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Resumen
El articulo describe un proceso de creacién artistica que traspasa la idea de disciplina y la clasifi-
cacion que divide a las artes en temporales y espaciales. El concepto de arte indisciplinario viene
a responder a las necesidades existentes del arte actual, que no se deja encasillar en categorias
estancas. Partiendo de las formas, pero también saliéndose de ellas, la performatividad da cuen-
ta de una poética corpdrea que pone en relacién a la muasica y a la escultura. Este programa —que
involucra al cuerpo— vincula las formas existentes y da lugar a nuevas a partir del movimiento, la
quietud y el desplazamiento. La experiencia del autor como compositor, performery, finalmente,
artista indisciplinario se hace explicita en esta presente-accion.
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Abstract

This article describes a process of artistic creation that goes through the concept of discipline
and the classification of art in time arts or space ones. The concept of undisciplinary art comes to
answer nowadays needs of the art that doesn’t want to be jailed in closed categories. Going out
from forms but also going through them, the performativity establishes a poetical embodiment
that put in relation music with sculpture. This program —that involves body- links the existent
forms and gives place to new ones from movement, quietness and transitions. The experience
of the author as composer —performer— and, finally, undisciplinary artist shows its own in this
present-action.

Keywords: music, sculpture, poetical embodiment, undisciplinary art, performativity.
Keywords: music, sculpture, modernism (art) - history.

Resumo

O artigo da conta de um processo de criacdo artistica que ultrapassa a ideia de disciplina e a
classificacdo que divide as artes em temporais e espaciais. O conceito da arte indisciplinar vem
a dar resposta as necessidades existentes da arte atual, que néo se deixa engaiolar em catego-
rias fechadas. Partindo das formas, mas também saindo delas, a performatividade mostra uma
poética corpdrea que pdoe em relagdo a musica e a escultura. Este programa —que tem a ver com
o corpo- faz uma vinculagdo entre as formas existentes e da origem as novas que surgem do
movimento, a quietude e o deslocamento. A experiéncia do autor como compositor —performer—
e, finalmente, artista indisciplinar se faz explicita nesta presente-acéao.

Palavras chave: musica, escultura, poética corpérea, arte indisciplinar, performatividade.

Palavras-chave descritor: musica, escultura, arte moderna - histéria.
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“Los pdjaros que anoran aquel nunca mas
repetido

ni igualado instante de felicidad

cuando el viento rompio la jaula,

podran entrar en esa jaula abierta,

fingir el llanto que los anos disolvieron

y escapar como aquella vez, escapar,

”

escapar de nuevo:

Leon Ferrari (Berimbau, 2006)

PRESENTACION

Esta presentacion es presente; pero es y ha sido, también, accién'. Precisamente,
esta presente-accion —que se graba en papel y se inscribe en el tiempo- tiene base
en la creaciéon y en la producciéon de algunas otras presente-acciones anteriores: mi ex-
periencia como compositor, performery, también, artista indisciplinario, en diferentes
obras en las que se ha puesto de relieve la relacion entre musica y escultura. Salir(se)
de las formas se nutre, consecuentemente, de las preguntas que han surgido al llevar
adelante la investigacion durante el proceso de creacion —pero también luego de él-y
se encarga, ademas, de reordenar algunos pensamientos, en torno a esta vinculacién?.

Acto seguido: elaboro estrategias para abordar una temética sobre la cual, frecuen-
temente, trabajo, pero acerca de la que, habitualmente, no escribo. Argumento, enton-
ces, en funcién de los vinculos posibles entre musica y escultura y sobre la posibilidad
de avanzar en la definicién de un arte indisciplinario. Luego, realizo una descripcién de
algunas experiencias llevadas adelante en ese territorio comun vy, finalmente, realizo una
hipotesis sobre la accion del cuerpo en relacion con las formas.

ARTES TEMPORALES Y ARTES ESPACIALES. UNA CLASIFICACION

Segun una clasificacion extensamente difundida —a partir de G. E. Lessing y su
Laocoonte de 1766- vy utilizada frecuentemente hasta nuestros dias, las artes son de-
limitadas en funcién de su pertenencia a la dimension temporal 0, bien, a la espacial:

Si en la fisica de Newton el espacio y el tiempo se conciben como magnitudes “absolu-
tas’/ en una de las cumbres de la teorfa de las artes del periodo clésico, en el Laocoonte
(1766) de Lessing, las nociones de espacio y de tiempo son los referentes que permiten
establecer una diferencia semiodtica en términos también “absolutos” entre las artes

plasticas, por un lado, y la literatura y la musica, por otro. (Jiménez, 2002, p. 84).
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En otro escrito, José Jiménez ahondard sobre esta cuestién y, parafraseando a
Lessing, diré:

La pintura (= las artes visuales) [la escultura] utiliza medios o signos yuxtapuestos: fi-
guras y colores distribuidos en el espacio. Mientras que, en cambio, la poesia (= la
literatura) [la musical utiliza medios o signos sucesivos: sonidos articulados que van su-
cediéndose a lo largo del tiempo. De ahi el caracter espacial de la pintura [la escultural,
frente a la temporalidad de la literatura [la musical. (2010, p. 101, cursivas en el original)

Mas alla de que el mismo Jiménez admite luego, en el texto, la posibilidad de un
“entrecruzamiento” —planteado por el mismo Lessing— entre estas categorias; también
daré cuenta de que todo ello es propuesto mas bien en el plano metaférico y alusivo que
en el real. Volviendo, entonces, a la distincién entre las artes, basada en las concepcio-
nes newtonianas del espacio y el tiempo, también, el pintor Paul Klee opinara:

En el Laocoonte de Lessing, donde otrora desperdigamos juveniles ensayos de pensa-
miento, se hace mucho ruido a propdsito de la diferencia entre arte temporal y arte es-
pacial. Y eso, contemplado con mayor precision, resulta no ser méas que delirio erudito.
Porque también el espacio es un concepto temporal. (1981, p. 4)

A pesar de estas agudas observaciones, por lo general, todavia, cuando se piensa
en musica y escultura y sus vinculos posibles, se sigue esta habitual clasificaciéon que
nos acompana desde el siglo xvill y que separa a las artes en temporales y espaciales;
como si ambas habitaran —o transcurrieran, en todo caso, ya veremos— en territorios
decididamente antagonicos y encontrados. Pero, en verdad, ;son tan opuestas? ;Po-
driamos reconocer puntos en comun entre musica y escultura? ;Qué presencia de la
musica podemos hallar en la escultura y qué tanto de la segunda en la primera?

ESCULTURA Y MUSICA. ACERCA DE LA RELACION CON EL SONIDO

Analicemos el caso particular de la escultura como protagonista. Veamos, enton-
ces: un escultor plasma su obra en el espacio, lo ocupa, realiza un objeto, lo expone.
¢Encontramos alli musica? La musica no se escucha, necesariamente, alli (0 eso, al me-
nos, parece decirnos la realidad mas habitual de la escultura: como objeto consumado
y expuesto, a través de la exhibicion de su volumen en el espacio).

No obstante, indagando, particularmente, el proceso de elaboracién del arte es-
cultérico y analizandolo, podriamos dar cuenta de que, hasta en las practicas mas ru-
dimentarias de la escultura, hay, necesariamente, sonido. La construccion de objetos
escultéricos implica, mayormente, un trabajo de taller que involucra no solo uno, sino
varios tipos de sonidos, dependiendo del material y de las herramientas que se em-
pleen (por ejemplo, los sonidos que producen: la amoladora, el cincel y el martillo, la sol-
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dadora, los metales y las piedras entrechocandose, solo para enumerar algunos). Es decir,
la experiencia vivencial del trabajo escultérico va de la mano, intimamente, con el sonido;
por tanto, muchos escultores aprenden a administrar sus recursos, sus herramientas, sus
materiales, no solamente a través de la vista y el tacto sino, también —y aunque parezca
sorprendente—, mediante el oido. Como si de un cocinero alerta y de oidos despiertos
—que a través del sonido logra precisar el punto de coccion, el grado de combustion del
fuego empleado o la ausencia de algun liquido o ingrediente necesario en el proceso de
la elaboracion gastrondémica-— se tratara, un(a) avezado(a) escultor(a) reconoce a través del
oido la calidad y pureza del material, el grado de cercania con algun punto neurélgico o el
grosor y la profundidad de esa materia que esté siendo transformada en sus manos o con
sus posibles extensiones (las herramientas, los instrumentos). Ahora bien, para el artista,
el sonido no solo tiene que ver con la posibilidad de analizar en tiempo real los materiales
con los que esta trabajando, sino que, gracias a su capacidad de escucha y valoracién de
los fendmenos sonoros que acompanan su labor, esta vinculacién puede ser, en si misma,
una experiencia trascendente. El artista argentino César Lopez Osornio da cuenta de esta
relaciéon entre el sonido y, en este caso —proponiendo un abordaje indisciplinario—, la pintu-
ra: “Cuando pinto solo soy el sonido del pincel y el ritmo de mi dedo menique deslizando-
se sobre la tela. Mas alld de lo logrado, esto es lo Unico que me trasciende” (2011, s.p.).

Aproximandose de manera sensible a la experiencia creativa del arte, el realizador
transforma ese sonido —que para algunos puede resultar anecdético o parasitario— en
una verdadera composicion sonora. En su descripcion, tanto el timbre producido por
el roce de la herramienta sobre el material, como la duracién e intermitencia de los
trazos, abren para él una dimensiéon expresiva y trascendente. Ahondando mas en esta
cuestiéon, podemos arriesgar lo que de algun modo se nos prefigura, inquietantemen-
te, como una paradoja: en musica no necesariamente el proceso de elaboracion, de
composicion de una obra, requiere del sonido explicito (hay quienes componen silen-
ciosamente —por ejemplo, escribiendo una partitura-); en cambio, en la escultura, el
sonido es inherente a la composicién (una elaboracion muda es lo menos frecuente en
la construccion escultérica). Es més, a partir de esta practica habitual de un(a) escultor(a)
y su relacién con el sonido, podriamos hipotetizar sobre el presunto origen de ciertas
manifestaciones musicales. Una persona en la antigliedad construye sus herramientas,
pule sus piedras, les da filo, confecciona diversos utensilios vy, de alli, obtiene sonidos y
patrones ritmicos que otra —o tal vez, ella misma— luego reinterprete estableciendo ya,
quiza independientemente, alguna idea estético-musical al respecto.

