BILBAO

INTRODUCCION

La experiencia contemplativa a la que invita la organizacién museistica que tiene
en su nucleo a la pintura y escultura implica el silencio?. En este sentido, en nume-
rosas ocasiones se ha relacionado al museo con la secularizacion de la experiencia
religiosas. El paulatino rechazo al modelo basado en la vita contemplativa*, subya-
cente a las practicas expositivas centradas en las visuales, asi como el gradual cruce
entre artes (cada vez mas ineludible), como una posible explicacion del interés en
combinar distintas expresiones artisticas en la que cabe el trabajo con el sonido, asi
como con otras «artes vivas. No obstante, la mayor parte de atencion al sonido en
los museos se hace a partir del enriquecimiento de la programacién del programa
publico con visitas puntuales a la musica y el sonido.

La relacién entre la musica y los museos puede rastrearse, en realidad, desde
tan atrds como la propia nocién moderna de musica en el contexto occidental.
En gran medida, la configuracién del concierto publico, que tiene sus primeros
desarrollos en el siglo XVIIIs y el despegue definitivo en el XIX, parte de la interio-
rizacién del modelo ideal del museo -o salones franceses— para las artes visuales:
el programa de los conciertos publicos se construye como una suerte de «exhi-
bicion» de las obras mas representativas de un momento, de una tendencia o de
una linea creativa y donde prima una determinada primacia del cuerpo receptor®.
La historiografia musical, de este modo, se ha enriquecido significativamente del
entramado museistico’.

La primacia del objeto expositivo hizo que se forzara que la musica se convirtiera
en objeto museistico al estilo de las artes visuales, como por ejemplo en las
exposiciones dedicadas a ciertos vinilos, a carteles de conciertos o instrumentos
musicales (Agiiero, en Huesca, Uruefia, en Valladolid, Nuremberg o Berlin)® o los
museos especificos de la musica (como en Barcelona, Malaga, Viena o Frederiksberg),
que muestran fundamentalmente la musica a partir de sus objetos y no tanto de

2. Nunca hay silencio, en realidad. «La galeria no es el callado espacio que una vez se imaginé que fue, sino que
esta lleno con sonidos ruidosos, quedos, disruptivos, yuxtapuestos, discrepantes, a gran volumen, brutales, bonitos,
agresivos y/o armoniosos». Kelly, Caleb. Gallery Sound. New York-London: Bloomsbury, 2017, p. 3. Las traducciones
de las citas de textos han sido realizadas por la autora del articulo.

3. Visscher, Eric de: «Music in Museums - Model for the Future?». Music in Museums - A Model for the Future?
Folkwang Studien: Musikaustellungen: Intention, Realisierung, Interpretation. Hildesheim, Olms, 2018.

4. Groys, Boris: «The Struggle against the Museum; or, The Display of Art in Totalitarian Space», en Sherman,
Daniel J. y Rogoff, Irit (eds.): Museum Culture. Histories, Discourses, Spectacles. Minneapolis, University of Minnesota
Press, 1994, pp. 144-162.

5. Del primer concierto publico que se tiene constancia y que suele considerarse como punto de partida para
la constitucién de los conciertos tal y como los concebimos habitualmente (abiertos a todo aquel que pueda pagar
la entrada, independientemente de su clase o estamento social) es el que llevé a cabo el violinista John Banister en
Londres en 1672. Herr, Christopher R. y Siebein, Gary W.: «An acoustical History of Theaters and Concert Halls. An
Investigation of Paralell Development in Music, Performance Spaces, and the Orchestra», 86th Acsa Annual Meeting
and Technology Conference, pp. 146-152.

6. Hegarty, Paul: Noise/Music. A History. New York-London, Bloomsbury, 2007, p. 169.

7. Entre otros, cabe revisar el ya devenido clasico al respecto: Goehr, Lydia: The Imaginary Museum of Musical
Works. An Essay in the Philosophy of Music. Oxford, Clarendon Press, 1992.

8. Esun tema complejo, pues solo recientemente se ha puesto de manifiesto el caracter de «herencia cultural»
que tienen los objetos en torno a la musica, especialmente aquellos vinculados con la misica pop. Véase, al respecto,
Baker, Sarah, Istvandity, Lauren y Nowak, Raphael: Curating Popular Musin in the Museum. New York, Bloomsbury, 2019.
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la experiencia sénica. Cabria, no obstante, nombrar brevemente a un componente
sonoro fundamental en gran parte de los museos actuales: la audioguia. Se trata
de un dispositivo que sustituye la visita guiada de un guia especializado por un
discurso preparado por el propio museo que permite la escucha individual y libre
de cada visitante. Por tanto, se invita a una disposicién de la mirada a partir de la
escucha; que, a su vez, interviene sobre el entorno sonoro del museo.

Desde la década de 1980, tras serios intentos previos, el sonido se haido norma-
lizando en las galerias de arte y museos®. La palabra sonido no es casual: justamente
la estrecha relacion entre espacios pensados para las «bellas artes», en gran medida
entendidas como «artes visuales» y la practica experimental sonora es uno de los
lugares de emergencia del asi llamado «arte sonoro». Los museos pensados para la
exposicion de artes visuales son, por tanto, extrafios receptores —en principio- de
contenido sonoro.

En los tltimos afios, sin embargo, ha habido un creciente interés por la exposicién
de arte sonoro o la relacion entre el sonido y las artes: se pone asi, en el centro, en el
cruce entre artes, la intervencion sonora del espacio museistico o la complejidad de
exposicion de dispositivos sonoros. En el caso de Espafia, observamos una verdadera
explosion de propuestas museisticas centradas en el sonido: En el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia se han expuesto Disonata. Arte en sonido hasta 1980 (com.
Maike Aden, 23 septiembre de 2020-1 marzo de 2021), Audiosfera. Experimentacion
sonora 1980-2020 (com. Francisco Lopez, 14 octubre de 2020-15 febrero de 2021), la
retrospectiva sobre Concha Jerez, Que nos roban la memoria (com. Joao Fernandes,
27 de julio de 2020 - 11 de enero de 2021) y la instalacién de Nifio de Elche, Auto
Sacramental Invisible (7 de octubre de 2020-29 de noviembre de 2021). En el Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo se sumo a esta serie de propuestas con una
retrospectiva sobre Pauline Oliveros (com. Alvaro Rodriguez Fominaya, 25 de junio
2020-17 de enero 2021). Asimismo, el IVAM acogié una intervencién de Lloreng
Barber: Miisicas desconfinadas (Finalmente) (15 de septiembre-24 de enero de 2021); y
en la barcelonesa Fundacion Miré se present6 jArte sonoro? (com. Arnau Horta, 26 de
octubre de 2019-23 de febrero de 2020). Todas estas exposiciones, salvo Audioesfera,
tienen en comun la centralidad de la objetualidad del arte sonoro, quiza por dos
motivos: por un lado, porque buena parte de las piezas de arte sonoro dialogan con
otras artes visuales, muy especialmente con la escultura —aunque hay soluciones
previas para las piezas en soporte audio, como la exposicién casi pionera'® en nuestro
pais Arte sonoro en Espafia (1961-2016) de la Fundacion Juan March (com. Pepe Iges,
10 de febrero-18 de septiembre de 20106), que invitaba a los visitantes a escuchar las
piezas con unos auriculares anclados a un reproductor o, en el caso de Audiosfera,
con un QR con las piezas—, lo que las hace especialmente cercanas a las formas
expositivas del museo pensado desde las artes visuales; y, por otro, porque el arte
sonoro surge afin al contexto de las galerias de arte y no de las salas de concierto.

9. Véase Kahn, Douglas: Noise, Water, Meat. A History of Sound in the Arts. Massachussetts, MIT, 1999.
10. Habria que nombrar, sin duda, ARTe SONoro (com. ). M. Costa, 22 de abril al 13 de junio de 2010) en La Casa
Encendida.
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El caso que nos ocupa, el Museo Guggenheim de Bilbao, mantiene una borrosa
relacién con la musica: su interés por ella es mas bien complementaria y centrada en
eventos, mas que nuclear en el disefio de contenidos del museo, como mostraremos
en lo que sigue. Para el desarrollo de la panoramica por las distintas propuestas y
actividades musicales que ha albergado el Museo Guggenheim de Bilbao, se esta-
blecera un didlogo con otras instituciones museisticas publicas y privadas, sobre
todo espafiolas, que permitan dimensionar la programacién del museo bilbaino en
relacién a otros espacios similares. Cabria analizar en otro contexto las diferencias
significativas, tanto presupuestarias como de programacion, que pueden darse entre
los centros con financiacién publica de los demas.

