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Prologo

Proyecto Argos

El proyecto ARGOS, surge como un proyecto de investi-
gacion apoyado por el Ministerio de Ciencia e Innova-
cion en la convocatoria de proyectos I+D+l, cuyo titulo
completo es “Argos. performances audiovisuales desa-
rrolladas a partir del sonido y del espacio escénico”
(PID2020-116186RA-C32). El proyecto se desarrolla
bajo el grupo de investigacion Laboratorio de Luz de la
Universidad Politécnica de Valencia y participan inves-
tigadores e investigadoras de diferentes universidades
y colectivos. Carlos Garcia Miragall, José Francisco
Sanmartin, Raul Ledn, Jorge Dabalifia y Roser Domingo
de la Universidad Politécnica de Valencia (Laboratorio
de Luz), Carlos Barberd de la Universidad de Alicante,
Jaime Munarriz de la Universidad Complutense de
Madrid, Paz Tornero y Mar Garrido de la Universidad

de Granada, Elia Torrecilla de la Universidad Miguel
Hernandez que junto a Cristina Ghetti forman NoDos3,
y Tatiana Clavel del Conservatorio Superior de Danza
de Valencia.

El proyecto ARGOS se desarrolla entre personas con
diferentes sensibilidades y habilidades; se retinen para
hablar, para aprender, para discutir, para investigar,
para tocar, para visualizar, para bailar, para comer, para
cantar, para programar o simplemente para estar.
Como ARGOS, el gigante mitoldgico de los 100 ojos,
abordamos la performance multidisciplinar, multime-
dia, intermedia o multisensorial desde muchos puntos
de vista, abarcando el campo de la visualizacion del
sonido —que explora las relaciones entre imagen y
sonido—, el campo del videomapping —que explora
nuevas formas de presentar en el espacio arquitectoni-
co laimagen—, el campo de la performance y la danza
—que toma el cuerpo como eje principal para encarnar
e interactuar con la imagen, el sonido y el espacio—y
el campo de la arquitectura —que estudia la acustica,
analizado desde la experiencia sensible y la emocién
que generan las acciones presentadas—.

Cada proyecto empieza con un espacio, un lugar o
un evento. Ese espacio de encuentro se establece

como centro de inercia donde se gestan las ideas que
inundaran la performance. Espacios de encuentro han
sido cuevas, fabricas industriales, edificios tecnolégi-
cos, teatros o incluso las profundidades de un cable
eléctrico.

El desarrollo de una performance es un proceso de
investigacion constante, ni empieza ni termina, se
creay evoluciona en el devenir de los dias. Existen

las conclusiones porque los espacios no se pueden
habitar eternamente, pero los procesos continian y en
cierta medida lo que mas importa es ese proceso de
continuo aprendizaje y retroalimentacion. El modelo

de improvisacién favorece las irregularidades de lo efi-
mero, lo que ocurre nunca sera repetido fielmente y por
lo tanto nunca llegara a su perfeccion, pero su esencia
evoluciona sin cesar.

La exposicion que se presenta con este catalogo viene
a reflejar ese proceso continto de aprendizaje, y repre-
senta ademas de las diferentes sensibilidades de las
personas que lo forman

Hasta el momento en el seno del proyecto ARGOS se
han realizado numerosas performances, abordadas
desde algunos de los ejes anteriormente menciona-
dos. A continuacién también una exposicién en la
Universidad de Malaga, y se han escrito una serie de
articulos de investigacion. Una seleccién de momen-
tos de las principales performances puede verse en
https://youtu.be/VW5KGSQZRTY (hay una seleccién de
5 minutos por performance).

A continuacion, presentamos un resumen de los traba-
jos realizados.

PROY. ARGOS EXP.1. En la Sala de Exposiciones de
la Facultad de Bellas Artes de Malaga se presentd, el



jueves 19 de noviembre de 2022, una exposicion que
vino a plasmar el resultado del trabajo realizado por
las personas participantes del proyecto en su primer
afio de andadura. PROY. ARGOS EXP.1 estaba formada
por una performance audiovisual, TRITONOS, cuyos
elementos principales quedaron como ecos de la
accién en la instalacion central de la sala, LA MESA.
Una instalacién de monitores y cdmaras en circuito
cerrado representa el corazén del momento presente,
FEEDBACK era otra parte de la exposicion. Asi mismo,
una instalacion audiovisual, de monitores con retales
y recuerdos de las performances realizadas hasta la
fecha, PANTALLAS PERFORMANCE y una instalacion
que representa la idea de proyecto de cada persona
participante, MAPA DE CONEXIONES componen la
exposicion. Un video de la exposicidn se puede ver en
https:/www.youtube.com/watch?v=gEXOMatugoA.

TOUCH ME! es una performance multisensorial que
explora la necesidad humana de contacto y acerca-
miento. Los cuerpos alterados necesitan el calor de
las caricias y de los abrazos; la frialdad se torna en
tibieza para alcanzar una explosion sensorial en la que
se combinaba el espacio fisico con el entorno virtual.
Touch me! fue realizada en el espacio cultural “Las
Naves” de Valencia dentro del Festival Internacional
Volumens (Ocubre 2021). Algunos instantes de su
realizacion puede verse en: https://youtu.be/LNKZdNx-
v1ho.

JABALUNA es una performance multisensorial que
acontecio en la casa cueva del Mirador en la localidad
de Benamaurel (Granada) durante los dias 23 y 24 de
marzo del 2022. El equipo de investigacion realizé una
serie de intervenciones artisticas en la casa cueva:
performances, instalaciones y conciertos audiovisua-
les que se sucedieron en un recorrido por los diferen-
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tes habitaculos. Este trabajo formd parte del Congreso
Internacional Habitat excavado y paisaje cultural
(Marzo 2022). Algunos instantes de su realizacion en
video 360° puede verse en: https://www.youtube.com/
watch?v=mgrdk46LaMs&list=PLHTp3Nw-ixjaBbVtQhl-
H3Ek-2A73zxMb7&index=3&t=50s.

NOINPUT es una performance audiovisual, donde el
sonido y la imagen se generan a partir de la realimen-
tacion de ruidos residuales de la sefial eléctrica. El
sentido de la performance es llegar a plantear una con-
tribucién visual y sonora desde la inexistencia de sefial
o desde una sefial generada a partir de la interferencia.
Esta performance se realiz6 en el Festival Internacio-
nal Live Performance Meeting en Roma (Junio 2022)

y en el Museo del Carmen de Valencia dentro del pro-
grama de “Laser Talk” de la revista Leonardo (Octubre
2022). La performance de Roma se puede ver en su
totalidad en https://www.youtube.com/watch?v=RzHN-
zeDBbFU.

MALAR 89 SL es una performance audiovisual que se
desarroll6 bajo el concepto del lago Mélaren que bafia
las orillas de la ciudad de Estocolmo en Suecia y esta
estructurada a través de la linea de ferry SL 89. Esta
performance se ha realizado en la Universidad de Arte
y Disefio, Konsfact (Estocolmo, Suecia, Octubre 2021),
en el espacio cultural “Filkinger” (Estocolmo, Suecia,
Diciembre 2021) y en el espacio cultural “Matadero”
de Madrid dentro del Congreso Internacional Espacio
y Sostenibilidad: escuchando la diversidad (Octubre
2022). En este trabajo se profundizé en la improvisa-
cion musical basada en una partitura que era un video
de un paseo por el lago Malaren de la linea SL89 y

se investigaron métodos de sonificacion a partir de
ese video. La performance completa realizada en el
Matadero en formato video de 360° se puede ver en el
siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?-
v=mBRQSax5724.




ECOS es una performance mutisensorial que se gesté
con los ecos de las ponencias de la V edicién del Con-
greso Internacional de Investigacion en Artes Visuales.
Ecos distribuidos en un espacio académico, ecos
creados en un tiempo cercano o ecos que reverberan
vivencias e ideas. Yuxtaposiciones, encadenados,
cortes y enhebrados de sonidos, de imagenes y gestos
presentan una ponencia mestiza porque todas y todos
estamos en ella. Performance realizada en la Univer-
sidad Politécnica de Valencia dentro del Congreso
Internacional de Investigacion en Artes Visuales (Julio
2022). En https://www.youtube.com/watch?v=NGHr-
BO0Z9VO0 se pueden ver los videos que se generaron
en la realizacion de la performance.

INVISIBLE/INAUDIBLE es una performance intermedia
que reflexiona sobre el universo de lo mintsculo y de lo
escondido; sonidos e imagenes, inadvertidos y des-
preciados por unos sentidos centrados en lo evidente,
se presentan como verdaderos protagonistas, dando
presencia e identidad a detalles que se normalmente se
escapan y ocultan. Lo pequefio se escala, lo inaudible
se amplifica y lo escondido se descubre mostrando su
verdadera naturaleza, mostrando su verdadero esplen-
dor. En este proyecto han colaborado ademas del equi-
po habitual del proyecto Argos, German Tortosa Mufioz
y Manuel Espinosa Urgel de la Estacién Experimental
del Zaidin-CSIC. Performance fue realizada en el espa-
cio cultural “Matadero” de Madrid dentro del Congreso
Internacional de Paisaje y Sostenibilidad: escuchando
la diversidad y en el espacio cultural “Cigarreras” de
Alicante dentro del seminario Sénico organizado por la
Universidad de Alicante (ambos en Octubre 2022). Una
versién en video 360° de la performance realizada en el
Matadero se puede ver en: https://www.youtube.com/
watch?v=-m0hwP30JIU . Y una pequefia secuencia de
la performance realizada en las Cigarreras se puede ver
en: https://youtu.be/-3HZITAMS8pO .

En INTERFERENCIAS se capturan un conjunto de
situaciones en el espacio publico. Estas suponen una
interferencia audiovisual que aborda las relaciones
establecidas entre nuestros cuerpos con el espacio
intervenido, generando unos cruces entre realidad

y simulacro. De estas acciones extraemos material
videografico que es editado con el objetivo de mostrar
una realidad en baja definicién produciendo y repro-
duciendo imdagenes con efectos glitch que simulan
errores. Como resultado, un video que registra nuestra
presencia fantasmagorica y la huella efimera de unos
cuerpos-territorio que devienen interferencias visuales
en un paisaje que se sitla entre lo real y lo imaginario.
Esta performance formé parte del Festival La nit de
I’Art Castellén (Mayo 2022)

LABORATORIO DE FANTASMAS fue una colaboracién
con el festival Danza Valencia donde se planteé la
creacion de un lugar de experimentacion practica. Un
tiempo dedicado a la investigacion en procesos de hi-
bridacién interdisciplinar. Un espacio intermedio entre
el cuerpo, laimagen y el sonido. Una zona de prueba
abierta sin direccién. El laboratorio supuso una apertu-
ra a la emergencia de algo imprevisto, solo posible en
un espacio sin orientacion, pero lleno de posibilidades.
El laboratorio se realizo durante los dias 24,25y 26 de
Noviembre de 2022 en la sala 7 del Rialto, participaron
ademas del equipo del proyecto Argos, alumnos y
alumnas del Conservatorio Superior y Profesional de
Danza de Valencia y formé parte del proyecto «Estudio
y desarrollo de procesos digitales de interactividad so-
bre imagen-luz y sonido para su aplicacion en arte con-
temporaneo”. Algunos fragmentos de video 360° de la
realizacion del laboratorio se pueden ver en: https://
www.youtube.com/watch?v=77r360gVong&t=287s o
https://www.youtube.com/watch?v=e5R1BkUDEdo .
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Todas somos una @

Carlos Garcia Miragall .
Universitat Politecnica de Valencia

Las voces’ agitan las tinieblas, (r,9,b)

y el sol de nuevo resurge. Las voces se apagan y se esconden a dormir

Todas queremos pertenecer. y en la trastienda renacen.