MUSICA Y ESCULTURA. ACERCA DE LA RELACION CON EL INSTRUMENTO

Adentrandonos ahora més en terreno musical —haciendo un paralelo con lo referido
sobre la escultura—, podemos pensar que, cuando escuchamos musica (esta seria la fa-
ceta mas habitual de relacién con la musica, como sonido organizado que se decodifica
en nuestros oidos): la escultura no estaria presente alli.
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Sin embargo, cuando se hace musica, cuando se la toca, se requiere, por lo gene-
ral, de un instrumento. Y un instrumento musical, entonces, qué es? Un instrumento
musical es, en principio, un objeto; pero un instrumento, como tal, sirve para un fin
mayor. Su nombre lo indica: su funcién es instrumental; y, en este caso, esa funcion
es, especificamente, musical. Ahora bien, si le restdramos ese uso instrumental, esa
funcién, ;qué nos quedaria? ;Qué seria de ese instrumento? Seria, entonces si, un ob-
jeto. Aunque, en este caso en particular, no se trataria de un objeto cualquiera; seria un
objeto que, observado, analizado y evaluado por una cultura que no lo reconociera 'y que
no supiera de antemano de sus cualidades musicales, seguramente serfa considerado
por ella como un objeto estético. Un volumen en el espacio, con un diseno, con una
idea estética. Pensemos en una guitarra, por ejemplo. Madera contorneada, de diferen-
tes tipos, mas claros y mas oscuros, con los mas sutiles detalles de ornamentacion,
clavijas de marfil o de materiales sintéticos en el clavijero (ubicado en la cabeza®) v, tal
vez, incrustaciones de nacar en la boca. También, podemos pensar en un bandoneon:
aplicaciones de néacar en forma de flores o figuras geométricas en la caja y en las tapas
iridiscentes de las teclas, detalles en alpaca, maderas finas y lustradas, fuelle de colores
tornasolados. Ambos instrumentos musicales, pensados mas alla de su funcién musi-
cal, son objetos estéticos, volimenes preciosisimos; en definitiva —nos arriesgamos a
afirmar— objetos escultéricos: esculturas.

Leonard Cohen ha dicho, recientemente, en su discurso de agradecimiento por el
Premio Principe de Asturias que le otorgara Espana:

(...) Tengo una guitarra Conde, hecha en Espafa. (...) La saqué del estuche, la levanté;
parecia llena de helio, muy liviana. La acerqué a mi cara; puse la cara cerca de la roseta®
(hermosamente disefada) y respiré la fragancia de la madera viva. Se sabe que la made-
ra nunca muere. Senti el cedro, tan fresco, como si fuera el primer dia, cuando compré

la guitarra, hace 40 anos. (2011, s.p.)

En esta sentida evocacion del instrumento musical, realizada por el musico y poeta
canadiense, podemos apreciar un énfasis especial puesto en la nobleza del material de
construcciéon —la madera— vy el destaque de las cualidades de su disefio. Conde ha dicho
del relato de Cohen: “Es como si el objeto estuviera ahi, por arte de magia” (2011, s.p.).
El objeto estético se hace presente con estas magicas palabras evocativas del poeta y
puesto en accién en el concierto, haciendo musica: se torna guitarra.

Por otro lado, es interesante senalar, entonces —y retomando la relacion propuesta,
anteriormente, entre creacion escultérica y presencia de sonido—, el relato que el mis-
Mo constructor nos acerca sobre el trabajo en su taller de guitarras (que se asemeja
sensiblemente al de un escultor): “Después empieza la composicion en el taller, entre
herramientas, lijas, y ruido de metal afilado” (Conde, 2011, s.p.).
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ARTES DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO. DISCUSION

Segun las relaciones entre musica y escultura que se han planteado hasta aqui, cree-
mos que debatir con la clasificacion existente de las artes en funcion del tiempo y el espacio
y Sus presupuestos heredados, mayormente, sin cuestién (como resabios de una antigua
tradicion que, en algun punto, nos mantiene liados a sus ataduras) podria ser un desafio
enriquecedor.Y asi, a través de esta discusion, tal vez, podamos arriesgar algunas hipoétesis.

Veamos, entonces —siguiendo estos preceptos clasificatorios—, como se nos pre-
senta por claro que la musica pertenece a las artes temporales y la escultura a las espa-
ciales. Esta busqueda divisoria entre las artes se da, en principio, por la creencia de que
la separacion entre ellas facilita su estudio y comprension y, también —y fundamental-
mente—, partiendo de la premisa de que el tiempo y el espacio son campos separables
entre si, como si esto fuera una verdad absoluta. Pero, ;qué sucede con la relacién
entre musica y escultura que, para la clasificacion de las artes antes mencionada, son
los maximos representantes artisticos del tiempo y del espacio, respectivamente?; O
acaso no hay temporalidad en la escultura y espacialidad en la musica?

TEMPORALIDAD DE LA ESCULTURA

Sobre la escultura y el tiempo o, bien, sobre la temporalidad de la escultura (y de
alli su ritmica o, bien, su musicalidad), es interesante vincularnos —saliéndonos de las
formas y yendo hacia el arte indisciplinario- con la poética del cineasta ruso Andrei
Tarkovski, quien, al referirse a la realizacion cinematografica, nos hablarad de ella como
la accion de esculpir el tiempo (1993). En esta definicion, Tarkovski evidencia el cambio
de paradigma sobre la concepcion del tiempo. Si este se puede esculpir, goza, enton-
ces, de cierta materialidad. El cineasta cumple la funcion de, justamente, hacer visible
esa materialidad y esto se vincula muy fuertemente con las ideas de su época sobre el
espacio-tiempo, que ya abordaremos.

El ordenar y estructurar las tomas con una tension temporal conscientemente distinta
no debe corresponder a la vida a causa de ideas arbitrarias, sino que tiene que estar de-
terminado por la necesidad interior, tiene que ser organico para la materia de la pelicula
en su totalidad. (Tarkovski, 1991, p. 148)

Para Tarkovski, no solo es de suma importancia la relacion espacio-tiempo, sino que
es, también, fundamental la organicidad de su vinculacién en la realizacién cinemato-
grafica. Para él, el cine es la escultura del tiempo y en la medida en que el ritmo —como
expresion de la sensibilidad temporal- se hace presente (fundamentalmente en el mon-
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taje), alli estard la voz propia del director: el logro mayor de su arte. En su definicion,
esculpir es la manera de expresar las impresiones que deja el ritmo sobre la materia vy,
siguiendo esta idea, podriamos arriesgar que una escultura parece convertirse en sim-
bolo artistico y material de la accion del tiempo. ¢Acaso una piedra no es el paradigma
de la representacion de lo que produce el paso del tiempo sobre un objeto? El tiempo
horada la piedra. ¢Su ritmo, sus proporciones, texturas y concavidades no son la fiel
expresion de la acciéon del tiempo sobre la materia? La piedra se convierte, entonces,
en un registro del tiempo. Esto, en todo caso, podria sugerir un inicio posible de la vin-
culacién que estamos rastreando.

Otra posibilidad de la escultura en relacion con la temporalidad es la de los llamados
moviles. El artista méas reconocido internacionalmente en este campo ha sido Alexander
Calder, aunque un artista méas cercano en la geografia que ha desarrollado, también,
esta linea de trabajo escultérico es Gyula Kosice (nacido en Kosice, actual Eslovaquia, de
familia huingara, naturalizado argentino). Ambos han generado varias esculturas en las
cuales la movilidad de sus partes -y, en algunos casos, también, del todo— genera una
dindmica siempre cambiante de la obra. El espacio-tiempo discurre y transcurre, asi,
ademads, internamente para el objeto escultérico, cuya presencia se modifica constan-
temente mediante el movimiento. Como esculturas danzantes, los moéviles van trans-
forméndose y varian su apariencia continuamente. En algunos casos, el iniciador del
movimiento es el viento; otros se inician mediante la accidon humana y existen, también,
dispositivos de inicio electromecanicos.

ESPACIALIDAD DE LA MUSICA

Como vimos anteriormente, la relacién del musico con su instrumento plantea, a su
vez, una vinculacion concreta entre la musica y el espacio. Ahora bien, la posibilidad de la
musica de generar un espacio fisico real a través del sonido, es bastante discutida; sin em-
bargo, existen algunos otros nexos entre musica y espacio que seria interesante senalar.

Desde la antigledad, se buscaron relaciones armonicas en el universo (segun Pi-
tagoras, las proporciones que lo regulan responden a las de la constitucion acustica
de los sonidos —que él experimenta con las cuerdas y su espectro armdnico-) y, como
consecuencia, surgié el concepto de lo que se denomina mdusica de las esferas. Esa
busqueda del sonido universal demandé las investigaciones de varios pensadores (no
solo musicos, sino también filésofos vy fisicos®) a lo largo de la historia. En este caso,
el espacio especifico referido es el espacio denominado exterior (el espacio mas alla
de la Tierra). Dandole continuidad a esta busqueda en nuestros dias, podriamos decir,
entonces, que en esta concepcidén —en procura de las relaciones armonicas del univer
so— estarfa, también, el germen de lo que se conoce, a partir de la fisica, como teoria
de las cuerdas (en la que toda unidad minima de materia existente tendria, entre otras
cualidades, la capacidad de resonar).
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Otro aspecto nos puede llevar hacia el concepto de paisaje sonoro (soundscape)
(Murray Schafer, 2002) que puede ser definido sucintamente como todo aquello que
suena en el ambiente (al que, segun esta dimension auditiva, denominamos, especifica-
mente, entorno acustico). Este paisaje, también, podria tratarse de un ambiente creado
especialmente o, bien, recreado, a través del sonido.