«EL CASO» GUGGENHEIM

LA MUSICA DE FONDO: ART AFTER DARK Y ART&MUSIC KM. 0

Desde hace décadas, se ha puesto en el centro de la discusién sobre los museos
la responsabilidad educativa y civil de sus contenidos con respecto a la ciudadania”.
Es decir, se tiende a la retirada al —posible- elitismo del discurso de una coleccién
o exposiciones a favor de la consideracidon del museo como un espacio de conver-
gencia de saberes, formas de hacer y aprendizajes. De este modo, los contenidos
expositivos ya no son punto de llegada sino de partida.

Una de las tareas urgentes de cualquier centro cultural consiste en garantizar
la continuidad de la asistencia del publico. Por eso, entre otros motivos, una de las
tendencias en la programacion de las dltimas décadas buscar atraer a los museos
al publico joven. La propuesta Art after dark (ADD), que vio la luz el 31 de octubre
de 2008, quedo congelada desde el 13 de marzo de 2020 por el inminente estado de
alarma motivado por la pandemia de 1a COVID-19. Ese dia habria sonado Jennifer
Caridni, Perel y Michiwoky en el atrio del museo. A través de ADD, el museo quedaba
concebido durante esa década y media, un viernes de cada mes, como un espacio
de escuchay baile. El objetivo de AAD es explicito. En la nota de prensa de presen-
tacion del proyecto lo plantea asi: «acercar la actividad del Museo al publico mas
joven»'. Asilo confirmaba, de nuevo, Marga Meoro, en ese momento subdirectora
de comunicacién y marquetin del Guggenheim (entre 20006y 2014): se busca «atraer
a jovenes al museo, de 18 a 25 afios, que quizd no vendrian de forma natural a las
exposiciones que organiza el museo, pero si que vienen atraidos por otra actividad -
musical- [...] y, ademds, es el gancho para poder venir a ver la programacion artistica

11. Palomares Samper, José Angel. «Museos, Centros de Interpretacién y salas de exposiciones, realidades y
ficciones». Boletin de la sociedad de amigos de la cultura de Vélez-Mdlaga, 12 (2013), pp. 5-10.

12. Fundacién Museo Guggenheim Bilbao (FMGB). «Art After Dark en el Museo Guggenheim Bilbao». 22 de
octubre de 2008. https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/actividades/art-after-dark-en-el-museo-gug-
genheim-bilbao-2008-10-22/ [Consultado el 1 de enero de 2022].

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VIl - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA) 10 - 2022 - 255-276  ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED 259


https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/actividades/art-after-dark-en-el-museo-guggenheim-bilbao-2008-10-22/
https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/actividades/art-after-dark-en-el-museo-guggenheim-bilbao-2008-10-22/

260

MARINA HERVAS MUNOZ

del museo»®. Estas declaraciones, articuladas ademds desde el departamento de
comunicaciéon y marqueting, dan buena cuenta de qué se esconde detras de la
propuesta: la nocion de que los jovenes, en principio, solo son visitantes de manera
tangencial al museo. Es llamativo que el proyecto no se presente desde el comité
de programacion y, mas en concreto, por parte del area de educacién y programas
publicos, si efectivamente el objetivo es la atraccidon de publico joven a las exposi-
ciones (es decir, que tenga un impacto cualitativo en el fin educativo del museo) y
no solo en el aspecto cuantitativo. En los mismos términos se han expresado desde
la seccion de prensa del museo a la hora de presentar otras actividades, como la
colaboracién del Guggenheim con el festival MEM a colacién de la noche de los
museos de 2007, que contd con Miss Le Bomb y Dj Mauri. Se indicaba que era «una
iniciativa destinada al ptiblico mas joven que atina arte y musica de vanguardia»™.

Los proyectos centrados en actividades pensadas para el publico considerado
como no habitual del museo se topan con dos problemas: por un lado, la dificultad
de rastrear el impacto en el interés posterior por los contenidos del museo, es
decir, el impacto real de esas propuestas en el aumento de visitas de jévenes a las
exposiciones. Se suelen medir ndmeros de visitas referidos, en general, a rangos de
edad, pero no si son esos jévenes que van a ADD los que en ese momento de sus vidas
o mds adelante terminan incluyendo las visitas al museo entre su consumo cultural.

Por otro, la creacion de «espacios-para» o «actividades-para», es decir, dirigidas
claramente a un objetivo pero que no dejan clara su permeabilidad con respecto
a la normalidad expositiva del museo. En el caso de AAD, las sesiones se conciben
de manera aislada a las exposiciones temporales y la coleccidn, asi que no se puede
realizar una relaciéon conceptual o tematica mas alla de que la musica suena «de
fondo» cuando, quiza, algun asistente a AAD decide visitar algunas de las expo-
siciones. En este sentido, son significativas las propuestas que invitan a escuchar
dentro de las propias exposiciones.

Pareceria que la programacion de este tipo de actividades destinadas a publico
considerado como no habitual se encuentra ante dos problemas de definicién del
espacio expositivo: Por un lado, su ampliacién discursiva como espacio cultural
en términos generales, algo que excederia los limites de una suma de exposiciones
y colecciones. Por otro lado, la adscripcién del Guggenheim a la perspectiva
constructivista del museo, defendida por, entre otros, George Hein, que plantea
que el aprendizaje se darfa cuando la persona que aprende «es capaz de asociar
una situacion educacional con lo que ya sabe»®. Las conexiones no tienen por
qué ser conceptuales, sino que el rango es muy amplio. A juicio de Hein, el propio
espacio expositivo tiene un rol importante en tales asociaciones: mientras que
los edificios durante el siglo XVIII y, sobre todo XIX, buscaban lo imponente vy,

13. FMGB: «Descubre Art After Dark». 7 de junio de 2013. https://www.youtube.com/watch?v=3zKWqtohXRc
[Consultado el 1 de enero de 2022].

14. FMGB: «La noche de los museos». 10 de mayo de 2007. https://prensa.quggenheim-bilbao.eus/notas-de-
prensa/actividades/la-noche-de-los-museos-2007-05-10/ [Consultado el 2 de enero de 2022]. No entraremos aqui en
la inexactitud de la definicién de «musica de vanguardia».

15. Hein, George E: Learning in the Museum. London, Routledge, 1998, p. 156.
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asi, la experiencia distanciada; en los nuevos edificios -como el del Guggenheim-
priman las cuatro caracteristicas que marcan este modelo constructivista: «libertad
de movimiento», «confort», «competencia» (es decir, «que los visitantes [...] no
deben sentirse abrumados por todo lo que es nuevo e incomprensible») y, por
ultimo, «seguridad»’. A partir de la construccién de un espacio que equilibre los
cuatro elementos sefialados, puede darse, segtin Hein, un acceso conceptual a los
contenidos. Parece, entonces, que los conciertos de ADD se podrian justificar bajo
la creacién de una conexion entre algo conocido (un concierto, un espacio de baile
o de fiesta) con algo, aparentemente, desconocido, el museo, que comenzaria a
articularse como espacio disponible para otros usos (visitar la coleccion) para los
visitantes no habituales. Para ello, se aprovecharia de algo que la visita atomizada
al museo normalmente no da: interaccién social real y la ampliacién del tiempo
que normalmente se destina a las visitas, donde subyace la contradiccién de que el
visitante extienda su permanencia en el museo (mds confort) y que haya el mayor
numero de visitantes posible”.

Hay cierta continuidad entre AAD y otras propuestas en otros museos, COmo
los Conciertos Mini de la OCNE que organiza el MNCARS. En ellos, se conjugan
conciertos de musica fundamentalmente minimalista en el Auditorio 400, divididos
en dos partes de media hora, con un intermedio con una pinchada en la cafeterfa. Hay
dos modalidades de entradas y ambas incluyen el acceso a una de las dos partes y una
consumicion; solo la mas cara permite también acceder a las exposiciones temporales.
La descripcion que se hace del evento es explicita y muy similar ala de AAD. Se busca
«atraer a nuevos publicos a la musica clasica y contemporanea»®®. Podriamos pregun-
tarnos si este repertorio realmente permite lograr ese objetivo o si, como parece, ofrece
una aproximacion estetizada y muy acotada sobre la creacién actual y la asi llamada
«clasica». En los Conciertos Mini, que tiene un precedente en HyperSounds, vemos
una diferencia espacial significativa: los conciertos que se consideran al uso suceden
en el auditorio mientras que los djs se reservan para la cafeteria®.