Un estallido enciende las hogueras La casa desordenada, dentaduras, vasos,

dejadas en un rincon obscuro. camisetas y recuerdos de otros tiempos,

t—> deambulan despistados.

Las voces retumban en la sala

y las conexiones disparan los sentidos.

Los dias avecinan nuevas glorias.
El abismo atrae y excita

y no sabemos dénde estamos.

t—0
Las voces ahora empiezan a gritar
porque saben que quieren estar.
Agazapada espero el momento,

me hago ritmo*y enciendo la bengala.

f=mxa El castillo exhibe sus composiciones.

Las voces ilusionan a las maquinas >r)

y de la noche aparecen mariposas Las voces definitivamente se hacen gritos®.

de mil colores y formas?. mf D DD
A lo lejos se divisa un horizonte

tambaleante y dorado®.

1. Lavozrepresenta un conjunto de sonidos que los seres humanos a
veces usamos para contar cosas, buenas y malas.

2. Loscolores normalmente impregnan a las formas de un aspecto mas
interesante y divertido, los tonos grises son mas aburridos, pero hay
muchas personas que son asi. 4. Elritmoesunestadomuy fatigosoporque pasamos deestarparadosa

3. Eldorado es el color del oro, un mineral muy apreciado. Quien posee movernos de forma rapida, seguida y pautada.

grandescantidadesdeoropuedeobtenermuchascosas,yesoalamayoria 5. Elgrito es un sonido fuerte, aunque un poco menos que un estallido.
de la gente le gusta. Las personas que gritan mucho son un poco molestas.



Los gritos doblan paredes s T T Tz, oo

y el rugido® propaga sus ondas’ sin control. Las voces han encontrado un secreto.
Hay una gran algarabia La magia serpentea entre las zarzas.
en la fiesta de primavera, Veo la luz® junto a ti
hasta que un trueno® irrumpe certero. y sé que ahora somos una,
w pero no duraremos para siempre.
[ =2

{=101768+r 40,8123 g + 0,016 * b

Las voces se refrescan con el agua de la lluvia
y cogemos caracoles para volver a soltarlos.
El olor fresco reanima el alma pérdida
y todas empezamos a ser dos o
34,56, ...

Las voces encierran algo misterioso
El rio fluye porque alguien quito la piedra.
Parece que somos mas
y en cambio suena muy bien,

se ve frondoso.

6. Elrugidoesunsonidoque emitenalgunasespeciesdelafamiliadelos

felinos para intimidar.

7. Lasondassonmovimientososcilatoriosquehacequelamateriavibre,a

veces solo por simpatia.

8. Eltrueno es un sonido fuerte y contundente que se produce en

tormentaseléctricasproducidoporunprocesofisicamentecomplicado,las

cargaspositivascolisionanconlasnegativasylasneutrasentonces..,muy 9. Laluzeselcolordeloscolores,haygentequetrabajaenlaboratoriosde
complicado. luz y son personas muy luminosas.
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Instalar y vigilar

Raul Ledn Mendoza .
Universitat Politecnica de Valencia

La instalacién de video que presentamos en nuestra ex-
posicidnenlaFacultad de Bellas Artes de Malaga, esensi
mismaunecodeunaexposicidonanterior.Nuestraprimera
muestra como colectivo, como grupo ARGOS, fue en una
cuevadelalocalidadgranadinadeBenamaurel.Enaquella
cueva convivimos durante tres dias y tres noches y este
fué también y simultdneamente el espacio para nuestra
intervencion artistica: Jabaluna. Fue alli donde algunos
de nosotros compartimos nuestras inquietudes sobre el
circuito cerrado de video y su capacidad para producir

retroalimentaciones de imagenes si se enfocalacamara
sobre el monitor al que estd mandando la sefial. En aquel
momentoyaveniamosatravesadosporlamaravillosacon-
ceptualizacion del fenédmeno del feedback sobre el video
quelosVasulka'hicieronenlosafios 70,cuandohablaron
de este fendmeno como “fuego en la cueva”. La imagen
que se produce al enfrentar receptor de imagen - emisor
de sefial (cdmara) y receptor de sefial - emisor de ima-

gen (monitor) es algo que sin duda todos los miembros
del grupo habiamos experimentado en algun momento
de nuestra relacién con la imagen técnica. El momento
magico de enfrentar dos espejos, de que el aparato se

mire a si mismo y que abre un abismo, que no estaba alli
antesdeque produjeramos artificialmenteeseencuentro
de miradas. El fuego en la cueva impredecible e incontro-
lable de la sefial devideo, plegada sobre simisma, estuvo
resonandoennuestrascabezasdurantemeseshastaque
aparecitlaideadeconstruirunsistemamascomplejoque
encadenaravariosemisores-receptoresencadena.Deesta
formaenJabalunaconfeccionamosunavideoinstalacion
queenlazabacincocdamaras devideovigilanciaconcinco
monitores de video. Cada cdmara se enfrentaba con un
monitor en estancias separadas de la cueva. La imagen
que captaba una determinada camara se reproducia en
tiempo real en un monitor de la siguiente estancia, for-

mando unbucleinfinito de sefiales de emision-recepcion.

1. Estainformacionlaaport6 Jorge Sdnchez Dabalifia en unareunién de
ARGOS. Méstarde la expresion de los Vasulka acabé siendo el titulo de su
Trabajo de Finalde Master del Master de Artes Visualesy Multimediadela
UPV. Se puede consultar el trabajo completo en: (Sdnchez Dabalifia, 2022)
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Figura 1. Esquema de la videoinstalacién de Jabaluna.
Elaborado por Jorge Sanchez Dabalifia.

Losespectadores de Jabalunaynosotros mismos podia-
mosintervenirenlaimageninterponiendonuestrocuerpo
yotros elementos delante dealgunadelascdmaras. Esta
imagen se reproducia a través de todo el circuito hasta
volver al punto en el que estdbamos causando la interfe-
rencia. El propio circuito de sefiales (conectoresycables),
de reproduccidn y re-emision de la misma imagen, nos
devolvia nuestra interferencia como una imagen borro-
sa y fantasmagdrica. Un eco que se iba deteriorando y
distanciando a lo largo de la cadena. Era una maquina
de convertirnos en fantasmas, casi una premonicion de
nuestra naturaleza transitoria. En el momento de meter
nuestramanoenplanosomos muymatéricos,muyreales
en nuestra individualidad y sin embargo apareciamos
en pantalla como un resto, un residuo, un eco (genético)
difuso, una memoria borrosa. Unaimagen pobre (Steyerl,



Figura 2. Fotograma del video que documenta la
videoinstalacion “Jabaluna”.

Figura 3 y 4. Imagenes del circuito cerrado en cadena
de la exposicion PROY. ARGOS EXP.1. En la Sala de

Exposiciones delaFacultad de Bellas Artes de Malaga.
(Fotografias: Roser Domingo)
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2014) de las que habla Steyerl en Los condenados de
la pantalla. En definitiva un documento en imagen que
representa nuestra existencia sin representar nuestra
imagen. Un espejo de tiempo futuro, frente a los espejo
de presente en los que estamos acostumbrados a mirar
nuestro reflejo nitido.

Esta sensacion de tener entre manos una maquina de
visualizar el futuro, casicomo sipudiéramos vislumbrarel
futuro en el fuego, era la que queriamos reproducir en la
sala de exposiciones de la Facultad de Malaga. Para ello
empleamoslasmismascamaras,losmismosobjetivosylos
mismosmonitores.Distribuimoslascamarasylosmonito-
res portodala salade exposiciones?. Aprovechamos esta
segunda oportunidad para mejorar algo la precariedad
de nuestra primera intervencion. Situamos los monitores
sobre peanas escultéricas y las camaras sobre tripodes
defocos adaptados alas camaras. Justo enlaentradade
la sala, en el umbral, pusimos un monitor y una camara
mirandose de frente. Los espectadores que entraban o
salian de la sala tenian que pasar, necesariamente, entre
estosdosaparatos®. Seguramenteestalimpiezaydistribu-
cioncontribuydalainterpretaciéonquelosespectadoresle
dierony a la que responde el titulo de este texto.

En el centro aproximado de la sala instalamos una mesa
sobre la que produjimos una performance audiovisual
que inauguraba la exposicion. La consigna era trabajar
con equipos de video y audio que pudiéramos dejar en la
mesa a disposiciondel publico durante el periodo que du-
rabalaexposicion.Recurrimosamaterialdevideo,audioe
instrumentosmusicalesqueteniamosalmacenadosyque
forman partedeciertaactitudarqueolégicadelosmedios
quecompartimos como equipodeinvestigacion. Aunasi,
algunas delas cosas que dejamos alli, son para nosotros
joyas de nuestro ajuar tecnolégico personal. Confiamos
plenamente en el publico, los estudiantesy el personal de
la Facultad, pero todos éramos conscientes de que algo
podria desaparecer.

Lasorpresafuequealiradesmontarlaexposicion,estaba
todo alli sobre la mesa, conforme lo habiamos dejado.

CuandocomentamosestacuestionconCarlosMiranda,él
nos comento que los espectadores habian pensado que
teniamosmontadounsistemadevideovigilanciaenlasala
yqueportanto,estacuestiénhabiasidototalmentedisua-

2. Ahoramedoycuentadequedeberiamoshabersacadoalgunacéamara
a los espacios exteriores con los que la sala estd comunicada.