Los sonidos me hablan de espacios, sean grandes o pequefos, estrechos o amplios,
interiores o exteriores. Los ecos y la reverberacion me brindan informacion acerca de
superficies y obstaculos. Con un poco de practica puedo comenzar a oir “sombras acus-
ticas” tal como hacen los ciegos. (Murray Schafer, 2002, s.p., comillas en el original)

Una parte de nuestro oido interno —el vestibulo— funciona como una especie de
radar que posibilita nuestra ubicaciéon en el espacio por medio de la imagen sonora que
este proyecta de nuestro cuerpo en determinado lugar. También, podemos reconocer
auditivamente el espacio especifico en el que nos hallamos por la reverberacién, los
ecos Y la resonancia (que nos dicen, por ejemplo, que estamos en una cueva). Nuestra
capacidad no es tan grande en este sentido, ni ha sido tan desarrollada, como la de los
murciélagos (que, a través de un sistema auditivo amplio, estan dotados de su propio
GPS); sin embargo, con un buen entrenamiento, podemos llegar a alcanzar un consi-
derable incremento de su funcionalidad (que es lo que sucede en el caso de muchas
personas no videntes).

Por otro lado, en el plano de la emulacién a través del sonido, podemos generar la
ilusion de la distancia. Generalmente, este particular efecto se produce en la musica ins-
trumental mediante cambios en la intensidad —el timbre, también, contribuye— (como el
efecto de lejania que produce una trompeta tocando pianissimoy con sordina). También,
mediante la tecnologia, se puede emular la acustica especifica de una sala de concierto,
de un hangar o de una caverna. Las posibilidades de distribucion espacial del sonido
mediante la ubicacion de varios parlantes ligados a avanzados sistemas de reproduccion
son, hoy en dia, bastante amplias. Desde el 5.1 del home theater (6 parlantes dispues-
tos en la sala) a los actuales desarrollos puestos a prueba, por ejemplo en Japén, que
alcanzan los 22.1 (23 altavoces), hay un gran abanico de posibilidades de localizacién
y difusién del sonido (lo que se denomina en inglés: surround sound system). Esto da
lugar a interesantes experiencias que permiten individualizar en qué parlante colocar
el sonido en funcién de una idea espacial puntual. La tendencia a generar efectos de
realismo en las realizaciones audiovisuales (como el cine 3D) lleva al sonido a procurar
el perfeccionamiento de la emulacién del movimiento en una sala. Para ello, la cantidad
de altavoces y su distribucion en el espacio juegan un rol fundamental.

Llegado a este punto, podemos mencionar, también, un pardmetro del sonido
gue manifiesta una posible relaciéon entre espacio y sonido, en la que esta podria ser
considerada bien estrecha: el registro. Este parametro se refiere, esencialmente, a
la altura del sonido, pero también al timbre (Schoenberg, 1974) porque contempla la
capacidad de emision de los instrumentos y su posibilidad para abordar determinados
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sonidos en un rango especifico de alturas. Esto constituye una sefa particular de cada
instrumento. Mediante el registro, pareciera delimitarse un espacio que no podemos
tocar, pero en el cual los sonidos establecen sus extremos, sus medios y sus umbra-
les; se superponen y, consecuentemente, tienen la posibilidad de realizar verdaderas
construcciones y andamiajes sonoros. El registro es un territorio en el que la explora-
cién es constante y, en términos musicales, también, podemos hablar, literalmente,
de la ocupacion de zonas registrales.

Finalmente, cuando se escribe musica, cuando se realiza una partitura, esta se
convierte en una forma de representacién grafico-espacial del sonido y de la variable
etéreo-temporal en la que este discurre. De esta manera, podriamos considerar que la
partitura es un lugar concreto en el cual el sonido manifiesta una dimensiéon espacial
real. Por otro lado, la idea de que un sonido puede ser grabado (impreso en un espacio
fisico, aunque hoy en dia también puede ser virtual) le proporciona una nueva posibilidad
material. Y como plantea Abraham Moles (Oliveras, 2010, p. 104), el sonido bajado al
soporte de su grabacion adquiere propiedades del espacio, como su reproductibilidad,
permanencia, reversibilidad y divisibilidad. Entonces, tanto en la partitura como en la
grabaciéon encontramos, al menos, la materializacion concreta, en el primer caso, de su
representacion y, en el segundo, de su registro grabado®.

ESPACIO-TIEMPO

Si la escultura no es abordable fuera del tiempo, como la musica no lo es fuera del es-
pacio, podriamos preguntarnos, entonces: ;jes sostenible la division entre artes temporales
y espaciales? Y fundamentalmente: es posible separar al espacio del tiempo y viceversa?

(...) El tiempo y el espacio solo pueden ser determinados el uno por el otro. Aun cuando
todo se transforme, el devenir mismo no puede ser percibido; es necesaria una repre-
sentacién en el espacio. Inversamente, el espacio solo puede ser determinado dentro
de un cierto tiempo: una linea recta solo puede ser trazada sucesivamente y la sucesion
es una dimensién propia del tiempo. (Oliveras, 2010, p. 101)

En realidad, desde Einstein hasta nuestros dias, las nociones de espacio y tiempo
han sido actualizadas por la de continuo espacio-tiempo v la posibilidad de concebir es-
pacio y tiempo, uno por fuera del otro, como dimensiones auténomas, hoy en dia, no es
sostenida por ninguna teoria fisica.

EL ESPECTADOR DE LAS ARTES. EN EL ESPACIO-TIEMPO

El planteamiento de obra abierta del poeta brasileno Haroldo de Campos —realizado
en 1955 (De Campos, 2000, p. xv)-y el de Umberto Eco (1962) fundamentan esta idea:
la obra se completa con el publico que, al adquirir su rol de intérprete, co-creador, actor,
performer, usuario (segun los diferentes presupuestos que lo definan), le da sentido.

1 8 SALIR(SE) DE LAS FORMAS. UNA POETICA CORPOREA ENTRE MUSICA Y ESCULTURA | Daniel Duarte Loza

Volumen 7 - Numero 2 [ Julio - Diciembre de 2012 [ ISSN 1794-6670
Bogota, D.C., Colombia / pp. 109 - 138

Cuad. Music. Artes Vis. Artes Escén.



Entonces, es posible hablar, también, del tiempo desde el lugar del espectador
y tratar de determinar, asi, en qué medida tiene consecuencias sobre la obra. Hay un
tiempo de percepcién, de contemplacién y de interpretacion de un fenémeno artistico.
En las artes plasticas mas tradicionales, puede ser variable, ya que quien presencia
una obra decide cuando dejar de contemplarla o recorrerla (aunque la resonancia de
la obra pueda durar en él toda la vida). En las acciones (performances) o en los happe-
nings, se asocia mas a lo que sucede con la musica o la danza, ya que, por lo general,
las acciones, en presente, plantean un comienzo y un final y el auditor puede decir que
ha presenciado, entonces, la obra completa (sin embargo, su resonancia también puede
extenderse, como en el ejemplo anterior, y la obra puede terminar de completarse luego).

No existe placer estético instantaneo. Es necesaria una lentezza d‘animo (Alberti), el
transcurso de un cierto tiempo para que los sentidos inmanentes de la obra lleguen a
manifestarse. Se trata, como afirma Dufrenne, de “una temporalidad secreta” que armo-
niza con nuestra propia duracién. También la musica apela a un tiempo personal, més alla
del cronométrico [y del tempo musical, podriamos agregar]. (Oliveras, 2010, pp. 105-106)

Mas alla del tiempo objetivo que se pueda proponer para la contemplacion o la es-
cucha de una obra si, como dice el artista uruguayo Luis Camnitzer, “El arte sucede en
el espectador (...) la obra de arte no sucede en el objeto sino en el observador” (2001,
p. 131), ambos tiempos serian, finalmente, subjetivos.

ARTE INDISCIPLINARIO

Tratando de librarse de falsas divisiones, saliéndose de las formas, el arte real se
desarrolla abarcando, finalmente, un campo amplio que no mide ni refrena sus amores
en el terreno de las fusiones y de las busquedas de relaciones, entre sus distintas
ramas. Por tanto, estas acaban siendo denominadas, en la actualidad, como transdis-
ciplinarias, multidisciplinarias, interdisciplinarias, indisciplinarias... El concepto que se
nos acerca aqui finalmente como arte indisciplinario representaria, de alguna manera,
la imposibilidad de disciplinar al arte, de establecer un campo arbitrario de injerencia.
Digamos que todas las otras definiciones antedichas ponen el eje en el grado de rela-
cion entre distintas disciplinas consumadas. Ahora bien, si los elementos que se ponen
en juego al realizar una obra artistica no alcanzan para definir de qué disciplinas se esté
hablando vy, sin embargo, entre todos estos elementos conjugan una expresion distinta,
lo indisciplinar seria la regla: el salirse de las formas preestablecidas para contribuir a
un campo de formacién del arte diferente, tendiente a la expansion y no a la limitacion
en compartimentos estancos y cerrados (con lo que, finalmente, se arribaria a una idea
superadora de las disciplinas en el arte). Se da, entonces, la rebeldia que connota la idea
de la indisciplinay, a su vez, se nos presenta la ruptura con el concepto de disciplina—cuyo
término es asociado, frecuentemente, al ambito de lo militar— y del ordenamiento rigu-
roso del individuo o de un campo del conocimiento para su mejor disponibilidad.
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Si volvemos a Lessing (1766), vamos a encontrar que, también, en su distincién
entre artes temporales y espaciales, separa al cuerpo de la accion y sitla al cuerpo en
la dimension espacial y a la accién en la temporal. De esta manera, la performance,
por ejemplo, seria solo tiempo, cuando en realidad, desde la mirada de la historia del
arte contemporaneo (Goldberg, 2011), y también desde la concepcidn indisciplinaria,
la performance implica tanto accién como cuerpo, espacio como tiempo. Justamen-
te, el anélisis de estas expresiones artisticas, como también del happening, el arte
cinético o el site-specific, por ejemplo, nos permite encontrar méas fundamentos para
la definicién del arte indisciplinario. A partir de aqui, podemos argumentar que es,
justamente, el reconocimiento que se le da a la presencia explicita del tiempo —y del
cuerpo y de la accion— en las artes plasticas lo que da lugar a estas expresiones y sus
denominaciones. La asuncion de la experiencia artistica en presente, la accion con-
creta en un momento y lugar dados, el arte situado en el espacio-tiempo, acompanan
a estas expresiones desde su definicion. Como va dijimos, performance es accion;
pero happening es suceso, acontecimiento (actos en el tiempo); el arte cinético plan-
tea una relacion kinésica, es decir, de movimiento vy el site-specific nos habla, con su
denominacioén, de un lugar concreto, pero las realizaciones de este tipo tienen que ver
con acciones especialmente disenadas para ese espacio puntual. Por eso, las expre-
siones artisticas mencionadas pasan a ser claros ejemplos de la idea de arte indisci-
plinario. i Tendria sentido preguntarnos cuéles son las disciplinas que integran estas
realizaciones? Y, también, ;qué porcentaje de cada una las compone? De entrada,
sabemos que en este tipo de realizaciones, cada obra requiere de caracteristicas parti-
culares. En general, son reconocidas como propias en el campo de las artes plasticas,
pero, por ejemplo, ino existe lo que se conoce como danza site-specific? ;John Cage
no es ungido como uno de los primeros realizadores de happenings? i En qué campo
disciplinar podemos situar al grupo Gutai o a Fluxus? Los cruces manifiestos de estas
expresiones artisticas nos plantean la necesidad de una denominacién mayor que las
abarque y que nos permita, a su vez, una concepcién mas integral.