La distancia entre estas propuestas y las que, inicialmente, parecia que se
incluirian en el Guggenheim es muy significativa. En sus comienzos, parece que la
programacion de conciertos iba alineada con la musica académica contemporanea®,
quizd porque parece el repertorio paralelo a las artes visuales que marcan los
contenidos del Guggenheim. El 22 de julio de 1999, por ejemplo, el auditorio del
museo bilbaino acogié un concierto que no ha tenido parangén -salvo, quiza,
algunas de las citas que el festival MEM ha realizado en el Guggenheim, como
la presentacion de arte sonoro vasco de su edicién de 2007-: una muestra de
obras de compositores vascos contemporaneos interpretada por Synaulia Trio

16. Hein, George E.: Op. cit., p. 158.

17. Hein, George E.: Op. cit., pp. 171-172.

18.  https://www.museoreinasofia.es/actividades/conciertos-mini [Consultado el 13 de enero de 2022].

19. Por ejemplo, en Hypersounds de 2009, actuaron el 13 de noviembre Umfeld y Various production en el
Auditorio y los djs. Rec Overflow, Svreca y Mary Anne Hobbs en la cafeterfa.

20. Este tipo de categorias para encasillar distintas corrientes compositivas siguen siendo un problema y
motivo de discusién en el ambito musicolégico. Se adopta en este texto esta categoria («Musica académica») para
las musicas que no pertenecen a las musicas populares urbanas.
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y Laboratorio de Musica Electroactstica «Jests Guridi» de Vitoria-Gasteiz. La
iniciativa surgié por parte de los Amigos del Museo Guggenheim Bilbao y conté con
la financiacién del desaparecido Centro para la Difusién de Musica Contemporanea
(hoy polémicamente absorbido por el CNDM). También en 1999, en concreto el 9 de
octubre, hubo un concierto similar en la apuesta por lo contemporaneo: La voz en
el fin de un Milenio unia a Esperanza Abad y a Pepe Iges, cuyo programa consistio en
piezas de John Cage, Luciano Berio, Alison Bauld, Diana Pérez Custodio, Consuelo
Diez y el propio José Iges. La rareza de estos conciertos, cuya estela dura hasta
hoy, incide sobre dos asuntos: hasta qué punto, por un lado, los museos como el
Guggenheim entienden como parte de su compromiso de programacion la inclusion
de repertorio contemporaneo, en estrecha relacion al discurso de sus contenidos
en artes y visuales; y, por otro lado, como se ha cedido espacio en la programacién
musical a repertorios cuyo publico se entiende como mas masivo por difusién y
caracteristicas por mor de esa prometida ampliacién de niimero de visitantes y no
tanto por una justificacion estética o artistica. Hay ejemplos contrarios que podrian
servir como contrapunto: la utilizacién de espacios histéricos para repertorio de
musica actual, como es el caso del ciclo Mubea, que se celebra dentro de las salas
expositivas del Palacio de Carlos V de la Alhambra (donde se encuentra el Museo
de Bellas Artes de Granada) y que ha tenido entre su programacion a artistas como
Prado Negro, Nifio de Elche, Flamante o Dellafuente.

Las noches del Guggenheim, por su parte, es una de las programaciones mas
complejas en su evolucion (y que tiene una deriva actual, Art&Music Km. o, creada
en 2020, que consiste en conciertos de jazz de artistas locales en la terraza del
Guggenheim). Su origen se encuentra en la Semana Grande del afio 2000. En
ese momento, el discurso se centraba en crear una experiencia excepcional, con
cierto caracter selecto”. Tal parece la linea que, posteriormente, también sigui6
el museo en su colaboracién con Radiation Tours para concebir, en 2012 —con
motivo del decimoquinto aniversario del museo-, Women’s Nights en la que
artistas internacionales que podrian haber congregado a muchos seguidores, daban
conciertos casi intimos (750 personas) en el Guggenheim. Para la cita, contaron
con Patti Smith, Wanda Jackson, Nneka, Cocorosie y Julieta Venegas. A la vez, esa
intimidad —que se fue perdiendo poco a poco- se ve contrapuesta al &nimo de acercar
el polémico museo a los habitantes de la ciudad justamente mediante actividades

21. Asf lo refleja la prensa del momento: «Por 2.200 pesetas se puede visitar el museo y tomar una copa en el
atrio del edificio, bajo la clipula mas alta, donde se instalan los musicos que llenan el museo de musica. [...] La otra
posibilidad cuesta 7.200 pesetas y, previa reserva, consiste en la visita y la degustacién en el restaurante del museo
de un menu concebido especialmente para la ocasién. Aunque durante los tres primeros dias de apertura la media
de asistencia no ha superado las 80 personas y las cenas del ment especial no han llegado a la treintena, lo cierto
es que la organizacién del museo no estad defraudada. «No esta concebida para ser una atraccién masiva, asegura
Abasolo, [...]». Setién, Loreto: «Violines y cava en la ‘txosna’ de Gehry», E/ Pais, 22 de agosto del 2000. https://elpais.
comy/diario/2000/08/22/paisvasco/966973215_850215.html [Consultado el 30 de diciembre de 2021]. Otros museos
han seguido el discurso de la experiencia tnica. Un caso significativo es el del Centro Botin de Santander, que
presentaba asi el concierto «Mdsica viva», sin hacer mencién alguna al repetorio, del alumnado del Conservatorio
Jests de Monasterio de Santander en la navidad de 2020: «Escuchar misica mirando al mar es maravilloso, pero
si ademds tienes la suerte de escucharla en vivo rodeado de obras de arte y con tu familia estds ante un momento
Unico. {Te lo vas a perder?». https://www.centrobotin.org/actividad/musica-viva/ [Consultado el 25 de abril de 2022].
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publicas, como conciertos de jazz. En esos casos, buena parte de las notas de prensa,
que articulan el discurso oficial del museo al respecto, hablan de «un ambiente
relajado» y «disfrutar de la musica tomando algo en buena compaiifa»*. Asi rezaba,
por ejemplo, un texto de Marta Nieto para El pais del 22 de agosto de 2002:

La instituciéon ha querido desde el primer momento formar parte de la vida de los
bilbainos. Ese empefio se ha traducido en multitud de actividades para acercar a los
habitantes de Bilbao, pequefios y mayores, hasta sus puertas, asi como en distintas
colaboraciones con los organismos locales®.

Este deseo de «formar parte de la vida de los bilbainos» explica la rdpida
articulacién en icono del edificio. Apenas unos meses después de la inauguracién
del museo Guggenheim de Bilbao, ya se habia convertido en algo mis que un
edificio: era un dispositivo*. Mucho se ha escrito ya sobre el edificio de Gehry como
reclamo independiente a las exposiciones®. Ello explicaria la prontisima eleccién
del Guggenheim para el videoclip de Sweetheart de Jermaine Dupri (Life in 1472,
1998) con Mariah Carey (#1’s, 1998). El edificio, desligado de practicamente cualquier
elemento que recuerde a su caracter museistico -salvo por la aparicion de las tiras
de led Installation for Bilbao (1997) de Jenny Holzer, pertenecientes a la coleccion
permanente, convertidas en decoracién de un bar construido para el videoclip- es
tratado sobre todo destacando sus lineas de modernidad: grandes planos generales
puntos de fuga, metal, cristal, etc. algo que se acenttia por el uso del ojo de pez.
Pronto se vieron ecos de la sobrecarga simbolica del edificio para el relato de Bilbao,
en general, y de la experiencia del visitante, en particular. Ejemplo de ello es la pieza
de Andrea Fraser Little Frank and His Carp (2001), una performance en la que la
artista se va excitando sexualmente mientras escucha el texto de presentacion de
la audioguia y termina, con la falda de su vestido subida y mostrando sus bragas,

22. FMGB: «Gran acogida de Art & Music Km o, el programa de jazz en vivo del Museo Guggenheim Bilbao». 24
de julio de 2020. https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/actividades/gran-acogida-de-art-music-km-
0-el-programa-de-jazz-en-vivo-del-museo-guggenheim-bilbao/ [Consultado el 30 de diciembre de 2021]

23. Nieto, Marta: «Kandinsky y el jazz». El Pais, 22 de agosto de 2002. https://elpais.com/diario/2002/08/22/
paisvasco/1030045225_850215.html [Consultado el 30 de diciembre de 2021]

24. El término «dispositivo» es de lo mas comentados en la critica cultural de las tltimas décadas a colacién
del uso que hace Foucault del término. El uso que se hace en este texto para entender desde este término al
propio edificio del Guggenheim, parte del andlisis al respecto de Agamben. Sefiala, por un lado, que «los dispositivos
siempre deben implicar un proceso de subjetivacién, es decir, deben producir su sujeto» (16), algo que luego amplia
de la siguiente manera: «llamaré dispositivo literalmente a cualquier cosa que de algiin modo tenga la capacidad de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los
discursos de los seres vivientes.» (18). La generalidad de su definicién permite no reducirla a objetos especificos o que
entenderfamos vinculados a un uso concreto, sino también a otros contextos y elementos. El Guggenheim convierte
a Bilbao en sujeto, dotando a la ciudad de caracterizaciones derivadas de la subjetividad como la «personalidad» o
la «distincién». Asimismo, tal capacidad de reconfiguracién de la propia ciudad por parte del Guggenheim implica
que se identifica la visita a Bilbao, en parte, con el turismo cultural, en el que el Guggenheim esta acreditado
como icono incluso antes de su visita. Ir al Guggenheim es una confirmacién de un discurso preestablecido, no
un descubrimiento. Las paginas entre paréntesis se corresponden a la siguiente edicién del texto de Agamben:
Agamben, Giorgio: Qué es un dispositivo. Buenos Aires, Adriana Hidalgo editora, 2014.