3. Viéndolo a dia de hoy, casi parece un homenaje a la Imponderabilia
(1977) de Abramovic y Ulay.



soria para el publico de cara a sustraer o tocar cualquier
cosaquehubiéramosdejadoalli. Cuandomellegdestain-
formacién deboreconocer que entré momentaneamente
enshock;Cémonohabiamos caidoenlacuentadequeel
sistemadevideoofreciamdsinformaciénalosespectado-
resporsuaparienciaqueporsucontenido?Yestacuestion
esespecialmenterelevantepuestoqueyomismohepasa-
do afios estudiando*elimpacto de la videovigilanciaenel
espaciosocialyenlaculturavisualcontemporanea.Elfue-
goenlacuevaestandeslumbrantequevolcotodanuestra
atencion sobre su poéticay perdimos de vista su politica.
Al final una camara es siempre un dispositivo panéptico,
y este es el dato mas relevante que todo el mundo tiene
sin necesidad de haber leido a Foucault. Sin pretenderlo
habiamoscreadounaexposiciénqueseautovigilaba,pero
norealmentesinovirtualmente,puestoquelascamarasno
registraban imagen en ningulin soporte ni tampoco habia
nadie pendiente de las mismas. La exposicion se vigilaba
de forma virtual y disuasoria por el impacto cultural que
tienenlosdispositivosdevigilanciaenelcomportamiento
delas personas que se encuentranconellos. Y estasique
es la perversa funcion del panéptico, que a veces esta
hueco, no hay nadie en la torre vigia y sin embargo, nos
sentimos potencialmente vigilados y alteramos nuestra
conducta en funcién de esta posible mirada externa. No
somoslibres,porqueestamosbajolapotencialmiradadel
otro, que ni siquiera esta alli, que ni siquiera comparece
ante nosotros. Al no disponer de este saber, al ser esta
relacidndeservistototalmentediscrecional,estamosbajo
la influencia de un poder omnimodo del que antes de la
invencion del pandptico solo disponia Dios.

Asi funciond nuestra exposicién: como un panéptico.
Cabria preguntarse ;Qué habria pasado si hubiéramos
advertido alos espectadores de que las cdmaras no esta-
bangrabando?;Qué habria pasado sihubiéramos puesto
cosasdemasvalorencimadelamesa? Lo que es seguro,
es que estas camaras por su tipologia lo primero que co-
munican es que son piezas de un sistemade vigilanciaen
elquetenemos queactuarcon cautela. Y esta cuestion se
agudizamasaunconlarelacidnque mantenemosconlas
institucionesartisticas(museo,galerias,sala)yconelvalor
economicoysimbolicodelosobjetosartisticos.Comodice
Coulter-Smith “la experiencia en el museo de arte es muy
similar ala de visitar la caja fuerte de un banco. Uno es in-
variablementeobservadoporguardascamarasytelevision
de circuito cerrado”(Coulter-Smith, 2009, p. 26).

4. Paraque no se meacuse conrazoén de autocitarme, citaré sélo uno de
los articulos publicados sobre el tema: (Leén Mendoza, 2018)
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Con nuestra videoinstalacion pensabamos que estaba-
mos en laonda de las experimentaciones técnicas de los
Vasulka,yconnuestramesadeinstrumentos estdbamos
acercandonos a las mesas de instrumentos sonoros de
Cage.Sinembargo,porelefectopandpticodelascamaras
de seguridad nuestro referente real era Julia Schery su
pieza Security by Julia Il (1989).

“Estetrabajo consistia en contratar personal que actuara
comovigilantes einstalarun sistemade camaras de tele-
visién de circuito cerrado y una bateria de monitores. [...]
apesardequelosespaciosdeexposicionesdearteestan
abiertos al publico, no dejan de tener un régimen panop-
tico. Permiten a todo el mundo entrar en su santuarioala
vez que se afanan por mantener un control intenso sobre
lapotencialamenazadelamuchedumbre.”(Coulter-Smith,
2009, pp. 26-27)

Quizas nos embobamos demasiado con nuestro fuego
en la cuevay se nos paso por alto que no estamos solos,
estamosacompafadosporotragente(losespectadores)
quenoestanmirando el fuego sinola propia cueva, desde
suaproximaciones,desde sus codigos culturalesy desde
Su posicion situada.
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Figura 6. Imagen de “Security by Julia1l” (1989) de
Julia Scher.

Figura 5. Imagen de Cage-Cunningham “Variations V"
(1965) .
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No me toques,
touch me

Carlos Barbera Pastor
Universidad de Alicante

Figura 1. Elia Torrecilla, Carlos Garcia, Gilles Martin,
MartinaBotellayPalomaCerdaenelsonolabensayando
touch me.
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Cuando se realizé la performance sonora Touch me, en
noviembre de 2021 en el festival Volumens, en el SONO-
LAB de las naves de Valencia, el grupo de investigacion
Argos acababa de recibir la notificacién de la financiacion
del ministerio. El equipo se formalizaba como grupo de
investigaciénsegunelacronimoPID2020-1716186RA-C32.Si
embargo, nohabiamostrabajado comotal. Estacondicién
llevéapresentarlaperformancedesdeloscolectivosPDP11
y No(DOS)3, en los que gran parte de los integrantes de
estos formaban parte del grupo Argos. A la performance
Touch me se afiadirian Martina Botella, Paloma Cerda y
Gilles Martin.

Laperformancesedesarrolloenunespacioadoblealtura
del SONOLAB, en la ciudad de Valencia (fig. 1). La sala,
delimitadaporunascortinasylucesapuntandohaciaarri-
ba, se habilité como lugar para acoger a un publico que,
sentado en el suelo sobre cojines, presenciaria laaccion,
protagonizada por sonidos, movimientos corporales de
lasperformersoelmismo publico,quienesubicadosenel
suelo,consuscabezaspordebajodelosacontecimientos,
participaron de esta primera performance del grupo de
investigacion Argos, segun el nuevo distintivo PID2020-
116186RA-C32 con el que iniciaran una trayectoria de
performances sonoras en Espafia y Europa.

LasperformancessonorasdesarrolladasporArgos,apartir
de Touch me se interpretardn en Benamaurell, en la provin-
ciadeGranada,enRoma,Madrid,Alicante,Mdalaga,Valencia,
oMiinster,enAlemania,asicomootrasperformancesprevis-
tas en Murcia, Granada o Zaragoza.

Elmotivodegenerarunadiscusion sobre estaperforman-
cemultimediapodriaserdesdeelcontenidocaracterizado
desdelasonoridad,ocasionado porlavoz declamadapor
Paloma Cerd3, los sintetizadores controlados por Paco
Martiny Carlos Garcia Miragall,junto ala guitarra, un bajo
y dos baterias, tocados por Paco Martin, Carlos Garcia

Miragall, Martina Botella y Gilles Martin, ademas de los
movimientoscorporalesdeCristinaGhettiyEliaTorrecilla.
Siendo la primera acciondel grupo deinvestigacionytras
un periodo de pandemia, la performance expondra como
los contenidos interactuan desde laimprovisacién enun
momento de dificultad y desde una cierta incertidumbre
porlosestadosdedanimoquehabiasoportadolasociedad
en practicamente todo el mundo’. Esta primera toma de
contacto parece relacionarse con el sentido propio de la

1. Se trata de la enfermedad causada por el coronavirus, COVID-19,
enfermedad infecciosa transmitida por el virus SARS-CoV-2, que
desencadend la mayor crisis habida en més de un siglo.



Figura 2. Gilles Martin tocando la percusion virtual
durante el ensayo de touch me.

performance, en la que ‘tocarse’ es el motivo principal de
laactividad, o probablemente no, pero el sentido de estas
accionessobreelcontactofisiconosllevaarazonarsobre
los acercamientos cuando justamente habian sido impe-
didos. TouchmecontabaconlosintegrantesPacoMartin,
Carlos Garcia Miragall, Elia Torrecilla, Cristina Ghetty,
(todos del grupo Argos) junto a Gilles Martin, del sonolab,
oMartinaBotellay Paloma Cerd4, que formaban partedel
grupo la churreria.

El texto que acompaiia la performance, como presenta-
ciondelaactividad, planteael contraste de explorarlane-
cesidadhumanadelcontactoyelacercamientodesdelas
cariciasylosabrazos. Touchme, enestesentido,habladel
tocamiento humanoy la necesidad de los roces. Sin em-
bargo, enla propia performance, no se muestra, mas bien
quedareferido a un dambito aludido desde ladistancia. La
disposicion en la performance de sus integrantes —cada
uno estaba en lados distintos, rodeando el lugar donde
se ubicaba el espectador— mostraba un alejamiento,
comounhechoqueexpresaapartarsedelcontactofisico,
las caricias o las aproximaciones que permiten el toque
corporal. El instrumento que tocaba Gilles, una bateria
virtual aporreada con gestos en el espacio, era mostrado
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enunapantallaenfrentadaalasala, presentandounmun-
do visual en el que Unicamente Gilles podia adentrarse
para ofrecer una sonoridad de golpes dados al aire. Cada
gestopercusivoseriaunaalusionalafaltadecontactodel
cuerpo humano con el objeto, tratdndose, justamente, de
uninstrumentovirtual (fig. 2). Esto generaba un ambiente
bastantealejadoparalarealidaddelcontactohumano.La
cordialidad necesaria paralaproximidad humana, siendo
consecuente con la situacién en la que nos encontraba-
mos las personas que formabamos parte de la perfor-
mance, no era el medio para este tipo de acercamiento,
tanto entre participantes como entre el publico o entre
participantesy publico. Aunque el caracter del titulode la
performance,‘técame’,indicaunainvitaciénalaconfianza,
la performance evidencio una falta de ella, alejandose
de las relaciones que cada uno de los que alli estuvimos
pudimos percibir mediante el trato corporal.

Enrealidad,estascondicionesexpresivas,percibidasporel
espectador, serelacionabanconelespaciodelasala.Las
condiciones interiores de la nave, a doble altura, configu-
radodesdeunoslimitesdifusosyenreferenciaalosnume-
rososmolinillosdevientoubicadossuperiormenteamodo
decorativo, llevaban a caracterizar el espacio como poco
idéneoparalasrelacionescorporales.Planteabanunalec-
turadel espacioporaquelloquecontieneyporsucaracter
decorativo.Losfocosdeluz,lascortinas,loscojinestirados
por el suelo, laproyeccion sobre la pantallao el mobiliario
en claras referencias a una falsa domesticidad —por los
sillonesrepartidos porlasalaolos cojines que acabarian
por el suelo para alojar al piblico—, llevaba a entender
esa falta de honestidad de los objetos del interior (fig. 2).
La falta de cordialidad o, mejor dicho, la ilusoria cordiali-
dad que mostraba el mobiliario llevaba a relacionar esa
necesidaddeunlugarparalaperformance,querealmente
era poco idénea para el contacto humano. Y es que, el
contacto, necesita de sinceridad y cuando su naturalidad
espuestaenduda,estemismocontactoentrepersonasse
convierte en nada, o mas bien en casi nada.