Hallamos, entonces, en este vasto territorio del entrecruzamiento de las artes y de
los nuevos alumbramientos estéticos, algunas definiciones activas que nos ilustran a
través de su poética y su capacidad asociativa. En este recorrido, en pos de evidencias
intimamente enlazadas entre musica y escultura, nos encontramos, muy especialmen-
te, con la obra y el pensamiento del artista argentino Leén Ferrari.

Estando en Brasil, exiliado de Argentina durante la Ultima dictadura militar, Ferrari
comenzara la construcciéon de una serie de esculturas sonoras agrupadas bajo el nom-
bre de Berimbau (que, por un lado, revela su filiacién y lugar de origen —se sabe que el
berimbau es un instrumento musical brasilefo-vy, a la vez, rinde homenaje, también en
sus formas, al instrumento musical tipico del nordeste brasileno integrante fundamental
y fundante de las rodas de capoeira)’.

Creo que las divisiones son muy adecuadas en botdnica, donde existe una necesidad
intrinseca de poner etiquetas. En arte, eso es absolutamente dispensable. Si querés tocar
mis esculturas, podés hacerlo con las manos, con un arco de violin, como se quiera. Sien-

to un fuerte apego por trabajar una musica no figurativa, que vengo componiendo con los
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sonidos producidos con mis propias esculturas, como disefos que hago sin comprender.
La comprension racional no es todo. A medida que el tiempo pasa, me pregunto mas
frecuentemente qué es lo que verdaderamente comprendo y voy descubriendo que esa
premisa, antes tan importante para mi, va perdiendo su poder. (Ferrari, 1974, s.p.)

En sus escritos sobre Berimbau, Ferrari confirma, claramente, esta busqueda ma-
nifiesta en abordar el fenédmeno artistico con la mayor amplitud. El artefacto —como
el llama al dispositivo de la obra en su escrito— planteard los infinitos posibles de un
musico, escultor y dibujante que se turnardn o superpondran, en distinto orden, para
realzar determinado aspecto de la obra o para ser: un poco cada cosa, alternadamente
y, también, a la vez.

Quienes necesiten alimento visual conjugaran musica con el dibujo que trazan en el aire
las varas usadas ahora como lineas moviles, como plumas cargadas con tinta china so-
nora, que en cada instante podemos imaginar cristalizadas en un laberinto estatico de
cuya suma resulta la continua transformacién de un laberinto en otro o en otro y otro
més, teniendo el musico dibujante la posibilidad de generar centenas de curvas de los
mas diversos tipos, algunas contenidas en alguno de los infinitos planos que atraviesan
el instrumento desde los puntos mas imprevisibles y otras espaciales que continuaran
transformandose en otras y otras como si estuviesen vivas o como si la vida de quien esta
tocando se extendiese al acero de esas lineas estremecidas. (Ferrari, 2006, p. 42)

Ferrari ahonda, ademas, sobre las multiples posibilidades visuales, sonoras vy tac-
tiles de la escultura:

El artefacto es también generador de sensaciones tactiles. Al tomar una de las barras
mas gruesas, o una de las medianas, y sacudirla, se sentira como una respuesta del
acero y el temblor del dolor del choque. Y si se mueve un grupo de barras finas sus
vibraciones, que se contagian y corrigen reciprocamente, se transforman en una caricia

que podemos regalar a la mujer querida que nos acompana. (Ferrari, 2006, p. 42)

La propuesta del artista es que la obra sea, decididamente, tocada. Necesariamen-
te, precisa ser tocada para alcanzar su mayor potencial como obra. Con la acciéon del
tacto, la escultura cobra vida y produce —al entrar en vibracion— sonido. Comenzamos a
vislumbrar, entonces, que la intervencion del cuerpo es imprescindible para que la obra
pueda alcanzar su plenitud (mas adelante, retomaremos esta cuestion). Y volvemos,
también —y de alguna manera-, al planteamiento inicial: el objeto estético, al ser tocado,
accionado, pasa a ser instrumento. La escultura se torna sonido y se transforma, enton-
ces, en un nuevo instrumento musical de caracteristicas sorprendentes. Al conmover un
objeto y provocar su vibraciéon y resonancia, no solo se moviliza ese cuerpo, sino también
el de los auditores. Ahora bien, para que esta vibracion vaya del objeto al oyente y lo con-
mueva, el aire —como medio elastico que es— debe fluctuar y modificarse en consecuen-
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cia, permitiendo, asi, la propagacion de la sefal fisica que luego -y mediante el proceso de
escucha- sera sonido. Esta accion del tafedor del objeto modifica de alguna manera ese
aire que nos circunda y genera estimulos que, luego, a través de la lectura que haran nues-
tros oidos (nuestro cuerpo y nuestra memoria fisica y emotiva) de esa conmocion, daran
lugar a la audibilidad. Al respecto, el musico estadounidense Frank Zappa nos propondra
una definicion de la musica puesta en accion —trazando interesantes asociaciones con la
escultura— como si, precisamente, se tratara de esculpir el aire:

La musica en su ejecucion es un tipo de escultura. El aire durante la performance musi-
cal es esculpido/transformado en otra cosa. Esta escultura de moléculas sobre el tiem-
po es vista por los oidos de los oyentes —o por un micréfono. EIl SONIDO es informacion
decodificada por el oido. Las cosas que PRODUCEN SONIDO son cosas capaces de
crear perturbaciones. Estas perturbaciones modifican (o esculpen) la materia prima [el
aire estatico en una habitacién —el modo de descanso en el que estaba antes de que los
musicos comenzaran a molestarlo (sic)-]. Si vos generas, con intencién, perturbaciones
atmosféricas (formas aéreas), estds componiendo. (1989, pp. 90-91, traduccién del au-

tor, mayusculas y cursivas en el original).

Si las ondas sonoras se propagan en el aire —dird Zappa— habrd que accionar —es-
culpir—, entonces, sobre este medio, de manera tal que la intervenciéon del musico logre
modificarlo en correspondencia con sus intenciones. La misma accion de esculpir que
Tarkovski nos referia, en relacion con el cine, para representar la materialidad del tiempo
-y la sensibilidad del director para trabajar con él-, Zappa la realizara sobre el aire y nos
hablara con ella de la musica. Mediante esta definicién, el musico es, decididamente, un
escultor y el instrumento musical se equipara, entonces, a la herramienta que, en este
caso, intenta modificar al elemento aire en busqueda de la realizacion artistica.

PALABRAS NEXO

Entre las artes son comunes los intercambios terminolégicos y las redefiniciones
(0, también, las des-definiciones, como dirdn en el &mbito de la historia de las artes
plasticas) de expresiones utilizadas en otros campos. En musica se habla, por ejem-
plo, de “color del sonido” (o timbre, en inglés tone-colour y en aleman Klangfarben)
—trayendo una palabra anclada en el mundo de las artes visuales— para significar las
cualidades de un sonido particular, su identidad, lo que podriamos denominar, mas
psicoacUsticamente, su personalidad. Sin embargo, cabe sefalar que, por otro lado,
esta nocién de timbre, en las artes visuales, estaria mas ligada a la de materialidad
(que es lo que le da mayor entidad a sus componentes, mas alla del color).

Se toma, también, en préstamo, la palabra textura, proveniente, en principio -y mas
especificamente—, del terreno de la escultura (o del arte textil), que recurre al sentido
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tactil para describir la composicion inherente a cierto material o a las superposiciones
de distintas superficies, densidades y profundidades en una obra. La idea de textura
en la musica se relaciona con esta acepcion, ya que, cuando hablamos de ella, nos
referimos a la cantidad de voces, a los comportamientos internos de estas, al nivel de
protagonismo de cada una y al didlogo que mantengan, o no, entre si. Llegado deter
minado momento, estas palabras pasaran a ser parte del Iéxico habitual de la musica y
ya nadie se preguntara por su origen. Lo mismo ocurre cuando se habla de ritmo en las
artes plasticas. Y, también, en el cine. Al hablar del rol del director, Tarkovski dira: “(...)
su sensibilidad por el tiempo (...) es lo que se expresa en el ritmo (...)" (1991, p. 149).
Como ya mencionamos, si el ritmo es la expresion de la sensibilidad temporal, esto,
plasmado tanto en el terreno de las artes plasticas como en el cine, seria equivalente a
la manifestacion del tiempo sobre la materia. En definitiva, la proporcién, los juegos de
simetrias y asimetrias y la reiteracién de ciertos patrones (que es la definicién que se
suele utilizar en las artes plasticas para el ritmo) estarian dando cuenta de ello.