25. Véase Plaza, Beatrizy Haarich, Silke N.: «The Guggenheim Museum Bilbao: Between Regional Embeddedness
and Global Networking», European Planning Studies, 23:8 (2015), pp. 1456-1475 0 McNeill, Donald: «McGuggenisation?
National identity and globalisation in the Basque Country», Political Geography, 19:4, (2000), pp. 473-494.
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rozandose con una de las columnas del atrio: es, quiza, de los ejemplos que mas
sintética y explicitamente muestran la erdtica del espacio expositivo.

En el marco de andlisis, toma importancia sobre todo como «telén de fondo»
para actividades musicales. Fueron los Smashing Pumpkins los primeros, entre los
grupos internacionales, en utilizar los exteriores del Guggenheim como espacio de
conciertos en mayo de 1998. La gira del grupo estadounidense, con motivo de la
presentacion de Adore (1998), buscaba especificamente dar conciertos en «lugares
insdlitos»*°. Otras colaboraciones, como la del museo con el BBK Live, ha traido a
su explanada a artistas como Bob Dylan el 11 de julio de 2012 (con motivo del vige-
simoquinto aniversario del museo). En cualquier caso, pareceria que habria cierta
permanencia de la conversién del edificio en icono en la celebracién del AAD como
un renovado gesto por «la conquista de lo cool».”

Ocasionalmente, el museo ha organizado -en colaboracién con otras entidades-
conciertos que se siguen (o prometen seguirse) del contenido de las exposiciones,
como es el caso del concierto que acogio el Guggenheim en cooperacién con la
Fundacidn Isaac Albéniz el 9 de octubre de 2001, titulado Jdvenes solistas de 2001.
La descripcion y justificacion del concierto resulta vaga y realmente sorprendente:

Los asistentes a este ciclo [...] podran disfrutar de la misica de compositores como
J.S. Bach, W.A. Mozart, J. Haydn, M. Ravel, L. van Beethoven o F. Liszt entre otros,
interpretada por alumnos de la Escuela Superior de Misica Reina Sofia. Este programa
de conciertos pretende reflejar la relacién entre la evolucién de la sociedad y la creacién
artistica desde finales del siglo XIX hasta nuestros dias y se presenta en el contexto de
las nuevas presentaciones de la Coleccién Permanente que bajo el titulo Obras selectas
de las Colecciones Guggenheim?.

A cuatro afios de la inauguracion del museo, se abria el 1 de octubre de 2001~
esta exposicion de Obras selectas de las colecciones Guggenheim, que trataba de
mostrar una seleccién de obras de la coleccién de Justin K. Thannhauser junto a
piezas del resto de los Guggenheim. La coleccion estd centrada, huelga decirlo por
lalinea coleccionista del Guggenheim, en el siglo XX. Por lo tanto, la conexién entre
la inauguracién de la exposicion y el concierto de Jévenes solistas, justificado como
«la evolucion de la sociedad y la creacion artistica desde finales del siglo XIX hasta
nuestros dias», parece discutible. Aunque no hemos podido encontrar el programa
exacto de las obras que se interpretaron, los autores que se nombran en la nota de
prensa hacen dudosa la frase de presentacion por dos motivos: por un lado, por cémo
piezas del siglo XVIII (como las de Bach o Mozart) pueden encajar en «finales del
siglo XIX» y, por otro, porque el tinico compositor que puede considerarse dentro de
cierta linea vanguardista —-que daria cuenta de la relacién cronoldgica y, sobre todo,

26. Manrique, Diego A.: «Los Smashing Pumpkins inauguran el Guggenheim Bilbao como escenario de rock».
El Pais. 21 de mayo de 1998. https://elpais.com/diario/21/05/1998/cultura/850215_895701612.html [Consultado el 25 de
noviembre de 2021].

27. Frank, Thomas: La conquista de lo cool. El negocio de la cultura y la contracultura y el nacimiento del
consumismo moderno. Barcelona, Alpha Decay, 2020.

28. FMGB: «Ciclo de conciertos». 5 de octubre de 2001. https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/
actividades/ciclo-de-conciertos/ [Consultado el 13 de enero de 2022].
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estética, con la exposicion, es Ravel. En este sentido, no se defiende que el paralelismo
cronologico implique paralelismo estético entre las artes, pero si que sometemos
a crisis el aparentemente forzado argumento para que encajen las actividades
publicas con los contenidos expositivos. Comparemos, si no, la propuesta que, unos
meses antes, habia acogido el Museo: el 1 de marzo de 2001 ofrecié un concierto
de Wim Mertens —-dentro de la asi llamada «Semana Minimal»**- donde presentd
Der Heisse Brei (2000) con motivo de la exposicidn Percepciones en profundidad: la
Coleccion Panza del Museo Guggenheim (10 de octubre del 2000-22 de abril de 2001).
La vinculacién es cristalina: Mertens podria representar una deriva contemporanea
del minimalismo (mucho mas lirico que sus precursores norteamericanos), algo
que podria implicar una voz actual sobre el minimalismo frente a la coleccién de
Giuseppe y Giovanna Panza di Biumo, centrada sobre todo en arte minimalista
y posminimalista. Hay algin ejemplo mads de intento de entrelazamiento entre
exposicion y repertorio, como el concierto del Ensemble Kuraia —cuya relacién con
el Guggenheim ha sido muy estrecha hasta en la practica coincidencia de sus fechas
de nacimiento- junto a la conferencia de José Luis Garcia del Busto titulado Abrazos
desde la muisica... Egon Schiele del 10 de noviembre de 2012, donde a propésito de la
retrospectiva de Egon Schiele (2 de octubre 2012-6 de enero de 2013) se interpretd la
Sinfonia de cdmara n. 1 (1906) de Arnold Schonberg: es decir, una pieza que coincide
con el inicio de la trayectoria pictérica del pintor vienés (igual que Schonberg) -
de hecho, es precisamente en 1906 cuando Schiele accede a la Academia de Bellas
Artes de Viena®-. Si bien se podria discutir con mas profundidad, como hemos
apuntado antes, la pertinencia del encaje temporal, si que parece, al menos, que
hay un esfuerzo por aunar aproximaciones similares al objeto artistico. Cinco afios
después se program¢ algo parecido (fuera de las instalaciones del Guggenheim, en
la bilbaina Plaza Nueva): el 19 de mayo de 2017 se invitd a cuatro musicos de jazz
(la nota de prensa no cita que se traté de The Deptyone, un cuarteto surgido del
Conservatorio de Musica de Pamplona) a que improvisaran a partir de la proyeccién
aleatoria de algunos cuadros que se mostraron en la exposicion Expresionismo
abstracto. Se trata, como reza la nota de prensa, de una actividad pensada para
«acercar a la ciudadania una exposicion irrepetible [...] lo hace a través de una
musica libre que, al igual que los pintores expresionistas, no sigue una férmula fija»3.
Asimismo, el Guggenheim también organizo el concierto que realiz6 la Orquesta

29. FMGB: «Semana Minimal». 26 de febrero de 2001. https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/
actividades/semana-minimal/ [Consultado el 13 de enero de 2022].