Hoy en dia, si hay algo que se repite en los medios de

comunicacion,yaseaenlasredesdecomunicacioncomo
Instagram, Facebook, TikTok, o Twitter,esunafaltade sin-
ceridad en el mensaje que es transmitido. En un caracter
genérico, estetipodetransmisiéndecomunicaciénenlas
redes sedistanciamucho delatrasmisién deuna caricia,
un beso o una sonrisa, a pesar de que los emoticonos

transmitanunarepresentaciondeestosactosmedianteun
click.Yaunquecabenexcepcionessonmuchaslasnoticias
detrasmisidondeinformaciénmediantelasredes,sobrelas



falacias,las‘fakenews’odemandasjudicialesporacosoo
maltrato también mediante un click. Podria relacionarse
con aquello que decia Marshall McLuhan en su libro E/

medio es elmasaje, que nos recuerda el sentido que tiene
hacernos blandos entre tanta informacién para acabar

sucumbiendoalambitodelneoliberalismocapitalista.Ha-
cer ver en el medio en el que nos movemos por las redes
esta falta de sinceridad es, por otro lado, hacer ver en el
espaciodelasalaesacarentefaltadenaturalidadcuando
aparentalo que noes. De algiin modo, Remedios Zafra, lo
comenta en su libro Ojos y Capital?,y alude a ver sin con-
ciencia(2015,p.46).Escuandonosdespojamosdelsujeto,
quedandolimitadosauna presenciacarente deexigencia
hacialovisto,donde primalarepeticién carente de since-
ridadfrenteacualquierotracircunstancia.Enlascondicio-
nesenlasqueunodescubrequelaaparienciadelascosas
prima frente a todo lo demds, uno mismo se siente como
alguien que ve y se destapa como un ser aparente.

Antelaguitarrayelbajo, tocados porPaco Martiny Carlos
GarciaMiragall (fig. 4), comouno delos pocosinstrumen-
tos que permitian un contacto fisico, estaban Elia Torre-
cillay Cristina Ghetti, que se movian entre el publico sin
practicamentetocarlosohaciendosonoroeltheremin,sin
contacto fisico (fig. 5). Gilles Martin,que tocaba uninstru-
mento virtual mediante el cual era mostrado aquello que
élveiatrassusgafas3Datravésdelapantalla,evidenciaba
mejor que nadie esa ausencia de contacto. Por otro lado,
Palomay Martinaincrepaban. Parecian reprender contra
elespacio, expresando un contenidode desazénhaciaun
lugar aparente y sin contacto, como el de la percusion de
Gilles.SiPalomagritaba,sermoneandoelchurroqueerala
faltaderelacionessinceras, eraporencontrarse entreme-
diode laapariencia, haciendo tomar conciencia del otroy
delosprocesosidentitariosy subjetivosconelqueproble-
matizar el cuerpo. Desdela creaciondelasimagenes que
eranproyectadas,oinclusoaquellasquesenospresentan
en una realidad fingida, la performance adquiere sentido
enelprocesodeevidenciarunaficcién carente de sinceri-
dad.EliaTorrecillayCristinaGhetti,expresanunadualidad
segunlasituaciondistante,casirobética,alainquietudde
Palomay Martina que cuestionaban mediante la palabra
que es gritada la fuerza del gesto para el contacto, conla
que,justamente,aporreabaMartinasubateria.Enrealidad,
disputanloque somosy enlo que nos hemos convertido,
no como algo dado sino como algo modificado, que nos
haindividualizadosocioculturalmenteentérminosdesig-
nificado y hacia un valor que trata de ser comun, excepto

2. Remedios Zafra, Ojos y capital (Bilbao: Consonni, 2015) 46.
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para unos pocos apoderados.

Todo aquello que Palomay Martinaexpresanimplica que
losprocesosdeproduccionpueden serdesvelados,com-
prendidosyadjudicadosparaunaacciénpolitica.Esnece-
sarioenfrentarsealaficcionquesuprimelasinceridad.No
estaclaralaeficaciaylamaneradevisibilizarysignificarel
cuerpo desde los valores que nos permiten acometer un
interés comun y en qué medida podemos convertir esa
problematicatanhabitualenunapoliticaquetrasciendaa
lavidadelaspersonas. El sentido de la actitud de golpear
la bateria con fuerza, de gritar lo aceitoso que son tantas
cosas que nos rodean, con la repetida palabra churro
dicha por Paloma, o |a falta de contacto, que también es
un churro, es una actitud para poner en cuestion lo que
vemos (fig. 6).

Sobre el nuevo paradigmay la nuevavisibilidad que se ha
de desprender de las demandas politicas que exigimos
constantemente derivadas de la necesidad de trabajar el
cuerpo,laperformanceplantealacontroversiaparagene-
rar o exigir una nueva identidad. Queda el planteamiento
a través de la mirada mediante una practica subjetiva 'y
reaccionaria. El roce, el tocamiento o la caricia entraban
por otros sentidos del cuerpo distintos al tacto. Touchme
plantea acariciarse desde la mirada y el oido. No podia
hacerse de otromodo en superformanceinicial,anteuna
falta de confianza y tras una pandemia.
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Figura 3. Gilles Martin, Elia Torrecilla, Paloma Cerdd y
Paco Sanmartin entre el decorado doméstico de fondo
durante el ensayo de touch me.

Figura4. Gilles Martin, Paco Sanmartin controlandolos
sintetizadoresduranteelensayoyCarlosGarciatocando
la guitarra en el ensayo de touch me.

Figura 5. Enfrentamiento de Elia Torrecilla y Cristina
Ghetti junto al theremin durante la performance touch
me.

Figura 6. Fotogramas superpuestos de Elia Torrecilla
y Cristina Ghetti entre el publico y Martina Botella en

una bateria fisica y otra virtual durante la performance
touch me.
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Jugar con el sonido,

de eso se trata

Roser Domingo Mufioz o
Universitat Politecnica de Valéencia

Se podria considerar que el piano fue el primer contacto
quetuveconuninstrumento musical cuandoeraunbebé.
Este aparato, que me resultaba familiar, reaparecié en el
saléndemicasacuandoestabaapuntodecumplirlosdos
afos.Aunquenotengorecuerdosclarosdeesemomento,
creo que de forma casual estas circunstanciasinfluyeron
en la manera de relacionarme a largo plazo con este
instrumento.

Como se puede apreciar en el collage de imagenes que
acompafa este texto, poco después de tener en mis ma-
nos mi segundo piano,comencé a tocar al azar las teclas
de uno mas grande. Era el piano de pared que tenian mis
vecinos. Mas tarde, cuando mi hermano aun era un bebé,
seguiatocando el piano que me habiaregalado mifamilia
en mis segundas navidades. Creaba una atmosfera con
notasinconexas,altiempoquecantabacancionesconoci-
dasatravésdeunmicréfono. Enlas siguientesnavidades,
cuando mi hermano iba a cumplir dos afios, le llegé el

turno de tener su propio piano. Esta vez fue un regalo de
nuestros vecinosyaunque eraunjuguete muchomas pe-
quefio, paradéjicamente fui yo quien lo tocd por primera
vez. Esta dinamica se repitié afios mas tarde, con mi her-
manomirdndomemientrastocabaelpiano. Cuandoeraél
el que tocaba, yo no podiaresistir la tentacion de interve-
niry colar algunas notas. En las siguientes navidades, un
nuevopianoapareciéenmihogargraciasamistios.Como
decostumbre,laprimerapersonaenprobarlosiempreera
yo,apartandoinstintivamentelamano demihermano. En
2007,misvecinosmeregalaronuntecladoCasio,notable-
mente superior a los pianos anteriores que habia tenido
(aunque aun conservamos el segundo, a pesar de que

sufridunpequefiopercanceyestaderretidoenunaparte).
Apartirdeestanuevaadquisicion,nuestracreatividad au-
mentéconsiderablemente.Eltecladoincluiaunavariedad
deobrasdemusicaclasicaconsusrespectivaspartituras
en un libro, iluminaba las teclas indicando las notas que
debias tocar y mostraba la posicion de los dedos de las
manos. También permitia conectar un micréfono para
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cantaralmismotiempo, o cambiareltimbreyhacersonar
otros instrumentos. Habia innumerables posibilidades y
pasabamos horas y horas jugando con él.

En aquellos momentos, ya llevaba un par de afios estu-
diando musica. Aunque habia tenido mas relacién con el
piano,elegitocarlaflautatravesera,yaqueenmibandade
musicanoofrecianlaposibilidaddeestudiarpiano.Apesar
de queinicialmente mideseo eratocarlabateriaolatrom-
peta. En 2010, después de completar el Grado Elemental
y formar parte de la banda juvenil de mi localidad, decidi
continuar mi aprendizaje.

Asi fue como comencé con las clases del primer curso
del Grado Profesional en la especialidad de flauta. Al afio
siguiente, el plan de estudios del conservatorio incorpord
una nueva asignatura: piano complementario. En mi pri-
mera incursion en la instruccion musical de este instru-
mento, me encontré con un objeto que, hasta entonces,
habia sido percibido como un simple juguete en mi vida.
Eldesarrollodelasclasesresultdaltamentesatisfactorioy
mecomplaciaeldedicartiempoapracticarencasa,sinim-
portarsidisponiadeunacabinadeestudioenelconserva-
torio. Comoresultado de estapasion,unnuevo piano hizo
suaparicién en mi hogar. Se trataba de un piano eléctrico
queimitabalaaparienciadelos pianos de pared clasicos.
Este instrumento estaba equipado con teclas contrape-
sadas, los tradicionales tres pedales y una amplia gama
de funcionalidades adicionales, como la capacidad de

cambiar el timbre, grabar notas MIDly audio, crear bases
ritmicas,escucharelsonidodelpianoatravésdeauricula-
resy utilizarlocomo unteclado MIDI paralacomposicién
musical en unordenador, entre otras opciones. A partirde
esemomento, el piano, situado en el comedor de micasa,
seconvirtio en el centro de atencion en cada celebracion.
En ocasiones como aniversarios, interpretaba la famosa
melodia de Cumplearios Feliz; durante las festividades

navidefias, entonaba villancicos; y en las comidas de los
domingos,deleitabaalospresentesconobrasestudiadas



Figura1.Cronologiade fotografiasdelaautora
tocando el piano desde 1999 a 2023.

2003 2003 2004
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y canciones conocidas. El piano en mi hogar se convirtié
en un lugar de encuentro y experimentacién para toda la
familia. Con el transcurso del tiempo, conclui los cursos
que incluian piano complementario como asignatura,
lo que me brind6 la oportunidad de participar en varias
audicionesenelconservatorioydisfrutarde sumagnifico
piano de cola. Paralelamente, el tamafio del instrumento
iba creciendo a la par que cumplia afios.

En el afio 2016, al finalizar los seis cursos del nivel Profe-
sional, tomé la decision de continuar mi trayectoria en el
ambito musical. Sin embargo, en esta ocasién, opté por
adentrarme en el mundo de las nuevas tecnologias y es-
pecializarme en Sonologia, aun sin dejar de lado comple-
tamente mi querida flauta. En el Conservatorio Superior,
necesitabatocarcadapianoquesecruzaraenmicamino.
Pasaba horas deleitandome con el piano del estudio de
grabacionoaprovechabalaocasiéndegrabarconciertos
en el auditorio para disfrutar, aunque fuese por breves
minutos, del magnifico piano de cola Steinway siempre
presente en ese lugar. Durante mi segundo afio en el
Grado Superior,tuve lafortunadeasistiraclasesdepiano
complementario,ofrecidascomoasignaturaoptativa,yno
dudé en aprovechar esta oportunidad. A lo largo de ese
afo, adquiri un conocimiento intensivo en el dominio de
este instrumento. Mi profesora me instruy6 en el uso del
pedal,interpreté obrasclasicasaligual que cualquierotro
pianista, y este objeto dejé de ser un mero juguete para
convertirseenunaherramientaqueteniaamidisposicién
paratransmitir emociones. Al finalizar el curso, realicé la
audicioncorrespondienteenlaque,dememoria,interpre-
té la Romanza sin palabras opus 19 nimero 6 de Mendel-
ssohn. Apartirdeesemomento, estapiezaseerigidcomo
la joya principal de mi repertorio pianistico.