REALIZACIONES-OBRAS-EXPERIENCIAS

A continuacion, presento, descriptivamente, algunas acciones: realizaciones-obras-
experiencias que dan cuenta de varias posibilidades de relacion entre musica y escultura®.

VACIO ENTRE

Obra para cinco objetos escultérico-sonoros, banda de sonido, video y dos perfor
mers. Fue presentada junto con los artistas Andrés Duarte Loza y Pablo Ledn en 2008
luego de un largo —sostenido y ambicioso— proceso de construccién y composicion que
comenzd en 1999 (llamativamente —hablando de espacio-tiempo— en el siglo anterior).
En realidad, el proyecto de vacio entre es consecuencia de una idea —todavia— previa
que surgié a comienzos de 1996 en una visita que hicimos —con mi hermano Andrés- al
Faro Querandi de Villa Gesell, en la costa atlantica argentina. La propuesta que se nos
ocurri6 alli fue la de hacer sonar ese preciso faro. Recorriéndolo por dentro y jugando
un poco a probar su acustica, pensamos en lo maravilloso que seria armar un concierto
dentro del faro, pero, sobre todo, teniendo al mismisimo Faro Querandi como productor
de sonidos (buscando, en principio, hacer vibrar, por simpatia, su frecuencia de resonan-
cia). A este proyecto lo denominamos Expedicionarios en el aire y el tiempo y fuimos
pensando en varias alternativas para su desarrollo. Se nos ocurrieron unas cuantas ideas
que, luego, fuimos plasmando en otros lugares y con otros elementos.

Desde el punto de vista del andlisis histoérico-estético del arte, podriamos inten-
tar definir que lo que estdbamos ideando en aquel momento era un proyecto de site-
specific. Desde otro angulo, se podria argumentar también que, en realidad, se trataba
de un proyecto de arte acustico o arte sonoro (en el cual lo primordial es el sonido per
se sin importar la fuente que se tome como emisora —instrumentos musicales, objetos
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cotidianos, paisaje sonoro). Sin embargo, la taxonomia continla siendo exigua y no al-
canza para definir, exactamente, lo que se pretendia (el concepto de arte indisciplinario
podria contribuir a dar una mejor definicién). La idea intentaba, méas precisamente, hacer
sonar un espacio. No se trataba de hacer sonar algo en un espacio, sino hacer sonar
el espacio, en si mismo. Diversas posibilidades o, mejor dicho, imposibilidades nos
llevaron a considerar la busqueda de un espacio mas proximo, mas asequible en el cual
pudiéramos experimentar a piacere: un puente, una plaza, una estacion de tren. Hici-
mos algunos ensayos y, también, algunas obras: involucrandonos con el paisaje sonoro,
construyendo instrumentos no convencionales vy, finalmente, elaborando varias com-
posiciones con todo esto; sumando, ademas, instrumentos tradicionales tratados de
manera convencional y non tanto, utilizando técnicas instrumentales musicales extendi-
das (que posibilitan la ampliacion de la paleta convencional de sonidos instrumentales:
multifénicos, pizzicato Bartok, slap, sonidos eélicos, acoples, etcétera). No obstante,
seguiamos incélumes ante la idea primigenia: continudbamos buscando un espacio ma-
yor. Asi, proyectando y estudiando diversas férmulas, un dia concluimos —anticipando-
nos, en buena medida, a todas las definiciones que, en la actualidad, podemos esgrimir
sobre el asunto- lo siguiente: la escultura podria ser la solucion. Fue asi que decidimos
procurar un escultor para trabajar juntos en la elaboracién de un espacio-tiempo que
pudiera responder a lo que veniamos proyectando. Finalmente, dimos con el escul-
tor Pablo Ledn y comenzamos a trabajar en la realizacion. Decidimos, en conjunto, la
construccién de varios objetos escultérico-sonoros (que, finalmente, terminaron siendo
cinco). Esta fue la denominacién que les otorgamos desde un comienzo y que preferi-
mos, sensiblemente, a la de esculturas y, también, a la de instrumentos musicales (vale
decir que aqui ya estaba presentado, de manera explicita, el germen de la concepcion
indisciplinar). Los objetos escultérico-sonoros fueron disenados de manera tal que su
disposicion nos permitié hacerlos sonar tanto externamente como a través de ciertas
concavidades en su parte interior. La premisa fue la de concebir los objetos pensando
tanto en la estética escultérica como en la acUstica (otra vez musica y escultura de la
mano). Fue asi que, por ejemplo, tomamos la decisién de no soldar en méas de un punto
las varillas de hierro, entre si, para evitar que la soldadura redujera sus posibilidades de
resonancia. “Durante el proceso de construcciéon de los objetos escultérico-sonoros se
ha procurado el equilibrio entre dos dimensiones: la forma escultérica y las cualidades
acusticas” (Duarte Loza, 2008, p. 2).

Por otro lado, claramente en linea con la propuesta de arte indisciplinario, las ideas
de proporcion y equilibrio estético-escultédricas fueron dialogadas y consensuadas entre
los tres realizadores (Andrés, Pablo y yo). Como comentd Ledn en la entrevista que nos
realizaran para el diario Diagonales de La Plata:

(...) Pudimos hacer un trabajo de tipo colectivo grupal y romper los propios egos, que es muy
dificil, para que quedase un trabajo final sin que se notara la mano de alguien en particular. Es
un trabajo profundamente orgénico y ludico a la vez (...) Fue un trabajo interdisciplinario porque
los musicos participaron en el formato de los objetos. (Duarte Loza, 2008, ver fotografia 1)
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Fotografia 1. vacio entre: Instalacién video-escultérico-sonora. Foto: Andrés Duarte Loza.

Trabajamos, entonces, con materiales de las mas diversas procedencias, en su ma-
yoria hierro de descarte, de nuestro propio acervo (producto, por ejemplo, de una cama
antigua) o encontrado en la calle. Este presupuesto estético —pero también econémico-—
se hizo eco de la realidad que viviamos por aquellos tiempos y nos permitié construir
a partir de materiales considerados de desecho. Mientras la idea continuaba tomando
cuerpo, hicimos, durante ese medio tiempo, otras obras en relacion.

TOPOGRAFIAS VITALES

En 2004, realizamos esta obra sobre fotografias de unos relieves escultéricos de Pablo
Ledn —gue secuencié como diapositivas—, proyectadas sobre una pantalla. La musica com-
puesta por Andrés Duarte Loza y por mi —inspirada en los relieves— se proponia en constante
relacion con la proyeccion. Esta obra fue concebida para saxo, trompeta, percusion, guitarra
(amplificada) y piano. Aqui, los compositores tocaban instrumentos convencionales (Andrés el
saxo y yo la guitarra) de manera no tan convencional (utilizando técnicas instrumentales musi-
cales extendidas). De Topografias vitales, realizamos varias presentaciones-conciertos con el
grupo —gue denominamos en aquel momento como interdisciplinario— “La confabulacion del
tresillo a caballo] parte integrante del Ensamble de Musica Contemporénea de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

Los relieves fotografiados generaban a la percepcion una aproximacion bastante cerca-
na a la idea de fésil o de ruina; de alguna manera, tanto los relieves como la musica que com-
pusimos respondian, metaféricamente, al concepto de topografias vitales (ver fotografia 2).
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Fotografia 2. Topografias vitales: Relieve escultérico de Pablo Ledn. Diapositiva del autor.

vacio ENTRE. CONTINUACION

Mientras tanto, seguiamos con el proceso de investigacion de los objetos esculté-
rico-sonoros. Este proceso implicaba tanto probar los nuevos “instrumentos musicales’
pensar en nuevas formas de aproximacion a ellos y nuevas maneras de producir soni-
do, como, asi también, registrar este proceso y pensar en la composicion de una obra
nueva que albergara todas estas nuevas experiencias. Las investigaciones sonoras nos
llevaron a considerar el hecho de inventar nuevas formas de tocar, ya que estos objetos
escultérico-sonoros, entendidos parcialmente como nuevos instrumentos musicales, no
necesariamente se adaptaban a los formatos convencionales. Es decir, en general, los
instrumentos musicales se estandarizan en funcion de ciertas comodidades para facilitar
la tarea del musico. Adquieren formas de mesa, de tabla, de objeto a ser asido. Estos
objetos escultérico-sonoros plantean formas no convencionales, no tan cémodas (princi-
palmente, para el musico de formacién académica que privilegia la minima accién corpo-
ral, en busca de una invisibilizacion de su propio cuerpo). Estas esculturas nos obligaban,
decididamente, a movernos y a romper con la habitual parsimonia que rodea la ejecucion
instrumental —y su estudio— en el &ambito de la musica clasica. Vale aclarar que, en nues-
tro caso, la formacién corporal trasciende la formacién instrumental. Ambos nos hemos
formado en varias expresiones del cuerpo y el movimiento (artes marciales, danza) que
nos predisponian a considerar este desafio y afrontarlo con seriedad (ver fotografia 3).

Fotografia 3. vacio entre: Andrés Duarte Loza durante la performance. Foto: Joaquin Areta.
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Finalmente, en la busqueda de un lugar donde poder montar la obra, dimos con él.
Coincidentemente, en ese mismo momento, a Andrés Duarte Loza y a mi, nos llegd un
encargo de la Direccion de Arte y Cultura de la Universidad Nacional de La Plata para
crear una obra sonora a partir de unas esculturas de Enrique Gonzalez de Nava llamadas
Columnas ritmicas.