30. Steiner, Reinhard: Egon Schiele, 1890-1918.- The Midnight Soul of the Artist. Kéln, Taschen, 2004, p. 22.

31. FMGB: «El Museo Guggenheim Bilbao presenta un concierto de Jazz inspirado en las obras de los grandes
maestros del Expresionismo Abstracto». 19 de mayo de 2017. https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/
actividades/el-museo-guggenheim-bilbao-presenta-un-concierto-de-jazz-inspirado-en-las-obras-de-los-grandes-
maestros-del-expresionismo-abstractoz-/ [Consultado el 20 de noviembre de 2021]. Este tipo de asociaciones entre
pintura y jazz también han sido protagonistas en otros museos, como es el caso del Museo de Bellas Artes de Sevilla
que, con motivo de su exposicién Cara a cara. Picasso y los maestros antiguos (noviembre-diciembre 2021), organizé
una serie de conciertos que, tal y como reza la nota de Prensa de la Consejerfa de Cultura y Patrimonio Histérico,
de quien surgfa la idea, servian para «difundir este género musical, una de las principales influencias del pintor»,
asf como «dinamizar», «xambientar», «ayudar a situar al visitante dentro de la atmdésfera del artista». https://www.
juntadeandalucia.es/cultura/aaiicc/noticias/la-consejeria-de-cultura-programa-siete-conciertos-de-jazz-en-el-museo-
de-bellas-artes-para [Consultado el 25 de abril de 2022].
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Sinfénica de Bilbao el 16 de junio de 2002 centrado en Francis Poulenc, a colacion
de la exposicién Paris: capital de las artes, 1900-1968%. El concierto, no obstante, se
realiz6 en el Auditorio del Guggenheim -evidentemente por las dimensiones de la
orquesta-, lo que distancia espacialmente la exposicion del concierto, que seria una
forma de sonorizarla, en caso de que se asuma que hay continuidad estética entre
pintura y musica. Cabria pensar si es suficiente la programacion paralela de este
tipo de conciertos (centrados en mtusicos aparentemente afines a los contenidos
expositivos) para que se evidencie tal continuidad y la comprensién de la complejidad
del discurso artistico en cada caso. La esquelética programacion de musica del siglo
XXy XXI en la programacién habitual de los auditorios espafioles hace que atiin no
sea evidente tal posible continuidad entre vanguardias, por ejemplo. En cualquier
caso, esta rapida panordmica nos permite ver que no hay un paralelismo habitual
entre programa expositivo y musical.

EL SONIDO COMO RUPTURA DE EXPECTATIVA VISUAL

El uso del atrio para el AAD abre un asunto complejo: la posibilidad de bailar en
un museo, algo que dista de otras iniciativas que aprovechan los espacios amplios
del museo -mas alla de los auditorios— como lugares para escuchar musica, como los
conciertos del ciclo «Oviedo es musica» que organiza el Ayuntamiento de Oviedo
en el Museo de Bellas Artes de Asturias, en la planta baja del Palacio de Velarde, que
acoge a la institucion3.

El baile y la danza en el museo presentan problemas similares a los apuntados
en el ambito de la musica. El interés de su conservacion se remonta a 1939, con
la inclusién en el archivo del MoMA de una coleccién de diversos materiales y
documentacién sobre danza por parte de Lincoln Kirstein, miembro del consejo
asesor del museo.3* A partir de entonces, comenzaron a programarse exposiciones
con contenido documental sobre el baile. La verdadera entrada del baile en
el museo, sin embargo, fue a partir de la década de 1960 con el desarrollo de la
performance. A juicio de Claire Bishop, el cambio de tendencia entre los 60 y los 70
con respecto a la actualidad consiste en que hoy «se presenta el baile dentro de las
galerfas del museo» y, ademas, forma parte de su «cambio de imagen corporativa
[rebranding]»*. Parece fundamental, para ello, la creacién de un departamento
especifico centrado en las artes performativas, algo que se crea en el MoMa en 1944.
Otro museo espafiol, como el MNCARS, cuenta también con el Departamento de
Artes performativas e Intermedia desde 2013. Ello, seria extrafio en un organigrama
como el delGuggenheim, que no tiene una divisién departamental al uso, sino

32. Y del quinto centenario del museo: https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/actividades/
concierto-bos/ [Consultado el 13 de enero de 2022].

33. Esta propuesta se suma al Ciclo de Musica contemporanea, asi como conciertos puntuales de musica
antigua, que se celebran en el mismo espacio.

34. Bishop, Claire: «The Perils and Possibilities of Dance in the Museum: Tate, MoMA, and Whitney», Dance
Research Journal, 46(3), 63, 2014.

35. Bishop, Claire: Op. cit., p. 64.
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que cuenta con una direccion técnica de Exposiciones y Conservacién y un grupo
curatorial que decide los contenidos expositivos en términos generales. Justamente,
tal rechazo a la division departamental clasica entre artes deberia favorecer el cruce
entre ellas; algo que, como estamos sefialando, no parece evidente.

La tendencia a la union entre artes, paulatinamente cada vez mas habitual y
también caracteristica de la configuracién contemporanea de la préctica artistica,
provoca que se cuele material sonoro en trabajos catalogados como «artes visuales».
Esto muestra, por un lado, la permeabilidad entre lenguajes artisticos y, por otro, el
agotamiento de las categorias. Pero mds alld de estas cuestiones -ya ampliamente
comentadas en otros trabajos—, estas propuestas acentian aun mads la atenciéon
pormenorizada a la musica y el sonido en los centros destinados a las artes -asi
llamadas visuales-. El espacio para estos cruces en el Museo Guggenheim es, sobre
todo, la sala Film&Video, donde normalmente se exponen propuestas de videoarte.
La primera pieza que acogié Film&Video fue The clock (2010), de Christian Marclay
(6 de marzo-18 de mayo de 2014), que consiste en una suerte de collage de 24 horas
con fragmentos de peliculas que tienen al reloj como protagonista. En este caso, la
propuesta exige 24 horas de permanencia en el museo y, por tanto, una visita que
desmonta las reglas preestablecidas del museo. Era, asi, una declaracién de inten-
ciones: en esa sala si podian pensarse, con los propios objetos expositivos, otras
formas de relacidn con las piezas no marcadas por la pauta exclusivamente visual.
Como apuntdbamos al principio del texto, la primacia de la contemplacioén, con la
implicacion subsiguiente de quietud y la interioridad, han marcado el comporta-
miento esperado ante las artes visuales expuestas en el museo.

Recientemente (entre junio y octubre de 2021), el Guggenheim ha acogido, por
ejemplo, Animaciones de agua (2018)*, de Cecilia Bengolea, donde el dancehall es
protagonista (buena parte de su obra estd dedicada a la grabacion de coreografias o
de proyectos de baile, como Bodhi - Sound of the Trap, 2020). Esta exposicion, que
podria haber dado lugar a una reflexién detallada sobre el museo como espacio
(alternativo) de baile, parece que conecta con cierto interés en Espafia por activar lo
que de politico tiene el baile, como, por ejemplo, se puso en el centro en Elements of
Vogue (com. Manuel Segade y Sabel Gavaldon, 17 de noviembre de 2017-6 de mayo
de 2018), en la madrilefia Ca2m, asi como las «intersecciones entre el arte contem-
poraneo, la musica, las culturas visuales y los fendmenos subculturales»¥.

Justamente, las piezas que invitan a participar del baile hacen que, de no participar
-obedeciendo asi a la expectativa del relato museistico tradicional- nos convirtamos
en una especie de voyeurs. Sucede lo mismo en otras exposiciones centradas en
la musica, como You Got to get In to Get Out de La Casa Encendida (Com. Sonia
Fernandez-Pan y Carolina Jiménez, octubre 2021-enero 2022). Otras, por el contrario,
ponen el baile y la escucha en su centro: ejemplo de ello es el proyecto Perpetuum
mobile, impulsado por el area educativa del Museo Nacional Thyssen-Bornemisza.

36. Se puede ver un fragmento de una de las tres partes que componen la pieza aqui: https://vimeo.
com/331428862 [Consultado el 25 de abril de 2022].
37. https://cazm.org/exposiciones/elements-of-vogue [Consultado el 25 de abril de 2022].
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Aparte de varios recorridos musicales®, el proyecto culminé con Perpetua chorea,
donde se interpretd Danzas migrantes, una serie de piezas inspiradas en distintos
cuadros de la coleccidn, que se presentd el 21 febrero de 2020, cuya presentacion
publica contenia también una invitacion a bailar al publico®.

El espacio museistico como un espacio de baile e intervencion, y por tanto, la
ampliacién de la nocién de performance -no agotada solamente al artista, sino
también al publico- es lo que permite que el trabajo de artistas como Nam June
Paik o Esther Ferrer tenga cabida plenamente. La retrospectiva Los mundos de
Nam June Paik (22 de mayo de 2001- 30 de septiembre de 2001), que previamente
estuvo en Nueva York y Setll, incluia algunas instalaciones que se relacionan con su
personalisima relacion entre musica y performance, como Broken Violin from One for
Violin Solo, 1962, at the Whitney Museum of American Art, New York, June 2, 1982)
(1982) Ella define a su trabajo como «partituras» y, en general, piensa buena parte
de sus propuestas a través de la interaccién de las personas asistentes, como en la
(exposicion? Espacios entrelazados, que estuvo en el Guggenheim del 16 de marzo
al 1o de junio de 2018. Sucede lo mismo con la exposicién retrospectiva dedicada a
Yoko Ono, organizada por la frankfurtiana Schirn Kunsthalle, que el Guggenheim
acogi6 entre el 14 de marzo y el 4 de septiembre de 2014, en la que se incluyeron
sus instalaciones, su trabajo performativo y también piezas dedicadas a su trabajo
audiovisual. Se presentd, de manera externa a la exposicidn, una seleccién de sus
partituras de instruccién, como es el caso Sky piece for Jesuchrist (1965) —que fue
interpretada el 12 de marzo de 2014 junto a Promise Piece y Action Painting-.