Eseverano,mientrasrecorriadiversoslugaresdeNoruega,
no me privé de tocar la cancién de la géndola veneciana
(Venetianisches Gondellied) en cualquier piano que se

cruzaraenmicamino.EnOslo,insistienvisitarlatiendade
Steinway & Sons paratocaruno de los numerosos pianos
de cola que tenian disponibles (gentilmente me permi-

tieron hacerlo, aunque, obviamente, no tenia intenciones
de adquirir uno). En Bodg, no podia separarme del piano
presente en el hotel. En Holmen, tuve la oportunidad de
probar un mini érgano y un teclado. En Tromsg, me en-
contré conun piano de pared en una habitacion vaciacon
vistasalmar, situadaenelmuelle de pasajerosdel puerto.
A miregreso a Oslo, en el aeropuerto, toqué con un piano
decolaqueinclusocontabaconfolletosqueindicabanlos
acordesdediversascanciones.Unafiodespués,continua-
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bainterpretando la misma obra, aprovechando cualquier
piano que encontraba en mi camino, ya fuese en casa de
amigos o en aeropuertos como los de Milan o Viena. Mis
amigosdelconservatoriotambién sedejaban seducirpor
la improvisacion en el piano de mi hogar, y sin duda, se
convirtié en el lugar de encuentro por excelencia de los
invitados.

Con la llegada de la pandemia, mis oportunidades de
experimentar con pianos de diversas partes del mun-
do se vieron truncadas. Ademas, finalicé mis estudios
en el nivel Superior, lo que implicé el cese de mi acce-
so a las cabinas de estudio equipadas con pianos de
pared, a las aulas de teoria ubicadas en el sétano con
pianos de pared, al estudio de grabacién con un piano
de cola, al auditorio con un magnifico Steinway y al
almacén del auditorio con otro Steinway de mayor
antigliedad. Las tardes de escuchar las improvisacio-
nes de mis amigos, de disfrutar inventando canciones
y de observar la técnica de pianistas que habian dedi-
cado toda una vida a este instrumento, llegaron a su
fin. En mi hogar, de vez en cuando, me sentaba en el
taburete del piano para evocar las canciones y obras
que habia aprendido afios atras, pero, como es natu-
ral, el recuerdo mecanico de la posicién de los dedos
se iba desvaneciendo y quedaba Unicamente una leve
sombra sonora de lo que alguna vez habia sido.

En 2021, mientras cursaba el master en Artes
Visuales y Multimedia, utilicé un teclado MIDI para
acompaniar la musica del proyecto de videomapping
que habiamos desarrollado. La eleccion de este
instrumento fue casual en principio, pero a partir de
ese momento comencé a reintegrarlo y a explorar
un enfoque no convencional en su utilizacién. Unos
meses mas tarde, me refugié en el piano clasico
para componer la parte sonora de mi obra visual
titulada Transcurrir. Esta pieza fue una mezcla entre
recuerdos vagos de Mendelssohn y mis emociones,
bastante imprevisibles en ese momento. En 2022,
con la performance audiovisual mas arraigada en mi
rutina diaria, el piano volvié a cobrar protagonismo
como una herramienta perfecta para la improvisacién
musical. Poco a poco, a medida que las demandas y
restricciones de la pandemia se reducian, mi deseo
de tocar cualquier piano que encontrara a mi alcance
resurgia. Otra vez a viajar. Pianos en Madrid, Roma,
Castellon y Minster no quedaron sin ser explorados,
aunque lamentablemente no tuve la suerte de en-
contrarme con ninguno en Zaragoza, Morella, Berlin,
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Barcelona y Malaga. Afio 2023 y mi relacién con el
piano sigue siendo distendida, agradable y positiva.
Ahora bien, ;qué relacion guarda todo esto con la
performance audiovisual?

Al adentrarnos en el ambito de la performance audiovi-
sual,laintegracién de unmusico con formacién musical
reglada en un conservatorio puede resultar cadtica. Si
consideramos que una performance audiovisual es un
espacio de improvisacién, experimentacion y fusion
entre el sonido y la imagen, es posible que un musico
de formacion cldsica, acostumbrado a leer e interpretar
partituras a la perfeccién, se sienta algo desorientado.
No obstante, si nos permitimos explorar otras formas
de hacer musica y tomamos como punto de partida las
posibilidadesquebrindanotrasdisciplinasalcombinarse
conlamusica, es probable que descubramos unanueva
manera de disfrutar enla que podamos expresarnos sin
las tipicas presiones o estereotipos. Por lo general, se
esperaqueunmusicoconformacionacadémicareglada
demuestre un virtuosismo exagerado, un dominio
elevado del instrumento, una perfeccion extremay un
resultado excepcional en la interpretacién de una obra.
Sin embargo, rara vez se espera que ese mismo musico
experimente con diferentes timbres, fusione distintos
medios (imagen, cuerpo, espacio...) 0 se sumerja en un
proceso previo de manipulacion y conocimiento de su
propio instrumento y de las posibilidades de expansion
del mismo (mediante efectos en tiempo real, pedaleras,
software, alteracionesfisicas delinstrumento condiver-
sosmateriales,entreotros).Enconsecuencia,;esposible
quedichomusicosientamiedodetraspasarlasbarreras
de una partitura? Es muy probable que, a pesar de los
afos dedicados a la practica ininterrumpida del instru-
mento,laexcepcionaldestrezaadquiridaylostitulosque
certificanlos niveles educativos alcanzados, raravez se
haya aventurado en este tipo de experimentacion. Esto
se debe a que no se contempla de manera habitual en
sus estudios, lo que, por lo general, limita su propia voz.

Relacionando este planteamiento con el dambito en el que
se desarrolla el proyecto de investigacion Argos. Perfor-
mances audiovisuales desarrolladas a partir del sonido y
del espacio escénico, desde una perspectiva musical se
puede afirmar que en una performance audiovisual no se
buscaunresultado especifico de la piezaen simisma. Se
buscalaexperimentacionenlageneraciéndesonidos,en
la interaccién con otros elementos y en la capacidad de
improvisar y producir un resultado totalmente diferente
encadaocasion. Esporestarazénquelainmersiondeun
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musicocldsicoenunaactividaddeestetiposueleresultar
undesafioagestionar, peroextremadamentegratificante
cuandolograencontrarelcamino que permite escaparde
las reglas y protocolos tradicionales.

Centrandonos en la muestra audiovisual llevada a cabo
en el marco del Laboratorio de Fantasmas del festival
Dansa Valéncia, que tuvo lugar en el Teatre Rialto (Valén-
cia), describiremos el proceso y relataremos mi partici-
pacién, como musico con formacién académica reglada
en conservatorio, aunque fuertemente influenciada por
las sinergias derivadas de mis estudios en la facultad
de Bellas Artes, en dicha performance audiovisual. En el
plano sonoro, el proyecto Argos generalmente emplea
metodologias bastante flexibles que incluyen procesos
de divagacion y exploracion en torno a un tema especi-
fico. Se establece un eje conceptual en el cual todos los
participantes aportan, desde su perspectiva e intereses
investigativos, en un entorno determinado (sonoro,
visual o corporal). Por lo tanto, la experimentacion musi-
cal abarca una multitud de posibilidades casi ilimitadas,
nutriéndose de las otras disciplinas artisticas presentes
en el lugar, que interactian para dar forma a la totalidad
de la obra, la performance audiovisual.

En mi caso, durante esta accidn especifica, utilicé dos
instrumentoscomunes:laflautatravesera,miherramien-
ta principal que me ha acompafiado a lo largo de mis
estudios y experiencias musicales, y un piano de pared,
considerado mi compafiero de juego de toda la vida 'y
un segundo instrumento que estudié en las ensefianzas
regladas de musica como asignatura complementaria.
No fue una coincidencia que aprovecharala oportunidad
de usar el piano presente en la Sala 7 del Rialto, para
incorporar el sonido del mismo a la performance, ya que
pocas veces se dispone de uno por las dificultades para
transportarlo.Y nofueunacoincidenciaqueaprovechara
esta oportunidad. Decidi abrir latapa del piano y comen-
zar a explorar diferentes posibilidades timbricas, como
golpear las cuerdas con una baqueta, jugar con los ma-
cillos, superponer los apagadores o utilizar el pedal para
sostenerlasnotas,siguiendolalineadel pianopreparado
deJohnCage.Tambiénagregamosunmicréfonoalpiano,
un dispositivo necesario para capturar la sefial si desea-
mosgrabarlaoprocesarlaentiemporeal. Deestamanera,
transformamosuninstrumentoacusticotradicionalcapaz
de producir ochenta y ocho notas, incluso de manera
polifénica, en un «<meta-instrumento» capaz de reunir
diversas posibilidades y cualidades timbricas. Por otro
lado, en cuanto a la flauta, mantuve mi enfoque habitual
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al procesar el sonido en tiempo real utilizando efectos
tipicosdelaspedalerasdeguitarraeléctrica,comodelays,
reverberacién, cambio de tono o granularizacién.

Sin embargo, en este caso, lo mas interesante de este
ensayo reside en la relacién que estableci con el piano,
mi segundo instrumento o juguete. Durante mis afios de
estudio, el piano habia sido simplemente una herramienta
utilizadaparainterpretarlaspartiturasdespuésdemuchas
horas de practica. Sin embargo, sorprendentemente, el
ambiente generado en esta performance audiovisual me
permitio dejar de lado el miedo y la exigencia de alcanzar
un nivel determinado como intérprete. Mi habilidad con
este instrumento ya no era relevante, ni me preocupaba lo
que el publico pudiera pensar (lo cual podria resultar cho-
cante para un musico cldsico). Mi Unico objetivo era jugar,
escucharalosdemasmusicosysincronizarmeconladanza
y los elementos visuales. Dejé de lado cualquier inhibicion
que pudiera afectar al acto artistico y dejé que pequefias
ideas sobre secuencias de acordes pasaran fugazmente
por mi mente. Lo mdas importante era dejarme llevar por
lamusica, por el espacio y por la conexion entre todas las
partes. Alfiny al cabo, todas las horas que he pasadoenel
conservatoriomehanbrindadoherramientasvaliosaspara
laexperimentaciénsonora,comoaprenderaescuchar,esta-
blecervinculosvisualesycompenetrarseconlosdemas.Sin
embargo, es decision de cada individuo liberarse, romper
conlasbarrerastradicionalesyexpandirloslimitesmasalla
delasrestriccionesimpuestas porelsistema,comoocurre
en cualquier arte.