Ritmicas be CONCIERTO

El encargo consistia no solo en la composiciéon sino, también, en la performance de
la obra. Ademas, la propuesta era que la pieza fuera parte de la celebracion del 90° ani-
versario de la Reforma Universitaria de 1918, a realizarse en el patio del Rectorado de la
UNLP, donde serfan exhibidas las esculturas. Nos intereso la coincidencia, la celebracion
y también el hecho de abordar una composicion con esculturas desde otro lugar que no
era, especificamente, el que veniamos transitando. En este caso, no se trataba de es-
culturas concebidas —intencionalmente— desde el inicio para obtener sonidos, sino que
el escultor, en el proceso de construcciéon y en el montaje posterior, descubrié —gracias
al sentido auditivo escultérico al que antes hicimos mencién— su capacidad para la pro-
duccién sonora. Luego de investigar en el taller del escultor las cualidades sonoras de
las esculturas y realizar varias pruebas grabadas, creamos la obra que se llamé Ritmicas
de Concierto. Realizamos dos presentaciones como MAGMA musica de concierto® - En-
samble de Musica Contemporanea de la FBA UNLP: una para el aniversario de la Reforma,
que se celebro el 21 de junio de 2008, y otra para el cierre de la exposicion, el 18 de julio.

La obra se plante6 como la superposicion de una multiplicidad de estratos: cuatro
esculturas de metal, banda de sonido (electroacustica) y dos performers. La banda de
sonido fue compuesta con sonidos propios de las esculturas y citas a algunas otras
obras e instrumentos cuyos timbres —0 “colores”— nos resultaban propicios para su aso-
ciacion. Vale decir que las citas aparecieron en funcion del timbre de los instrumentos;
es asi como fue posible encontrar, por ejemplo, fragmentos que incluyen sonidos de:
wankaras, sikus' y mohocenos (bombos, flautas de pan sin aeroducto y flautas de pico
invertido con aeroducto de la altiplanicie aymara-q'echua, respectivamente) proceden-
tes de obras de los compositores Cergio Prudencio (Bolivia) y Tato Taborda (Brasil) con
la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos de Bolivia, piano preparado y un en-
samble de percusion de obras de John Cage (Estados Unidos), shakuhachiy sho (flauta
vertical sin aeroducto y 6rgano de boca de cahas de bambu, respectivamente) de la
musica japonesa de gagaku. La eleccién de los instrumentos también se relacioné con
las formas de las esculturas, pensadas por el escultor como columnas totémicas. La
conexién con elementos de las culturas ancestrales de Japdn y de América nos permitia
establecer un vinculo sonoro con esas tradiciones y generar presencias totémicas, tam-
bién —y de alguna manera—, en lo musical. Al tratarse de una puesta al aire libre, y para
lograr una mayor cohesién entre el sonido electroacustico de las esculturas (presente
en la banda de sonido) y el sonido de las esculturas producido en vivo por los performers
(vale decir que, en este caso, fueron los mismos compositores los que desempenaron
este rol), se dispuso de una minima amplificacién de las esculturas. El resultado dio un
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todo cohesionado donde la multiplicidad de sonidos parecia salir del mismo lugar mas
alla de la plurifocalidad (Lépez Cano, 1997) que provocaba el distanciamiento de las es-
culturas entre si 'y, también, con respecto a los parlantes (ver fotografia 4).

Fotografia 4. Ritmicas de Concierto: Durante la performance. Foto: Florencia Sanguinetti.

VACIO ENTRE. FINAL

Luego de Ritmicas de concierto, continuamos con el armado final de vacio entre.
En este preciso momento del proceso de realizacion, aparecio el titulo de la obra. Como
dijera Andrés Duarte Loza en la entrevista del diario Diagonales:

Surge de una interpretacion libre de la palabra espacio escrita en japonés. Los ideogra-
mas japoneses descompuestos tienen varios significados, como sucede en ese idioma,
entonces el primero significa vacio o cielo y el segundo intervalo o periodo de tiempo.
El titulo responde a la idea de la obra que es vincular la forma pléastica de las esculturas
distribuidas en un espacio organizado por nosotros y la intervencion de los cuerpos en
movimiento, generando transformaciones en un lugar determinado. Se busca un resul-
tado integral, en el que cada una de las artes contribuya al conjunto. (2008, s.p.)

En aquel momento, Andrés se encontraba indagando, precisamente, sobre el con-
cepto japonés de ku kan (Z£[E], espacio)’®. La interpretacion abierta de cada uno de
los dos ideogramas que conforman esta palabra en idioma japonés da lugar a lo que
¢él describe en el parrafo de la entrevista citada. Las posibilidades que se ponen en
juego con el desarrollo conceptual de ambos términos nos resultaban especialmente
propicias para ilustrar la busqueda de un espacio-tiempo propio, transformado por la
accién de los cuerpos. “La polisemia y la metafora —que involucra la lectura de es-
tos ideogramas— reflejan la pluralidad de sentidos que convoca la obra” (Duarte Loza,
2008b, p. 2). La palabra vacio intenta definir, por un lado, una posibilidad distinta a la
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gue habitualmente se tiene de este concepto en occidente; no se refiere al lugar de la
nada, sino a un necesario espacio-tiempo por el que transitar para lograr un cambio, una
transformacion. Se trata de una idea de vacio no estatico, sino méas bien movil, dinamico
y deseable. El término entre, en particular -y sus multiples acepciones—, nos posibilita
un significativo despliegue conceptual: entre, del verbo entrar (como invitacién) y entre,
como intersticio, pero, también, como intervalo, ratifican la idea de un espacio-tiempo
en un todo mancomunado. Es interesante observar que entre —.como ese espacio me-
diador de dos existencias— es una expresion que ha cobrado relevante notoriedad en el
campo filoséfico y en las artes de los uUltimos tiempos™. La relacién entre vacioy entre
predispone, a su vez, a cierta indagacién interior, tanto metafisica y psicolégica como
concreta, ya que los objetos escultérico-sonoros dan la posibilidad de ser auscultados y
tocados, también, por dentro.

La propuesta fue la de generar tanto una obra performativa como una instalacion es-
cultérico-sonora que incluyera, ademas, algunas realizaciones en video (ver fotografia 5).

Fotografia 5. vacio entre: Instalacion video-escultérico-sonora. Foto: Gerardo Berdula.

Es interesante senalar, en este lugar, la expansion de la escultura que se ve implica-
da en el concepto de instalacion, segun senala la artista espanola Concha Jerez:

La instalacién surge como una expansion de la tridimensionalidad, con la notable di-
ferencia respecto de la escultura de que los ejes respecto a los cuales se organiza la
materia no son ya exclusivamente internos a la obra sino también exteriores a ella, pues
uno esta vinculado al espacio mientras el otro coincide con el meramente constructivo
de los elementos que conforman la instalacion. (Iges, 1999, p. 4)
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Esta propuesta, ademas de la instalacion video-escultérico-sonora que impulsa el
espacio-tiempo interno de los objetos escultérico-sonoros hacia el espacio-tiempo mayor
de la sala, suma, entonces, otros estratos. La idea de obra pluriestratificada, plurifocal
y de multiples caras se expande alin mas: cinco objetos escultérico-sonoros, banda de
sonido (electroacustica integramente compuesta con sonidos de los mismos objetos
escultérico-sonoros, distribuida en el espacio fisico mediante cuadrafonia —cuatro parlan-
tes—-), videos (realizados también por Andrés y por mi: dos sobre unos trabajos de sumi-é
—aguada japonesa con tinta sobre papel de arroz- realizados por Laura Torres y uno sobre
un juego de sombras y luces, con musica propia, compuesta por una pieza para piano a
ocho manos, llamada Round, y sonidos obtenidos de los objetos escultérico-sonoros y
de las baquetas empleadas en su ejecucion) y dos performers (que fuimos, nuevamen-
te, Andrés y yo). Todas estas capas superpuestas tenian lugar a las 20:00 horas durante
cuatro dias (del 28 al 31 de octubre de 2008) y la performance duraba aproximadamente
30 minutos cada dia, en la Sala Polivalente del Centro Cultural Pasaje Dardo Rocha de La
Plata. Previamente, desde las 16:00 hasta las 20:00 horas, se realizaba la instalaciéon de
la que participaban todos los estratos mencionados anteriormente, a excepciéon de los
performers (que como ya dijimos, tenian su entrada a las 20 horas). Aqui, se daba algo
inusitado: la instalacién funcionaba sobre un bucle de la banda de sonido y el video y lo
que se producia a partir de las 20 horas era la performance que, como si de una obra
independiente se tratara, se superponia a lo que sucedia durante la instalacion. Es decir,
al espacio-tiempo instalado por la banda de sonido vy el video, se le sumaba el espacio-
tiempo propuesto por la accién de los performers sobre los objetos escultérico-sonoros
(dos micréfonos ambientales tomaban el sonido producido que, de esta manera, se re-
troalimentaba con la banda de sonido —proveniente de los cuatro parlantes-). La idea
de la incorporaciéon de los videos con los trabajos de sumi-é, por un lado, reforzaba la
conexion del titulo con la cultura japonesa; por otro, nos permitia trazar ciertas analogias
entre algunas formas caligréficas y las formas presentes en los objetos escultérico-sono-
ros. El vinculo con la cultura oriental también tenia relacién con los movimientos de los
performers (que utilizaban algunas técnicas de desplazamientos provenientes del budo
tajutsu) y que, de alguna manera, articulaban sonido, actuacion y gestualidad, como
ocurre con el arte alli (pensado como un todo integral o, bien, como arte indisciplinario).