No encontramos numerosos ejemplos en el Guggenheim donde la danza haya
sido protagonista. Uno de esos casos excepcionales fue Im (goldenen) Schnitt 11,
una coproduccion de la Akademie der Kiinste berlinesa y la compaiiia barcelonesa
Gelabert-Azzopardi que se presentd en el atrio del Guggenheim el 7 de mayo de
2001, en la que el coredgrafo Cesc Gelabert abordaba la pieza homoénima de Gerhard
Bohner en la que se ponian en juego la relacion entre la coreografia, las esculturas
esqueléticas de Robert Schad y El clave bien temperado de ]. S. Bach. Esta pieza estaba
considerada para el teatro (de hecho, estuvo en el mismo afio en salas como La Abadia,
de Madrid y en el Teatro Lliure, de Barcelona), por lo que resulta cuanto menos
curiosa la eleccion del atrio como espacio de desarrollo de la pieza. La programacion
de esta pieza no parece tener relacion evidente con las exposiciones que se podian
encontrar en ese momento en el museo, que era la ya citada retrospectiva de Nam
June Paik y otra, que se extendi6 desde el 24 de marzo hasta el 2 de septiembre de
2001, sobre Giorgio Armani. Muy diferente fue la propuesta Puzzling* que, el 15
y 16 de diciembre de 2018, llevaron a cabo Blanca Arrieta, Mai Ishiwata y Robert
Jackson, pues si estaba pensada en relacion con la exposicion Architecture Effects

38. «El arriba y el abajo» (21 de diciembre de 2019): https://www.youtube.com/watch?v=uX026Qb6uns; «El
tesoro de lo esencial» (26 de enero de 2020): https://www.youtube.com/watch?v=olkuZsp9lS4; «El movimiento,
mejor compartido» (21 de febrero de 2020): https://www.youtube.com/watch?v=Ld3kVOBy7iL4 [Todos los enlaces
fueron consultados el 30 de diciembre de 2021].

39. https://www.museothyssen.org/conectathyssen/-36othyssen/concierto-danzas-migrantes [Consultado 30 de
diciembre de 2021].

40. https://www.blancaarrieta.com/puzzing-es [Consultado el 31 de enero de 2022]
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(5 de diciembre de 2018-28 de abril de

2019). Este ejemplo nos interesa por

la ocupacion de espacios de paso del

museo, como es el atrio, yla construccion

de documentos, a modo de partituras

graficas (FIGURA 1), que configuraban

los «procesos de construccion fisica»,

en términos de Arrieta. Cabria, mds all4

de AAD, buscar en estas ocasiones la

continuidad entre musica, baile, artistas

y pl:lb].lCO. FIGURA 1. ROBERT JACKSON INTERPRETANDO PUZZLING. CAPTURA DE
Dos de los casos mas llamativos de g anca arrieTa. «PUZZLING\THE GAME». 26 DE FEBRERO DE 2019, 17:48

entre las propuestas que se han expuesto  Es™- https://vimeo.com/320034675 [Consultado el 02 de enero de 2022]

en Film&Video es, por un lado, Winter, de

Amie Siegel y Sigh (2008), de Sam Taylor-Johnson La pieza es un video que se musica-

liza cada vez de una manera distinta, segtin la ciudad en la que se exponga, junto a los

sonidos pregrabados que lo constituyen junto alaimagen. En el caso de Bilbao, contd

con instrumentos como la txalaparta, aparte de otros mds habituales como el cuarteto

de cuerda, la guitarra o la percusion. Los distintos «pases» (entre noviembre de 2017

y marzo de 2018) implicaban la conversion en concierto de la proyeccidn, asi como la

unicidad de su «bandasonorizacién». Es, asi, un caso mas de piezas que, momenta-

neamente, suspenden la norma perceptiva del resto de la coleccion. Sigh, por su parte,

consiste en un video de varios musicos de la orquesta de la BBC haciendo como que

tocan, cada uno en su instrumento, la muisica compuesta ad hoc por Anne Dudley. Al

contrario que la pieza de Siegel, que propone convertir su pieza en un concierto cada

vez, Taylor-Johnson rompe con la promesa del concierto: lo grabado se nos desvela

como tal al desproveer alos musicos de sus instrumentos. En su trabajo, atento desde

los 9o por lo cotidiano, ha explorado distintas maneras de cémo los gestos y el lenguaje

corporal expresan elementos simbolicos que articulan nuestra forma de presentarnos

ante los demads. En este sentido, el concierto se presenta como artefacto y el museo

como solo capaz de recibir una pieza que, unay otra vez, muestra lo mismo -y, por

tanto, se opone asi casi ontoldgicamente al sonido-.

EL EVENTO

Los aniversarios del Guggenheim han estado marcados por encargos musi-
cales. El primero de ellos fue Hamar*, de Gabriel Erkoreka, con motivo del décimo
aniversario# —celebracion que incluy6 también la presentacién de Volta, de Bjork,

41. Agradezco sinceramente la diligencia y generosidad por parte de Gabriel Erkoreka a la hora de compartirme
diversos materiales de la pieza y muy significativamente la partitura, que est4 sin editar de manera comercial. Las
referencias sobre disposicién y movimiento que se dan son tomadas, precisamente, de ella.

42. En la programacién de celebracién del 25 aniversario se ha programado de nuevo su interpretacién por
parte del Ensemble Kuraia los préximos 30 de abril y 1 de mayo, junto a otras propuestas musicales.
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en un concierto el 19 de julio de 2007-. La pieza es site-specific, pues estd pensada
en didlogo y relacion con los espacios del Guggenheim. Durante cuatro dias, en
concreto el 10, 11, 17 y 18 de noviembre de 2007, con tres pases cada uno a las 16, a
las 17y a las 18, los visitantes podian escuchar su Hamar, aunque es probable que
nadie haya escuchado Hamar en un sentido pleno del término*. Aunque no caben
aqui disquisiciones sobre si una pieza puede escucharse de una vez para siempre,
si que es un asunto especialmente relevante en esta pieza su renuncia a la escucha
estandar en los conciertos, que es fundamentalmente jerarquica, (uni)direccionada.
De este modo, se intenta captar, con la propia interpretacion, el transito que supone
la experiencia en el museo: el visitante se convierte en un paseante. La pieza se
divide en tres secciones —cada una de diez minutos sin solucién de continuidad-:
en la primera, lo que se busca es exagerar las asociaciones espaciales que hacemos
a las tesituras por la cual lo agudo estd arriba y lo grave estd abajo. De este modo,
el piccolo partia del «pequefio balcon» de la tercera planta, el que mira hacia la sala
305, la trompeta de la segunda planta, frente a la sala 104, y el violin de la plataforma
frente al atrio, también en la tercera planta, mientras que el clarinete bajo lo hacia
desde la sala 208, «lo mas lejos posible de la entrada», el trombén en medio de la
sala 104, el cello en la sala 101 y la percusion se quedaba en el atrio (por razones de
movilidad, pues entre otros, se incluye en la instrumentacién vibrafono o Tam-Tam).
La organizacion sonora se hace de tal modo que cada instrumento tiene organi-
zado cronolégicamente qué debe hacer en cada hora, algo esencial si tenemos en
cuenta que no pueden oirse entre si con nitidez. En este sentido, tenemos otra nueva
oposicion al concierto en sentido tradicional, muy especialmente al de cdmara:
los instrumentistas deben lidiar con la resonancia y la distancia. La segunda parte
arranca con un significativo cambio de posiciones y comienzan a unirse: el violin
al trombdn, el clarinete bajo al piccolo (que, al final del primer movimiento, se ha
unido ala percusidn) y la trompeta al cello, al que luego se une también el trombodn.
De este modo, también, la confrontacidn entre tesituras se va moderando no solo
por la unién entre timbricas, sino porque se pide que cambien de planta a los
instrumentos agudos y, por tanto, su percepcion no sera tan distante. Por tltimo,
todo el tercer movimiento sucede en la primera planta, en la sala 104 -el conjunto
escultérico de Richard Serra, La materia del tiempo (1994-2005), una de las piezas
mas iconicas del museo -. Cada instrumentista estd dispuesto en distintos lugares
seguin las condiciones acusticas que ofrecen las propias esculturas, utilizando su
material como reverberadores. La sala se abandona, gracias a una llamada de los
cascabeles, cuyo intérprete opera como una especie de gufa— para el tutti final,
hacia el minuto 8 -es decir, a dos minutos de que concluya la pieza-, en la que
todos se encuentran en el centro del atrio del museo. Como vemos, por tanto, la
pieza consiste, a nivel espacial, en una paulatina concrecién del sonido.