Gracias a ver el piano como un juguete, pude aplicar
todos los conocimientos adquiridos para transmitir mis
emociones,sensacionesycuriosidadesconmipropiavoz,
basandome en mi libertad musical. El piano volvié a ser
para mi un instrumento libre de ataduras, sin restriccio-
nes, sin pretensionesy sin autoexigencias. Habia vuelto
a abrir la mirada, a aprender, a manipular, a toquetear y
aexperimentar con estas propuestas artisticas para dis-
frutarde ellasdeformainocente,comosiauntuvierados
afios de edad, descubriendo las nuevas, y no tan conven-
cionales, formas de hacer musica.

Como reflexion final, considero que también es respon-
sabilidad del docente dar a conocer estas propuestas
artisticas en un entorno académico delimitado, ya que
en la actualidad practicamente son invisibles para los
estudiantes.Conocerlaspuedeplantearinterrogantesen
losalumnosydespertarsuinterésporellasenunaetapa
mas temprana. De esta manera, se podrian expandir las
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posibilidadesparaunmusicoclasico,cuyointerésparece
estar, lamentablemente y en su mayoria, limitado a la
interpretacionimpecabledelasobrasclasicasporexce-
lencia. jMusica no es solo eso!
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La comunidad de los Argonautas

Cristina Ghetti

Las potencialidades de la produccion artistica en la era
digital pueden concretarse en mdltiples posibilidades,
siendo una de ellas la de estimular la consciencia critica
y la participacién de diferentes agentes. ; Como puede el
arte suscitar la colaboracién comunitaria?

Recordemos brevemente que el prefijo trans (“mas alla
de”) que encabeza la nocién de transdisciplinariedad,
remite ala superacion de los métodos de cadaunadelas
disciplinasinvolucradasenlaintersecciénarte-ciencia-tec-
nologia,ylaconstrucciéndelasobrasdesdeunaperspec-
tivatransversal.RoyAscott(2009) propusoelconceptode
transdisciplinariedadsincréticajustamenteparadescribir
un modelo de investigacion plural y multidireccional que
permite el enfrentamiento al habito, la innovacion, la
construccion de nuevos saberesy laimplementacion de
nuevos abordajes del objeto, sin que por ello las discipli-
nas en didlogo pierdan sus caracteristicas esenciales.’

1. Trabajo enred, proyectos colaborativos y transdisciplinariedad en las
arteselectro-digitales.Pag40 ClaudiaValente(UNTREF)JazminAdler(UBA)
Buenos Aires, Argentina
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La comunidad de los argonautas

En la mitologia griega, los Argonautas fueron un grupo de
héroes que emprendieronunviaje enbuscadel Vellocinode
Oro,unatareacasiimposiblequelosllevdatravésdemuchos
peligrosydesafios.LahistoriadelosArgonautaspuedecom-
pararse con la de los artistas buscando nuevos horizontes,
explorandoterritoriosdesconocidosyenfrentdndosearetos
creativos y personales.

Los argonautas se sienten atraidos por lo desconocido,
por lo que aln no han explorado. Quieren emprender un
viaje creativo que los lleve a descubrir lugares y nuevas
posibilidades.

Elviaje de los Argonautas también fue una misién en la que
todos trabajaron juntos, uniendo sus habilidades y recursos
para lograr un objetivo comun. De manera similar, el grupo
trabaja con esta dindmica, para crear trabajos que van mas
alla de lo que podrian lograr solos.

El mito de Jasony los argonautas es una historia acerca
de las grandes vicisitudes por las que atraviesa un héroe,
cuandosehapropuestoalcanzaralgoqueesvaliosopara
todosasualrededor. Finalmente,esegrantesoro,aunque
exista, no deja de ser una ilusion.

Oficialmente El proyecto Argos, es un proyecto de
investigacion apoyado por el Ministerio de Ciencia e
Innovacion en la convocatoria de proyectos I+D+l, cuyo
titulo completo es “Argos. performances audiovisuales
desarrolladas a partir del sonido y del espacio escénico”
(PID2020-116186RA-C32).Peroesoessdlounacapa,solo
una dimension de las muchas en que ha devenido esta
“Comunidad”.

ParaZygmunt Bauman, palabras como comunidad inspi-
ran“sensacionesagradables”. Esun“lugarcalido,unlugar
cémodo y acogedor. Es como un techo bajo el cual nos
abrigamosdelalluviapesada, comounhogardelantedel
cual calentamos las manos en un dia helado”. Sabemos
quelacomunidad,suslazos,susrelaciones,noexistenpor



si solos. Hay que construirlos colectivamente.

Losargonautasnosembarcamosjuntosenbuscadecrea-
cionescolectivas,practicamosennuestronaviounespacio
colaborativoy comunitario, llegamos aislas de creacion,
donde por un momento podemos tocar tierra firme y
descansar antes de emprender de nuevo el viaje.

Algunos de nuestros objetivos son:

Establecercomomodelolaideadesinestesia,buscamos
establecerrelacionesentrelosonoro,locorporalylovisual
en un entorno de inmediatez, de experiencias en tiempo
real.

Establecer relaciones horizontales, flexibles y duraderas.

Introducir elementos disruptivos enla practica artisticay
de investigacion académica disciplinaria y formal.

Repensar posibles metodologias de trabajo en equipo

Construirun espacio de experimentacion con el arte para
generar nuevos imaginarios.

Trabajarlasrelacionesdegrupo.;iquiéneselotro?;quéle
interesa? Como me relaciono con el/ella?

Lo importante de esta idea es que se produce una mate-
rializacion de los encuentros, generando unas acciones
puramentedialdgicaseintersubjetivas,transindividuales,
lo cual derivaenlazos que nos conectancomoindividuos
a través de lo artistico.

En este devenir colectivo, hay mas posibilidades de que
surjan estructuras de aprendizaje y miradas criticas 'y
simbdlicas,loquesignificaqueseconstituyenenmomen-
tos de potencial aprendizaje para sus componentes. A
partir de las experiencias, la evaluacion, y publicacion del
trabajo realizado nos permiten difundir la experiencia 'y
hacer posible laréplica de este tipo de proyectos en otros
contextos.

Los métodos de trabajo han sido en todo momento flexi-
blesyhancontemplado elusode metodologias,recursos
y herramientas propias de cada materia.Un tiempo en el
que el trabajo realizado como artistas/investigadores ya
no es solo sobrelamateria, sinoque segeneraatravésde
actividadesdondesedesplieganaccionesoseconstruyen
artefactosquegeneranasuvez,procesosdeco-agenciay
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autonomia en proceso, abiertos y negociados.

Son espacios de “laboratorios estéticos” donde se pro-
ducen formas emergentes de produccién cultural y de
saberes de modo colectivo.

La formacion de “otra” cultura de las artes

Nosencontramosenunafasedecambiodeculturaenlas
artes comparable, en extensiony profundidad, ala transi-
cionquetenialugarentrefinalesdelsigloXVlllymediados
del XIX. El proceso decisivo de los ultimos afios en el uni-
versodelasarteseslaformaciondeunaculturadiferente
ala modernay a sus estribaciones posmodernas.

Segun Reinaldo Laddaga, un signo particularmente elo-
cuente de este proceso es la proliferacion deiniciativas de
artistas destinadas a facilitar la participacion de grandes
grupos de personas muy diversas en proyectos donde
se asocia larealizacién de ficciones o de imdgenes con la
ocupacion de espacios locales y la exploracién de formas
experimentales de socializaciéon.

Estamos ante nuevos modelos de ecologias culturales.

Estosproyectosarticulanideaseinstituciones,imaginarios
y practicas, modos de vida y objetos, nuevas formas de
intercambioydemas procesos quelatradicioninmediata
no permitia anticipar.

De ahila exigencia, dirigida a los trabajadores, de nuevas
virtudes;comunicatividad, movilidad, plasticidad, “reacti-
vidad”.Estascualidades—estascapacidadesdeadaptacion
acircunstanciascambiantes-,quesesuponiansecundarias
en ese universo definido por “el espacio disciplinario del
trabajoyladisciplinadel salario” que era el del taylorismo
dominante,sevuelvencentralesahora.Pero,ademas,ellas
Soncualidadesdela“personaentantopersona”,antesque
en tanto poseedora de un saber técnico.

“En un momento como el presente, donde se combinan
las demandas de una enorme abundancia comunicativa,
unaextensiéndelostransportesqueinduceeldespliegue
de trayectorias quebradas y biografias en zigzag ala vez
gue de formas de asociaciéninéditas, es dificil pensaren
un propd@sito superior para las artes que el de realizar lo
que estos proyectos se proponen: desplegar iméagenes,
textos,arquitecturas delespacioydel sonido,de modotal
quefavorezcanlaexploracién,porpartedecolectividades
numerosas,denebulosassocialesnuncacondensadas,de



sus vehiculos, moradas o mundos comunes”.?

Es en el encuentro de disciplinas artisticas donde el arte
favorecelaexperienciafrutodeunainteracciénactivacon
elespectador; de unaparticipacién e implicacién mas vo-
luntariadelvisitante,induciendoasiunefectocriticosobre
la realidad que nos rodea y nuestro lugar en ella.

A partir del Proyecto Argos, se constituyen nuevas carto-
grafiasderelacionesinterpersonaleseinterinstitucionales,
nacionales y transnacionales, que dan espacio a nuevas
redes de trabajo colaborativo.

Improvisar,una parteimportante en el proceso de trabajo
delos Argonautas, significa operar en un suceso de crea-
cién en tiempo presente, en el que existe un permanente
estado decambio quenostrasladahacialodesconocido,
como tripulantes que somos.

En uno de nuestros encuentros de trabajo, donde no fal-
tabanlapaellaylasinterminablescharlas,realizamosuna
excursionalasviasdeltren. Alliaalguien sele ocurrié co-
locarmonedassobrelosrieles,queaplastadasporelpaso
deltren se convirtieron en objetos maravillosos queyano
pueden comprar nada, pero que son pura alegria, tras el
pasodeltrennosdedicamosabuscarlas:entrelaspiedras,
entre los matorrales... y cada hallazgo era un regocijo
paratodosycadamonedadevieneununiversodeformas
aplastadasymaravillosas. Eltrabajoseconvierteenjuego,
el juego en trabajo, ese dia me recordé de Cortazar.

Julio Cortazar,uno delos escritores mas destacados dela
literaturalatinoamericanadelsigloXX,conocidoporsuobra
maestra“Rayuela”,utilizaenesta obraelconceptodejuego
como una herramienta narrativa clave, que invita al lector
a participar activamente en la creacion de latramayenla
interpretacion del significado.