Luego de la performance, se daba la posibilidad de intercambio con el publico, que
era incentivado a hacer preguntas y, también, a tocar los objetos escultérico-sonoros
con el set extendido de implementos que utilizdbamos para la ejecucion durante la
performance (arcos de violoncello y contrabajo, varillas anilladas de metal, cafas de
bambu —que sumada a la funcién de baquetas, cumplian la de tubos de siku o, bien,
de shakuhachi o g’ena sin orificios, soplados internamente, permitian el entrechoque
y agregaban, ademaés, el efecto sonoro de silbido al “cortar” el aire—, mazos de goma,
madera y fieltro, baquetas de madera, dedales de metal, etcétera). Vale aclarar que,
durante la instalacion, también se invitaba al publico que visitaba la muestra, no solo a
observar los objetos escultérico-sonoros, sino también a tocarlos. En este contexto de
interaccion del publico con los objetos, recibimos una de las devoluciones mas gratifi-
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cantes de esta realizacion. A la instalacion concurrié un grupo de personas no videntes
(guiados por su profesora de musica), que interactud un largo rato con las esculturas y
sus formas. Luego, se quedaron para la performance 'y, al finalizar, una mujer del grupo
se acerco y nos susurrd: “la musica que hicieron se correspondia exactamente con las
formas de las esculturas” Que se correspondiera el sonido que compusimos y tocamos
con las formas de las esculturas era el maximo de la cohesion que buscdbamos y recibir
esa devolucién de una persona con capacidades desarrolladas, extensamente, en fun-
cion de las formas vy el sonido, fue conmovedor.

En Bianca y NEGRA. UN PUENTE SONORO ENTRE DOS CIUDADES PRESENTES

Realicé esta obra en 2010 en la localidad murciana de Blanca, en Espafa, como
parte de la beca del Departamento de Artes Visuales de la regién de Murcia para la re-
sidencia artistica del Taller Internacional de Paisaje —que dictara el artista espanol José
Iges— alli mismo. La denominé especificamente accion sonora colectiva y participativa
en movimiento. A la luz de los acontecimientos —y pasado ya cierto tiempo de la realiza-
cion—, puedo decir que esta accidn se relaciona, de alguna manera, con aquella idea ori-
ginaria de Expedicionarios (el vinculo con el entorno y la idea de hacer sonar un espacio)
pero, al cabo de las varias experiencias con esculturas de metal, debo decir que algunos
aprendizajes vinculados con ellas, también, pueden ser rastreados alli.

Luego de indagar intensamente el paisaje sonoro de Blanca, di con el sitio especifi-
co. La obra consistié, entonces, en realizar un recorrido sonoro de ida y vuelta, tocando
las barandillas cercanas al puente de hierro de Blanca, percutiendo sobre el mismo y
conectando, fisica y sonoramente, ambas margenes del rio Segura. A la accion que pro-
picié —y de la cual participé activamente—, se sumaron mis companeros de la residencia
artistica, algunos invitados especiales y, también, el pueblo del lugar (con una fuerte
presencia de chicos). Los implementos para percutir fueron de lo mas variados: varillas
anilladas de metal, hojas de palma seca, canas cortas y largas (estas ultimas para tocar,
especialmente, unas barandillas emplazadas a gran distancia del suelo de un canal). En
este preciso lugar —el canal, que era parte sustancial del recorrido—, se producia un ma-
ravilloso efecto de glissando a lo largo de todo el tramo (las barandillas iban modificando
gradualmente el largo de sus varillas verticales, lo que permitia, al ser percutidas, el
consecuente cambio gradual en la altura del sonido) (Ver fotografia 6).

Fotografia 6. En Blanca y Negra. Accién sonora colectiva y participativa en movimiento. En el canal produciendo el glissando. Captura de video del autor.
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Alli, se dispusieron algunas bicicletas, para tocar las barandillas montados en las
mismas (lo que posibilitaba el cambio de velocidad y un efecto multiplicador del glis-
sando). De esta manera, se dio la transformacion de un espacio cotidiano en entorno
—deliberadamente— acustico, mediante la accion del publico que pasé a ser performery
auditor activo, envuelto en esta idea de recorrido espacial y sonoro.

En Blanca y Negra accion¢ directamente sobre estas obras de ingenieria arquitecté-
nica de la ciudad, colocandolas en una escala mas humanay llevandolas, en parte, hacia
el terreno de lo escultérico. Como volviéndolas hacia su propio origen —el monumento,
segun Herbert Read (2003)-, las formas arquitectdnicas parecieron “fisionarse” nueva-
mente con las escultéricas, propiciadas por esta accidn sonora colectiva y participativa.

Ambas, arquitectura y escultura, pueden ser consideradas como evolucionando desde
una unidad originaria, y de ninguna manera es posible describir esta unidad originaria
como esencialmente arquitectdnica o esencialmente escultérica. (Read, 2003, pp. 30-

31, ver fotografia 7)

Fotografia 7. En Blanca y Negra. Puente de hierro de Blanca. Foto del autor.

El titulo de este monumento sonoro en movimiento le rinde homenaje a la ciudad
a través del realce de su historia: la actual ciudad de Blanca, fue denominada, original-
mente, Negra, por el color de signo positivo para los moros; con el advenimiento de
los cristianos —y para mantener el signo—, la ciudad cambié de nombre vy, por tanto, de
color. Musicalmente, aparecia, también, en juego, una letania que pronunciaba ambos
nombres y que combinaba el canto cristiano antiguo con el canto arabe (se conoce que
este es parte de las fuentes que le dan origen a aquel). Esta letania —que fue cantada
y grabada debajo de uno de los arcos del canal en el que utilicé su frecuencia de reso-
nancia como nota pivot'>- integraba una banda de sonido electroacustica que incluia,
también, sonidos de agua, campanas y barandillas (todos sonidos obtenidos del entorno
acustico de Blanca). La difusién se produjo a través de un sistema de megafonia insta-
lado en una camioneta que circuld, primeramente, por la ciudad y que, luego, nos vino
a buscar para acompanarnos en el final de nuestra procesiéon, durante el regreso a la
ciudad. El inicio de la accién fue pautado a las 19:45 horas (del 2 de octubre de 2010)
para vivenciar, especialmente, el pasaje del dia a la noche (otro vinculo posible entre
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Blanca y Negra, inspirado en la cancién Night and Day de Cole Porter que surge —segun
el compositor— por la fuerte impresién que causé en él la audicién del adhan: canto que
utilizan los musulmanes para llamar al rezo). La idea de relacionar el dia con la noche, ade-
mas de las dos margenes del rio, canto musulman y canto cristiano, Blanca y Negra, a través
de la accion sonora, poetizaba aun mas esta serie de deseados encuentros. La conexion
sonora entre ambos mundos nos permitié hacer coexistir aquellos dos espacio-tiempos
considerados, histéricamente, antagénicos. En este caso, al puente real se le sumé otro
alegdrico que nos dio la posibilidad de realizar la unién, también, a través del sonido.

TEMPORAL

En 2011, participé, junto a Rd Barragan, Milo Craig y Pablo Ledn, de la concepcion y
realizacién de una nueva obra escultérico-sonora denominada Temporal. El proyecto fue
un encargo del Departamento de Plastica de la FBA-UNLP que se presentd en Expo Univer
sidad, del 6 al 13 de agosto, en el Centro Cultural Pasaje Dardo Rocha de la ciudad de La
Plata en el marco de la muestra Materia Prima. Vale decir que todas las obras expuestas
alli debfan ser concebidas con materiales reciclables. Cuando me llegé la invitacién de Ro
y Pablo para que me uniera a su equipo, la intenciéon era que hiciera sonar una estructura
que ellos ya tenian planificada. Una vez que estudié el proyecto —que consistia en una
malla entrelazada de hilos y alambres—, mi propuesta consistié en agregarle a la obra
otras capas, en las que estuvieran suspendidas varillas y algunas placas de metal. Los
materiales, otra vez, como en vacio entre, provinieron del acervo propio: una placa de
calefén, algunas asaderas y varillas. Basicamente, el planteamiento consistié en suspen-
der los materiales de manera tal que pudiera producirse sonido a través del entrechoque.
Tomando en cuenta, como modelo, la construccion de los conocidisimos wind chimes
o, también, llamadores (de angeles), que son estructuras maéviles que, accionadas por
el viento o por el movimiento de la superficie en la que fueran emplazados (puertas,
ventanas), producen el choque entre si (y, como consecuencia, su caracteristico sonido),
dispuse varias piezas de distintos largos y anchos (para obtener cierta variedad de alturas
sonoras) y les entrelacé una cuerda para facilitar que, a través de la accién humana, se
produjera la unién de los metales y el deseado entrechoque (ver fotografia 8).

Fotografia 8. Temporal. Centro Cultura Pasaje Dardo Rocha. Foto: R6 Barragéan.
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De esta manera, se posibilitaba la interaccion del publico visitante de la exposicion
y se lo estimulaba a tocar la obra. Temporal se suspendia a unos 4 metros aproximada-
mente por sobre el nivel del suelo y la obra también planteaba, entonces, la posibilidad
de realizar una performance en la que la accién pudiera ocurrir, ademas de por la accién
de las cuerdas, por el toque directo de los metales suspendidos (mediante unas canas
largas utilizadas como baquetas).

El titulo de la obra, Temporal, surgié en sintonia con varias ideas que se abordan en
este trabajo, por ejemplo: la posibilidad de que una obra escultérica abarque, también,
la dimensién temporal que, usualmente, no le es reconocida. Otras posibles interpre-
taciones del titulo se relacionan con lo efimero de la puesta y con el fenbmeno meteo-
rolégico que es denominado de esta precisa manera. La palabra tiempo plantea una
curiosidad interesante ya que, en idioma castellano, discurre indistintamente entre lo
climatico y la dimensién que, exclusivamente, abarca las duraciones. Cuando hablamos
de tiempo, a secas, esta mencion puede implicar ambas posibilidades (la definicién
vendra por el verbo acompanante o, bien, por el complemento). En Temporal, la con-
cepcién del tiempo convocaba esta apertura y dialogaba, en explicito vinculo, con el Il
Congreso Internacional sobre Cambio Climéatico y Desarrollo Sustentable realizado en
la Expo Universidad 2011.