43. En 2011, el sello Sintonfa en colaboracién con la Fundacién BBVA realizé una grabacién de la pieza en DVD
en la que se intentaba captar la sonoridad en tanto totalidad de la pieza. En la escucha de la propuesta de Erkoreka,
asi, se oponen dos posibilidades: o bien la escucha que podriamos llamar equilibrada entre espacio, disposicién y
proyeccién; o bien la escucha individual, que depende de dénde se sittie y qué recorrido haga cada visitante, que no
solo puede ser una escucha particular sino sesgada o incompleta.
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El pasado 9 de octubre de 2017 se conmemoraban los 20 afios del museo bilbaino
y, para ello, se programaron dos eventos clave: el primero, que no desarrollaremos
aqui, fuer el mapping audiovisual Reflections realizado por 59 productions ex profeso*.
El segundo fue el estreno de Chasmata, de José Lopez-Montes y Angel Arranz®, con
produccion de The DK <projection> (dirigido también por Arranz)*®, una cooperacion
entre el Guggenheim de Bilbao y la Agencia Espacial Europea (ESA). El nombre de la
pieza deriva del plural de «chasma», que se refiere a depresion, una grieta alargada en
la superficie de un planeta. De este modo, la idea de la grieta y el pliegue se vuelve el
punto de conexion entre las texturas planetarias y el propio edificio de Frank Gehry.
Igual que diez afios antes Hamar, este proyecto buscaba llenar sonoramente el espacio
del museo, aunque de una manera mucho mas acusada.

La pieza, tal y como se presenta en el dossier elaborado por el Guggenheim, se
describe como una reformulacién contemporanea del concepto wagneraino de
la Gesamtkunstwerk [obra de arte total]; no solo por el cruce de disciplinas —con
especial énfasis en la musica y la astronomia-, sino también por la intervencién del
espacio mediante visuales¥. El museo, todo lo a oscuras que permiten las normas
de seguridad, llené sus paredes interiores con la proyeccién -nada facil por la
curvatura de las formas del edificio- de imagenes obtenidas por la sonda Mars
Exprésy transformadas por Alba G. Corral y Lépez-Montes, proyectadas a gran escala
por el atrio, asi como con la invitacién al ptiblico a su participacién mediante sus
moviles inteligentes a través de una app creada ad hoc por The DK <projection>,
callingHiggs, que comentaremos mas adelante.

Chasmata se abria con Serraphonie. Su nombre ya indica la pieza con la que
entraba en relacion, a saber, La materia del tiempo (1994-2005). Esta escrita para
cuatro saxofones bajos y electronica y tiene tres partes: desde el principio hasta el
minuto 8, se escuchan un saxofén bajo pregrabado (en concreto, interpretado por
Josetxo Silguero), cuyo sonido se emite por unos altavoces que, igual que en el caso
de Hamar, gracias a su situacion, aprovechan la forma de las esculturas como reso-
nador. Para esta pieza, los compositores estuvieron haciendo pruebas de emisién
durante una noche entera en el Guggenheim*. La propuesta seguia con Juventae
Chasma, Ius Chasma y Candor Chasma.

Juventae Chasma, en concreto, sonifica datos de la ionosfera de Marte tomados de
la sonda Mars exprés (ESA). La sonificacién es la traduccién de datos —en este caso,
espectograficos- a pardmetros sonoros. La sonificacion no tiene solo fines estéticos,
sino que en gran medida es una herramienta que arroja informacién util para el analisis
cientifico, en la medida en que hay datos que, convertidos y trabajados desde el sonido,

44. https://www.guggenheim-bilbao.eus/reflections-un-gran-espectaculo-de-mapping-para-celebrar-el-xx-
aniversario-del-museo-guggenheimbilbaolive [Consultado el 30 de diciembre de 2021].

45. Quiero mostrar mi agradecimiento por su enorme amabilidad a la hora de compartir materiales de
grandisima utilidad para este trabajo, asi como su disponibilidad.

46.  https://www.thedkprojection.com/about/ [Consultado el 30 de diciembre de 2021].

47. Cabria pensar, en otro contexto, si este concepto realmente sigue siendo valido para entender piezas que,
como las que nos ocupan, exceden el término «composicién». El componente romantico de la Gesamtkunstwerk
parece que implica una nocién de «obra de arte» y de «totalidad» que se vienen desmontando desde hace un siglo.

48. Comunicacién personal del 20 de enero de 2022.
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FIGURA 2. INIGO IBAIBARRIAGA INTERPRETA JUVENTAE CHASMA. DONDE PUEDE VER UN FRAGMENTO DE
LA VIDEOPARTITURA UTILIZADA PARA IMPROVISACION. FMGB, «CHASMATA». https://www.youtube.com/
watch?v=bACHXWfe1Ao. Video del streaming del 9 de octubre de 2017 [Consultado el 25 de abril de 2022]

pueden resultar esclarecedores, por ejemplo, en lo que compete a su movimiento o
recorrido. Es decir, «la sonificacion trata de traducir relaciones entre datos o informa-
cion en sonido(s) que aprovechen las habilidades perceptuales auditivas del ser humano
de tal forma que esas relaciones de datos sean comprensibles»*.

Surge de un proceso de creacién con el saxofonista lfiigo Ibaibarriaga que, para su
ejecucion, no recurre a una partitura, sino a unas indicaciones sobre la direccion guia
para su improvisacién en relacién con la electrénica fija y a la manipulacién en vivo.
Para ello, se establecia una duracién de cada seccién, que ademads tenia una cuenta
atras, e indicaciones de gestos interpretativos como «Sonidos de altura determinaday
breves explosiones dindmicas [Seccidn 2]» (FIGURA 2). De este modo, se establece una
relacién entre los datos sonificados y su exploracién musical, en la medida en que la
improvisacion de Ibaibarriaga esta alimentada por el trabajo de sonificacién previo,
elaborado entre él y Lopez-Montes, asi como el emitido. Esto permite el distanciamiento
entre los resultados de la sonificacién y su tratamiento musical.

Ius Chasma es la pieza que, en realidad, da lugar al resto del proyecto. Se estrené en
2011 como fruto de un encargo del también saxofonista José Miguel Cantero a Lopez
Montes. En la pieza, trabajé con doce saxofones, lo que le permitié6 comprobar la
homogeneidad timbrica del grupo, pese al cambio de tesitura y su amplio abanico de
técnicas extendidas*, que le hace entender al instrumento como un «hipersaxofén»s.

49. Walker, Burce N.y Nees, Michael A.: «Theory of Sonification» en Hermann, Thomas, Hunt, Andy; Neuhoff,
John G. The Sonification Handbook. Bielefeld, COST-Logos, 2011, p. 9.

50. Entrevista «Proyecto Chasmata. Encuentro con A. Arranz y ). Ldpez Montes». La casa del sonido. Radio
cldsica. 29 de enero de 2019. https://www.rtve.es/play/audios/la-casa-del-sonido/casa-del-sonido-proyecto-chasmata-
encuentro-angel-arranz-jose-lopez-montes-29-01-19/4956230/ [Consultado el 30 de enero de 2022].

51. https://www.lopezmontes.es/obra/ius_chasma.html [Consultado el 30 de enero de 2022].
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FIGURA 3. FRAGMENTO DE LA VOZ DEL SAXOFON SOPRANO DEL CUARTETO 2 DE IUS CHASMA

En el caso de la interpretacion en el Guggenheim, esta pieza divide los saxofones en tres
cuartetos que se sitian en distintas zonas del atrio. Lo interesante, aqui, es la atencién
al pequefio desfase que se genera por la reverberacién del atrio, abierto y con techos
muy altos: es decir, se tiene en cuenta, en un sentido pleno, la conciencia espacial. El
desfase se trabajé no solo en términos estrictamente actsticos, sino también armonicos:
la pieza es microtonal (la escala esta dividida, en concreto, en 36 semitonos) y cada
cuarteto tenia su propia afinacion a distancia de sexto de tono (440 Hz, 448,55Hz,
431,61Hz)*: el hipersaxofdn se convertia, asi, en una hiperescala. Parte de la escritura de
esta pieza%, con notacion ortocrénica pero con algunas indicaciones de nuevas grafias
(en este caso, la flecha superior a las notas que, segtin su grosor, invita a desplazar mas o
menos lanota del tiempo en el que deberia sonar), implica un desplazamiento irregular
del tiempo, lo que busca «conseguir», en términos del autor, es «una sutil granulacién
del tiempo» (FIGURA 3). Es decir, se intenta conseguir un tiempo fluido y modificado
por el intérprete para que tenga margen de accién con respecto al desfase sonoro.