Eljuego es un elementorecurrente en la obra de Cortazar,
ysemanifiestadediferentesmanerasen“Rayuela”. Porun
lado, la novela esta estructurada en forma de juego, con
diferentes “tableros” querepresentan las distintas posibi-
lidadesnarrativas. Lanovelaestadivididaentrespartes,y
en laprimera deellas, el lector puede elegir entre seguirla
trama enorden cronolégico o saltar de capitulo en capitu-
losiguiendo lasinstrucciones que se presentan al final de
cada uno.

2. Laddaga. Reinaldo Estética de la emergencia. La formacién de otra
culturadelasartes-1a.ed.BuenosAires: Adrianahidalgo ediciones p.293
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Estaestructuraludica es unreflejo del concepto de juego
que Cortazar plantea en su obra. Para él, el juego es una
forma de escapar de la rutina y la monotonia de la vida
diaria, y de explorar nuevas posibilidades y formas de
pensar.

En “Rayuela”, el juego se convierte en una metafora dela
blisqueda de la identidad, la libertad y la creatividad.

Los argonautas jugamos parafraseando a Julio Cértazar.
Nos ocupamos de esa

“grave ocupacion que es jugar, cuando se buscan otras
puertas....

Otros accesos a lo no cotidiano
Simplemente para
Embellecer lo cotidiano
Para iluminarlo bruscamente de otra manera
Sacarlo de sus casillas
Definirlo, de nuevo y mejor...2

En un momento histérico en el que tanto el paisaje geo-
l6gico,como el paisaje corporal y mental son devastados
unaveztrasotra. Mientrasunagranminoriaaumentamds
ymassusriquezas,lasselvas sonmutiladasylamitaddel
mundo es sumergida mas y mas en una pobreza que no
parece atenuarse.

Victimas de la violencia de Estado y sometidos a
condiciones de trabajo remunerado infrahumano, los
excluidos del sistema mueren uno tras otro: el capita-
lismo aniquila aquello que lo mantiene vivo. Cuerpo
y mente son sometidos a un estado de electrocucion
permanente.

¢Qué hacer frente a una maquina que demuele todo terri-
torio e impone la mercancia y la administracion de infeli-
cidad como modo vital? ;Qué hacer frente al hipercapi-
talismo;ante esteviajesinsentidoy sinrumbo? Qué hacer
frentealcinismoyeloportunismo;antelaexpropiaciénde
un tiempo vacio, pero no disponible; ante la competencia

3. Julio Cortazar Rayuela. Capitulo 7 EI Mundo, 2001



neoliberalylainyecciénconstantedeundeseodevictoria
“en un combate donde los vencedores no ganan nada"?

Nuestrarespuestaesclara:construirterritoriosquesitien
elantagonismohistéricamente, territoriossituadossobre
la comunicacioén, el lenguaje y el afecto.*

Partiendo de la necesidad de relacionarnos para poder
dibujar esa trama de pensamiento que surge entre los
que utilizamos los lenguajes del arte, se construye este
espacio de andlisis y confrontacion de ideas y practicas,
de reflexién critica y debate tedrico, donde los integran-
tes tienen la generosidad de compartir sus experiencias
profesionalesyvitales,conunasociabilidadcercanaalos
happenings... tejiendo red.

ElproyectoArgoshabilitaparasusintegrantes,unaposibi-
lidad para el encuentro.

Genera un tiempo y una voluntad para traficar textos,
debates,obras,recuerdosyutopiasentrelosmiembrosde
esta pequefia comunidad, que deciden hacer una puesta
en comun, para reconocerse, para sumar un nuevo punto
en una infinita red.

“Uno de los privilegios que nos ofrece el trabajo artistico
es el del encuentro.

El limpido encuentro con cierta forma de libertad.

Encuentro con uno, con aquello que ni siquiera uno sabia
que existia en su interior.

Encuentro con la alteridad, la obra terminada con la cual
establecer un dialogo.

Encuentro con los otros, aquellos que comparten una
mirada diagonal de la sociedad en que vivimos.

Estos encuentros humanos antetodo son preciososenel
recorrido incierto que nos espera.

Sorpresas y encuentros... y el deseo esta cumplido..”

Juan Paparella®

4. JuanBobbioDiscursosentransito. Autoresvarios. 2005 Ed Univ Polde
Valencia.

5. Discursos en transito. Pag 45 Autores varios. 2005 Ed Univ Pol de
Valencia.
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Inmersion en el sistema-pantalla //
sistema-espejo // sistema-cueva

Elia Torrecilla
Universidad Miguel Hernandez

Imaginate que el espejo se hace blando como una gasa
y lo podemos atravesar. jVaya, qué curioso, yo diria que
se estd convirtiendo en una especie de niebla! Serd muy
facil atravesarla...- Esto lo dijo Alicia encaramada a la
repisa de la chimenea, aunque no tenia ni idea de cémo
habia llegado hasta alli. El caso es que el espejo, efec-
tivamente, como una brillante niebla de plata, estaba
empezando a deshacerse (Carroll, 2006)".

Kenneth Rouseau, Alicia a través del espejo, fecha

desconocida.

Deleuze retratado por Gérard Uféras, 1968.

1. CARROLL, Lewis (2006). Alicia a través del espejo. Madrid:
ediciones Valdemar.
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Absorcién mdvil, 2017

Sistema espejo: des-aparicion, 2017
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Reflejos méviles, 2017

ARGOS en la Cueva de Benamaurel (Paz Tornero) 2022

ARGOS en la Cueva de Benamaurel (circuito cerrado), 2022
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Relatoonomatopéyicopara

leer en voz alta

Bibiana de la Soledad Sanchez
Universidad Miguel Hernandez

Enunlugarde Alicantey como en otros momentos de los
cuales no quiero acordarme, me siento frente al orde-
nador para comenzar este texto, lo enciendo... clic...
giiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii... y noto que mi corazén estd algo agitado
bum..bum..bum..bum..bum..bum..bum..bum.."elsentido
interoceptivo meindica que siento ansiedad...las piernas
estan cruzadasy el pie derecho golpea con un movimien-
to constante una pata de la mesa toc,toc,toc,toc,toc,toc,-
toc,toc,toc.... tomar conscienciade ello, acenttia miritmo
cardiaco bum,bum,bum,bum,bum,bum,bum,bum,bum,-
bum ......

Esevidentequeelestadocorporalactual(cambiosmuscu-
lares,neurofisilégicos...)denotalasexperienciaspasadas,
asociadasasituacionesdelargosperiodosdesedentaris-
mo forzoso, requeridasenelmundoacadémicoyquehan
quedadoregistradasemocionalmentecomo“marcadores
somaticos” 2 negativos.

Mispensamientos saltandeunoaotro,cualranasaltarina
boing, boing, boing, boing, boing... o mejor sapo porque
lossientopesadoschoffff.....choffff.....choffff.....choffff...

Quierointentaralcanzarelbiencomuinenestacomunidad
vecinal,constituidaporlascélulasquehabitanestecuerpo
0 quizas mejor utilizar cuerpa® como una forma de rea-
propiaciéndeunespacio fisico/matérico,unacuerpaque
esta marcada somaticamente por la educacion, cultura,

1. Laonomatopeyahabitualdelossonidosdelcorazéneslasecuenciade
dossonidos/ubydudque,correspondenalcierredelasvalvulascardiacas,
pero yo los siento/oigo como pequefias explosiones, teniendo en cuenta
mi estado emocional al escribir este texto.

2. Lateoria de los “marcadores somaticos” fue formulada por el
neurocientifico Antonio Damasio en su libro El error de Descartes. La
emocidn,larazényel cerebrohumano. (2013),siendosumayoraportacion,
haber terminado con la dualidad cerebro-cuerpo.

3. A partir de la década de los setenta comienzan los estudios y la
denuncia sobre el androcentrismo en el lenguaje.
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sexo, género... coincido con Donna Haraway* al afirmar
que el conocimiento situado comporta una relacién con
su origen, que no hay un punto de vista objetivo y neutro
desde el cual alcanzar una verdadera realidad, por lo que
todaslasperspectivasdebenserasumidas,compartidasy
admitir la pluralidad de formas de conocimiento._

Cierro los ojos... respiro profundamente NRRRRRR.... y
sueltoelaireconunintensohaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

Decido limpiar los 6rganos de la cuerpa (pulmones, rifio-
nes, higado, corazon, bazo/péncreas) de este marcador
somaticoquelahabitautilizandolosseissonidoscurativos

cinachina,favorecenlaactivaciéndelchiqueeslaenergia
vital que sostiene el equilibrio en el organismo.

tzeeeeeeeeeeeeeeeee..........1zeeeeceeeeeeeeee.........

.jaaaaaaaaaaaaaaaa.............
jaaaaaaaaaaaaaaaa... jaaaaaaaaaaaaaaaa..........
huuuuuuuuuuuuuu.....huuuuuuuuuuuuu.........
.....Siiiii-

4. Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencién de la naturaleza (1995).

5. Comienzo prestando atencion a los pulmones (elemento metal),
percibo si en ellos albergo tristeza y visualizo que el color blanco los
envuelve y limpia con el sonido Si (tzeee); seguidamente visualizo los
rifones (elemento agua) rodeados por el color negro y para eliminar
cualquier emocidn de miedo, realizo el sonido Chui (chueeiii); Imagino el
higado (elemento madera) envuelto por el color verde y con el sonido Xu
(shiiiii) limpio la ira que puedan albergar; El corazdn lo visualizo rodeado
del color rojo (elemento fuego) y limpio la inquietud mediante el sonido
He (jaaaaaa); percibo y visualizo el bazo/péncreas (elemento tierra)
rodeado del color amarillo para limpiar la frustracion y preocupacion
triple calentador para regular la circulacién de los fluidos corporales y la
temperatura.



iiiPorfin!!'Lascélulashanconseguidollegaraunconsenso
derelajaciSnommmmmmmmmmmmm...devolviendola
homeostasis® a la cuerpay favoreciendo que mi percep-
cion sensorial y mi umbral de atencién se amplifique.
Siguiendoconunametodologiadeobservacién/investiga-
cion autonarrativa, realizo un registro onomatopéyico de
los sonidos del contexto donde me encuentro.

Preccreerrrereerr. Prrrrrrerrrreereereeee’”. ..

i0,pio,pio0o0o0......pio,pio,pio,pio

poC,poc,poc,poc...guau,guau,guauuuu,guau,guad...risss-
rastoc,risrassstoc

piiiiiiii,piiiiiiii,run,run,run,run

rurrurrd,rurrurrd,rurrurrg,rurrurrd.... brummmmmmmmm-
mmmmmmbrummmmmmmmmbrummmmmmmmm...
tic,tictictictic tic tic...risssrasrisrassssssrissssss...bla,bla,-
bla,bla,bla,bla,bla,bla,bla,bla,bla,bla...miau,miau,miau,-
miau

brrrrrummmmmmmmmbrrrummmmmmmmm..pio,pio
,pio,pio,pioooo,pio,pio,pio,piooooo...guau,guau,guau,-

brrrrummmmbrrrrummmmm

brummmmmmmmmmmmmmmbrummmm...rasssssss-
rasssssrasssss...bla,bla,bla,bla,bla,bla...rurrurrd,rurru-
rrd,rurrurrd,rurrurrd,rurrurrd

pio,piooo,pio,pio,pio,pio, rurrurrd,rurrurrd

El acto de percibir estos escenarios sonoros de cotidia-
nidad en los que ondas invisibles entretejen el espacio
privadoyelespacio publico,generaunareaccién afectiva
positiva en la cuerpa hacia el ambiente que me rodea. Su
composicion siempre cambiante, crea un paisaje sonoro
de instantes que pasan desapercibidos y que, hasta este
momento, no le habia prestado la suficiente atencion. Me
sensibilizo sobrelacomplejidadyriquezadelasonoridad
resiliente que nosrodeay se percibe mediantelaescucha
activa.....shhhhhhhhhhhhhhhhhh...