POETICA CORPOREA-ACCION-PERFORMANCE

La trascendencia de las formas adquiere otra perspectiva desde esta presente-
accion. Ya analizamos, anteriormente, de manera pormenorizada, algunas clases de en-
trecruzamientos que pueden existir entre musica y escultura. También, propusimos la
denominacion de arte indisciplinario para abarcar expresiones que no se atan facilmen-
te a los preceptos establecidos para la regulacién de los campos estéticos mediante la
concepcién disciplinar. Nos queda, finalmente, lo que consideramos la ampliacién o la
ruptura o, bien, la expansion de las formas a través del cuerpo y su accién transforma-
dora del espacio-tiempo mediante su presencia, movimiento y articulacién del sonido.
Y si con la poética®™ expuesta anteriormente, sobre la vinculacion entre musica y escul-
tura, esta no hubiera logrado explicitarse del todo a través de la accion de los cuerpos,
a través de una poética corporea, pareciera abrirse, entonces, una nueva posibilidad de
relacion y entendimiento.

Volvemos, entonces, a la realizacién de vacio entre, como ejemplo para esclarecer
la idea especifica de esta poética corpdrea. En principio, nuestra obra participé de la
concepcion de mdvil que comentamos en sumomento. Se planted la posibilidad de que
estos objetos escultérico-sonoros tuvieran, entonces, la posibilidad del movimiento:
“desde la perspectiva de vacio entre, tanto forma como sonido se convierten en ele-
mentos moviles en el espacio-tiempo” (Duarte Loza, 2008b, p. 2). Més alla de que las
partes de cada uno de los objetos escultérico-sonoros no tienen articulacién propia —no
son moviles parciales—, el todo si tiene la posibilidad del movimiento. Suspendidos a
partir de una estructura fija anclada en el techo del recinto, colgados a partir de un solo
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cable de acero sujeto en un punto, los objetos tuvieron la capacidad de desplazarse.
Ahora bien, de esta manera, la propuesta de movilidad pretendida, dependia, pura y
exclusivamente, de la accién de los performers.

Esta concepcién es profundizada a través de la accion dindmica de los intérpretes (per
formers) —quienes tocan los objetos escultérico-sonoros— y de la manera en que sus
cuerpos —en movimiento— transforman el espacio-tiempo; generando asi: nuevas for
mas y sonidos. vacio entre expresa en sintesis una idea de espacio-tiempo que puede
ser tanto interior como exterior y es, también, una invitacién a adentrarse en espacios y
sonidos nunca antes transitados. (Duarte Loza, 2008b, p. 2)

Es asi como no solo los objetos escultérico-sonoros proponen nuevas formas de
ejecucion como nuevos “instrumentos musicales” diferentes a los ya conocidos sino
que, también, a partir de la relacion entre accién y desplazamiento, se genera una conse-
cuencia impensada: la devolucién del toque, ademas de en sonido, en movimiento, con
lo cual el performer debe estar atento a la respuesta corporal que le da el objeto. Toda
accioén sobre su cuerpo pone en movimiento sus estructuras y se generan continuas idas
y vueltas entre el performery los objetos, en un constante vaivén. Este vinculo requiere
de la invencion de una nueva forma de ejecucion. La intervencion del cuerpo ya no es in-
distinta; es, sustancialmente, vital, como lo es, también, la prediccion de la respuesta del
objeto que deviene en sonido y movimiento. En definitiva, el performer propicia nuevas
formas en los objetos iniciando los movimientos y su expansion y, ademas, las concreta
con la accién de su propio cuerpo en el espacio-tiempo (ademas de la resultante sonora
gue genera su gesto). La forma de los objetos se sale de si y sugiere otras acciones,
mientras que el performer, a su vez, sale de —o entra en— esas formas: la interaccién da
lugar a nuevas posibilidades. El performer trabajara, entonces, para alcanzar su esencia:
per form (por la forma). Dara forma, se amoldara a ella y él mismo generara nuevas posi-
bilidades formales con su propio cuerpo, movimiento, quietud y desplazamiento.

La teoria de la formatividad que desarrolla el esteta italiano Luigi Pareyson nos habla
de "una dialéctica entre (...) la libre iniciativa de la persona [del artista] y la teleologia inma-
nente de la forma” (1987 p. 33). Esta tensién da como resultado la forma real que adquiere
la obra. Ahora bien, en el desarrollo de esta poética corpdérea, nos planteamos el desafio de
sumar a la idea de la formatividad —planteada por Pareyson- la posibilidad de la performati-
vidad, con lo cual, una vez creada la forma, se sumarfa, entonces, una nueva tension entre
el performer que actla sobre aquella, en relacion dialéctica con sus propias formas corpo-
rales y la creaciéon de nuevas formas, mediante sus modos de interaccién con la forma de la
obra. Si para la formatividad es fundamental el hallazgo de una ley de organicidad inherente
a la forma artistica, para la performatividad sera necesario, entonces, alcanzar una idea
organica de movimiento y de relacién-accion con esas formas preestablecidas para lograr
un todo cohesionado. En el didlogo concreto entre la forma de la obra, la del performer, la
voluntad de accion de este sobre aquella y la respuesta de aquella ante el estimulo del per
former, se inicia el devenir de la dinamizacién formal de la obra y la posibilidad de creacion
de nuevas formas entrelazadas, a partir de esta vital experiencia conjunta.
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En el caso de vacio entre, se suma, a la forma de los objetos escultérico-sonoros,
la de los performers y las nuevas resultantes: la forma musical que, también, se va mo-
dificando, a través de la performance, en funcién de la vinculacion con todas las formas
antes mencionadas. El proceso tiene varios estratos y, de esta construccion, resulta la
forma integral de la obra.

Si las relaciones posibles entre musica y escultura planteadas en un comienzo,
llegado este punto, no hubieran logrado el consenso esperable, la correspondencia en-
tre cuerpo y sonido, movimiento y acciéon —en vinculo constante con las formas de los
objetos escultérico-sonoros que producen la transformacién del espacio-tiempo con la
dindmica de la performance—, abre la interesante posibilidad de una nueva instancia de
encuentro profundo entre ambas artes y sugieren caminos de indagacién y exploracion
amplisimos. Finalmente, debo decir que todas estas reflexiones, experiencias y hallaz-
gos, realizados a lo largo de estos anos, hechos presente-acciéon y, también, poética
corpoérea en este escrito, nos invitan, decididamente, a continuar trabajando en el tan
apasionante campo especifico de las relaciones entre musica y escultura o, bien, como
hemos preferido denominarlo aqui, de la creacién artistica indisciplinaria.

NOTAS

1 Palabra utilizada, habitualmente, en castellano para significar: performance. Aunque performance también
es traducible, en el &mbito de la musica, como ejecucion e interpretacion. En inglés se habla de performing
arts para referirse, por ejemplo, a la danza, al teatro y, también, a la musica (en su faceta de concierto).

2 Algunas cuestiones fueron aludidas —hace ya algunos anos— precisamente con motivo de la presentacion
que realicé en el marco de la inauguracion de una exposicién escultoérica (Duarte Loza, 2006).

3 Parte extrema del maéstil del instrumento. Algunas partes de la guitarra mantienen una notoria
correspondencia en su denominacion, con la taxonomia de las partes de un cuerpo, a saber: cabeza, cuello,
boca, costilla, cuerpo.

4 Se refiere a la decoracién que enmarca la boca de la guitarra y que responde a la idea estética de cada
constructor, Ademas, funciona como sello distintivo.

5 Johannes Kepler, por ejemplo, descubrié las érbitas elipticas de los planetas mientras procuraba la armonia
de las esferas.

6 En este caso, agrego “grabado” para diferenciar a este registro —que tiene que ver con la busqueda
de perdurabilidad del sonido a través de los mecanismos de grabacion— del registro en funcion de las
posibilidades de emisién de un instrumento musical.

7 Ledn Ferrari aborda la obra como metéfora del concepto de jaula que es rota o desarmada. Es importante
tener en cuenta el contexto en que fue realizada la obra y la historia personal del autor en relacién con la
dictadura.

8 La descripcion escrita de las obras, con el apoyo de algunas fotografias, intenta dar una idea aproximada de
las mismas. Para una mejor apreciacion, recomendamos algunos videos de las presentaciones, disponibles
en: http://vimeo.com/user10136477/videos.

9 "Proceso convergente en el que confluyen distintos ensambles, intérpretes, directores y compositores de
diferentes procedencias y vertientes estéticas contemporaneas. (...) El estudio, la investigacion y la difusion
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de obras musicales de nuestro tiempo, asi como la vinculacion de distintas disciplinas artisticas han sido y
son principios fundantes de MAGMA musica de concierto” (Duarte Loza, 2008a, p. 2).

10 Vale senalar que kukan, en si, que significa espacio en japonés, plantea, ya en su raiz, la idea de espacio-
tiempo.

11 El término viene siendo utilizado desde los romanos para describir lo que media dos entes. Hannah Arendt,
por ejemplo, planted su uso particular a partir de aquel inter homines esse (ser entre los hombres), como ese
espacio publico que esta fuera del ser humano y que lo vincula con lo politico. Por otro lado, casualmente,
entre el 23 de noviembre de 2011 y el 26 de marzo de 2012, se exhibe una exposicion del artista Antoni
Muntadas en el Museo Reina Sofia de Madrid denominada: Entre/Between.

12 Esta resonancia extiende la duracion de esa nota en particular y la convierte en nota pedal (que funciona
como continuo sonoro). Una hipétesis: las similitudes acustico-arquitecténicas de este arco con los lugares
donde cantaban los primeros cristianos nos hacen pensar que esta idea melddica (utilizada habitualmente
en el canto gregoriano) deriva de la relacién con el espacio especifico en el que se cantaba.

13 Con poética nos referimos no solo a una lirica desarrollada en torno a estos conceptos, sino, también, en
los términos de Umberto Eco, al “(...) programa operativo que el artista se propone, cada vez, realizar; la
obra a realizar tal cual el artista explicita o implicitamente la concibe” (Oliveras, 2010, p. 105).
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