Chasmata concluye con Valles Marineris, que tiene tres partes: Candor Chasma,
Calling Higgsy, como el titulo de la pieza, Valles Marineris. Candor Chasma comenzd con
un «prologo electronico», en términos de Lopez-Montes*, que concluia con un saludo
del astronauta Paolo Nespoli desde la ESA. Esta pieza para octeto es una especie de
coral cuyas irregularidades sonoras, extremas desde el inicio, tratan de dar cuenta de la
orografia del sistema montafioso marciano que da titulo a la pieza y cuyas imagenes se
mostraban bajo los musicos, situados en una de las balconadas del atrio. De este modo,
la escucha se dirigia de abajo hacia arriba: del «hipersaxofén» del atrio a la aparicion,
elevada, de voces menos texturizadas, mas compactas y uniformes.

La segunda parte, Calling Higgs, es una invitacion al ptiblico a participar. La creacién
interactiva a través —o a partir- de los méviles, denominada por Arranz para su propio
trabajo como «phoneart», tiene un recorrido previo relevante, sobre todo, por sus
posibilidades futuras. Los teléfonos se han usado en algunas obras de vanguardia para
la creacion de un espectro, de otro sin presencia (por ejemplo, en La voz humana, de
Poulenc, de 1930)%. No obstante, desde el desarrollo de los teléfonos inteligentes, se
empezado a considerar al mévil como una herramienta de interaccién y, especialmente,

52. https://archive.org/details/lus_Chasma-tuning_forks/IUS_CHASMA_Quartet2_431%2C61Hz.mp3
[Consultado el 30 de enero de 2022].

53. https://www.lopezmontes.es/obra/ius_chasma/partituras.html [Consultado el 30 de enero de 2022].

54. Comunicacién personal del 20 de enero de 2022.

55. Para otros ejemplos, véase Hope, Cat: «Sound Art/Mobile Art», Sound Scripts: Proceedings of the Inaugural
Totally Huge New Music Festival Conference 2005, pp. 42-48.
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intervencioén en las piezas —por mas que sea
de una forma muy pautada-. Algunas de sus
aplicaciones tienen un fin principalmente
pedagoégico, pensado para no iniciados en
la creacion contemporanea. Es el caso de
SoundCool, un proyecto de la Universidad
Politécnica de Valencia que ha sido utilizado
en varias propuestas, como X Ensems 2018.
FIGURA 4. FMGB, «CHASMATA». https://www.youtube. En otros casos, como el que nos ocupa, se
com/watch?v=bACHXWfe1Ao Video del streaming del insta al ptiblico (y al resto de intérpretes) a
9 de octubre de 2017 [Consultado el 25 de abril de 2022] que co-cree parte de 1a pieza en vivo. Para
ello, debian descargarse la aplicacién también
llamada callingHiggs. En ella, habia 30 lineas de audio y video —que consistia en un color
plano que iba variando. La aplicacion se activaba por parte de Arranz y Lopez-Montes
y elegia aleatoriamente una de esas 30 lineas posibles. Asi se formaba una suerte de
orquesta de luces y sonidos, una constelacién especifica del evento (FIGURA 4).

Valles Marineris, por ultimo, hace referencia a una de las mayores depresiones de
Marte. Para esta pieza, intervinieron cien saxofones distribuidos por el atrio (que,
metaféricamente, Arranz y Lopez-Montes entendian como «rastro de un cometa»‘),
cuatro saxofones bajos —-los mismos de Serraphonie- y un saxo baritono que sirve, de
alguna forma, de unidén entre las distintas voces. Se utiliz6 electronica espacializada
en 17 canales con un disefio ad hoc llamado zigurat, no solo distribuido en espacio en
sentido horizontal, sino también distribuyendo altavoces en las distintas alturas que
permitian una sonoridad envolvente.

Este tipo de propuestas, que trascienden el concierto a favor de la sonorizaciéon -en
un sentido pleno- del museo, contrastan por tanto con la programacién de musica
contemporanea en los auditorios de los museos; que no es algo ajeno a otros espacios
expositivos nacionales. Es significativo, en este sentido, el Museo Nacional de Arte
Contemporaneo Reina Soffa (MNCARS), especialmente por recibir en su Auditorio
400, la programacion (casi tinica) de repertorio contemporaneo del CNDM y la propia
del museo bajo el epigrafe Archipiélago, comisariado por Rubén Coll y José Luis Espejo.
Al igual que en otros espacios, esta programacion pertenece a la de «actividades», es
decir, no dialoga necesariamente con las exposiciones temporales o la coleccién perma-
nente, pero si hacen de los museos de arte contemporaneo un lugar donde se vuelve
protagonista la defensa y apoyo explicito a la creacion artistica en términos generales,
donde se incluye también la musica. Es decir, se convierten en centros culturales en
un sentido integral y no solo, como en ocasiones el Guggenheim se define a si mismo,
como «pinacoteca», que reduce sus contenidos a las pinturas. En los dos ejemplos de
encargos, ademas, lo que vemos es que el museo no es solo receptaculo de conciertos
en un sentido habitual, sino que en el museo sucede un evento sonoro especifico para
un espacio de arte, con todas las singularidades que ello conlleva. En este sentido,
también se podria poner en duda la validez actual de las salas de concierto que, como

56. Comunicacion personal del 20 de enero de 2022.
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hemos indicado brevemente al inicio de este texto, en las que parece que son espacios
que siguen la primacia de la contemplacion (también aural) de la musica y no podrian
albergar propuestas como las que se recogen en este apartado. La musica en los museos
(no solo en sus auditorios) sugiere una relacién renovada con las formas de escucha
convencionales y un trabajo mas intimo entre arquitectura y artes performativas.

CONCLUSIONES

Hemos intentado mostrar que no resulta evidente cudl es el discurso del museo
sobre la programacién de musica y sonido, en la medida en que se contraponen cuatro
férmulas, principalmente: 1) la utilizacién de los espacios del museo por entidades
ajenas a é] o para actividades que no se siguen de las exposiciones, 11) piezas que abren,
através del sonido, otras formas de relaciéon con el museo y la percepciéon marcada por
lo visual, 111) programaciones puntuales cuyo apoyo en la musica buscan la atraccion
del publico por otros medios —en los que la musica es una opcién mas-; y, por tiltimo,
1V) los grandes eventos donde la mtuisica es central, como Hamar y Chasmata, cuyo
despliegue se enmarca dentro de una efeméride. En la primera férmula, encontramos
la continuacién del museo como icono, por un lado, y, por otro, la privatizacién del
espacio —algo que tendria que estudiarse en detalle con respecto, sobre todo, a las
politicas de alquiler y afeccién de las mismas a la programacién y discurso del museo-.
Asimismo, cabria analizar la irregularidad de programacién musical que imposibilita
entender al Guggenheim, de manera estable, como un espacio cultural mas alld de la
definicién de «pinacoteca». La segunda férmula supone un despertar algo tardio con
respecto a otras exposiciones en museos occidentales (se cuenta entre las pioneras Fiir
Augen und Ohren. Von der Spieluhr zum akustischen Environment. Objekte. Installationen.
Performances, Akademie der Kiinste, Berlin, 1980), en la medida en que las piezas
audiovisuales y performativas ponen en duda la propia division de artes que mantiene
el discurso de la mayoria de los museos espafioles, incluyendo el Guggenheim. Queda
abierta, por tanto, la cuestion de cémo pueden dejar de pensarse desde el marco
visoucéntrico de las artes visuales a favor del entrelazamiento entre artes, rastreado
y constatado en la teorfa estética al menos desde los afios 60, asi como la recepcién
normativa que, implicitamente, se construye en los museos. La tercera incide en la
relevancia del marketing en la configuracién de la programacion, especialmente de
aquellas actividades que exceden la curaduria de exposiciones. En este sentido, se
entiende la musica como un agregado a otras politicas publicitarias, pero no como una
fuerza también de peso artistico. Es una forma, por tanto, de desactivar el componente
politico-estético de un repertorio (en concreto, aunque no solo, la electrénica de baile) y
dividir los ptiblicos entre iniciados y no iniciados. El cuarto punto, en realidad, confluye
con el tercero, en la medida en que también prima la unicidad de los eventos frente a
un discurso constante en la programacion. No obstante, en este caso, no se defiende
la importancia de estas propuestas solo por su capacidad de atraer publico, sino la
conversion del museo en un receptaculo total. Puntualmente, por tanto, se amplian
los horizontes del Museo Guggenheim para luego volver a replegarlos.
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