Aunque soy consciente que en la descripcién onomato-

6. Lahomeostasiseslacapacidadquetieneelorganismopararegularsey
mantener un funcionamiento adecuado.
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péyica realizada se pierden las sutilezas expresivas que
pueden poseer los sonidos, considero que cuando son

leidas (se aconseja en voz alta) reverberan en la mentey
por ende en la materia fisica. De esta forma, un tiempo
pasado, cotidianoy en el que las variables ya no volveran
acoincidir, vuelve al presente descontextualizado tantas
veces como sea pronunciado y transformandose, al ser
reproducidosporcuerdasvocalesheterogéneasyencon-
textos cotidianos con sonidos diferentes.

mmmmmmmmmmmmmmm...es precisamente esta
reivindicacién de la sonoridad cotidiana que pasa desa-
percibida por nuestra falta de atencion, que mi memoria
episddica’ meretrotraealaexperienciainmersivaquevivi
elpasadoafio2022enel Centrocultural Las Cigarrerasde
Alicante, cuando el grupo interdisciplinar ARGOS llevé a
cabolaperformanceintermedialnvisible/Inaudible. Pero,
cémo hacer referencia a la complejidad desarrollada en
este evento sonoroy visual en el que se daba protagonis-
mo a lo micro, lo oculto y se obviaba lo macro, lo eviden-
te...

Vuelvo a cerrar los 0jos... respiro hondamente
NRRRRRRR...sueltoelaireconunprofundohaaaaaaaaaaa
aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

Tomoconscienciadelacuerpa,deunsimismaqueseparo
en las dos formas de percibirse que plantea Antonio
Damasio® unaescomoun “objetodinamico” conformado
porciertasparticularidadesmentalesyfisicasdecompor-
tamiento,yunaideasobrenuestrahistoriavitaly nuestras
posesiones, en definitiva, todo lo que se puede percibir
comonuestro;laotraescomo“sujetoqueconoce”proceso
que nos permite conocery reflexionar sobre las experien-
cias vividas.

Pero este proceso cerebral de introducir un simisma que
conoceenlamente,hacequesurjamisubjetividad,siendo
definida ésta, por el sentimiento que acompafaalasima-
genes mentales producidas por la experiencia subjetiva.
Endefinitiva, permiterepresentardenuevoloyarepresen-

7. ParaAdrover-Roig et al. (2014) lamemoria episddica estd enmarcada
dentro de pardmetros espaciotemporales, como sucede al recordar un
acontecimiento determinado de la vida de la personay esta relacionada
con el aprendizaje semantico y el aprendizaje episodico.

8. Ladiferencia expuesta por Damasio (2012) muestra un salto
transcendental en la evolucién bioldgica, ya que el desarrollo cerebral fue
progresivoy en el que se superpone el “simismo como sujeto que conoce”
sobreel“simismocomoobjeto”. Este proceso seresumeenlos siguientes
pasos “el proto si mismo y sus sentimientos primordiales, el si mismo
central orientado ala acciény, por tltimo, el si mismo autobiogréfico que
incorpora las dimensiones social y espiritual” (p. 30).



tadosobrenosotros mismosynuestro cuerpo,eimaginar
el resultado construyendo asi metarrepresentaciones®.

Yesdesdeesaautoconscienciaometaconscienciasubjetiva
la que me lleva a sintetizar mediante un caligrama dicha
experienciainmersiva. Su representacion visual es unrec-
tangulo formado por los fonemas vocalicos a,e,i,o,u como
unidadesminimas’®.Estaformageométricahacereferencia
a la organizacién espacial de la performance intermedia
Invisible/Inaudible, a cual tenia un origen central donde se
generaba el sonido, pero también era envolvente. Asi-
mismo, la disposicion delectura de los fonemas vocalicos
puedeserrecorridaenambasdireccionescomoloscuerpos
performativos que se movian alrededor de ese nucleo
central.

RespirointensamenteNRRRRRRRRRRR...sueltoelairecon
unprofundoydilatadohaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa
aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa
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One dollar

Francisco Javier Sanmartin =~
Universitat Politecnica de Valéncia

DIOS ERA UN CICLOPE EN UN TRIANGULO.

ELOJOQUETODOLOVEALAVELOCIDADDEL  SONI-
DO.

ONE DOLAR.

LO VEIA TODO SIN MIRAR.

LO ESCUCHABA TODO SIN OIR.
TENGODOS0JOSYDOSOIDOSDESDE QUEDIOSMURIO.
MIRO MIS OIDOS COMO ESCUCHAN TUS OJOS.

ESCUCHO TUS 0JOS COMO MIRAN MIS OIDOS.
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De la instalacion sonora al paisaje
SONoro: un paisaje sonoro instalado

Anna Katarina Martin
Universidad Complutense de Madrid

{

Figura 2. Costa da Morte, 2018 (opcional)

ECOUTE

There is perhaps a slightly different story in each part of
the room, but it is nonetheless a total story.

It's like looking at the surface of the river. There’s an
iridescence around the reefs but it's never completely the
same, according to the way in which you look, you see the
golden flashes of the sun or the depths of the water. In a
swimming poolyou can seethereflectionoftherippleson
the bottom or have the vision of the whole and let yourself
be carried away by what | call “dream gazing” or fix on a
detailand make yourown landscape. There youcan make
your own soundscape.

It is that they act as a mental mirror.

But above all | did listen to them a lot with the greatest
respect, trying to understand what they had to say: here
you're saying this, oh, there you're saying that, do you get

Figura1enpdginaanterior.ResidenciasLaDoce,Boiro
(2018) Ministerio de la Juventud. 2018. along well together?
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Elaine Radique en Sisters with transisters (2020)

Escuchatodo eltiempoy sé consciente cuandonolo estés
haciendo

Pauline Oliveros

Esto es un texto concebido como un ente organico que
se ird completando progresivamente’. Estd formada
por diversas propuestas que se suceden en el tiempo
-con diferentes actuaciones-y en el espacio -ocupando
distintos lugares. Una serie de obras sonoras cambian-
tes cuyos conceptos se relacionan con la realizacion
de interpretaciones breves, eventos performativos en
fechasespecificas;obrascompuestas,instalaciones,que
se muestran durante un cierto periodo de tiempo. Es un
proyectodeinvestigacion quellevatrabajandosedurante
muchotiemposintenerunformatoconcreto. Cogeforma
durante el proceso de creacién y montaje de la obra, y
se articula a partir de esa experiencia. Profundiza en los
conceptosde paisaje sonoro einstalacion,asicomoenla
percepcidnestética,laperformanceylasrelacionesentre
sonido, espacio y publico? donde se propone reflexionar
sobre la construccién del conocimiento a través de la
escucha, como elemento transversal de diferentes disci-
plinasy como herramienta basica paralatransformacion
de la educaciony el aprendizaje desde la perspectiva de
género®. Basandomeenlasideas de Pauline Oliveros*y el
Deep Listening Institute serealizaunaseriede dinamicas
participativas y colectivas para revisar la herencia de las
bellasartesenlacreacionsonora(#soundart#klangkunst).
Sebasafundamentalmente,enlainteracciénentretiempo
yespacio a partirdel sonido —esdecir, lainteraccién entre

1. AnnaKatarinaMartin. Yaescucharonloqueloschicostienenquedecir
ante una sordera y una mudez. Accesos#4: Mujeres / Trabajos /Artes /
Tecnologias. Universidad Complutense de Madrid (2021): 14-22
https://www.accesos.info/_files/
ugd/5e9a6f_07¢2d05a38fd488bb6388420d8bc8af9.pdf

2. Hemos-digo hemos porque no se con cuanta gente estoy trabajando
ahora mismo - he empezado a coquetear con el texto, el guion, con lavoz.
Es un proceso mds largo. Hay un momento que tienes que producir algo,
mostraralgo. Ahoramismo lo que estoy produciendo son obras que estan
inacabadas, o acabadas, pero van a seguir progresando. Pues intentar
mostrarlo de la mejor manera. Anna Katarina Martin, Ricardo Fernandez
Martin, David Llorente. “Sonido degustado/Ponencia performada”.
Congreso Internacional de Arte en Accién, Universidad Complutense de
Madrid05/03/2020.http://www.annakatarinamartin.com/selected_work/
Sonido_degustado.html

3. AnnaKatarinaMartin Secuencias#1Un cuartopropio (2018) GaleriaLa
Doce. Boiro.
http://www.annakatarinamartin.com/selected_work/Secuencias.html
Secuencias#2 Méstoles ciudad sonora (2020) Museo de la ciudad de
Méstoles. Madrid.
http://www.annakatarinamartin.com/selected_work/SECUENCIAS_
mostoles-ciudad-sonora.html

4. Pauline Oliveros. Deep Listening. Una préactica para la composicion
sonora. Valencia: Edictoralia Llibres i Publicacions. 2019.
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lasartesespacialesylasartestemporales®. Porunlado,el
sonidomas alla de su fuente (con laayuda de la electréni-
ca, pero también de la teoria acusmatica): si el concepto
tradicional de musica es la idea de que su material no se
define a través de la nota, sino a través de las relaciones
entre notas, alejarse de la performatividad en la musica
quedealgunaformaesindiferentedel lugarde ejecucién.
Tratar no solo de poner en juego el rol fundamental del
espacio paralaproyecciénsonora, sino pensarelespacio
a través del sonido, reformulando y en pocas palabras,
renunciar a la representacion a favor de la accién y el
proceso. Es decir, trabajar desde el sonido mismo, como
componentederivadodelaconstrucciénescultéricayque
se experimenta en ella. El caracter intermodal del sonido®
nos acerca alabusquedade lo especificamente sonoro’.
Por otro lado, vuelve a llevarnos a la esculturay en la mis-
ma linea a partir de lo que tradicionalmente pretende la
escultura, no habriaotraformade entenderel arte sonoro
sino como una categoria de la instalacion.

Unainstalaciénesunconjuntodecosasinstaladas,einsta-
lar supone colocaralgoensulugar. Unainstalacion sonora
eslacolocaciénespecificadeciertoselementosescogidos,
un espacio donde intervienen varios elementos sonoros y
plasticos; esculturas u objetos sonoros o simplemente un
espacioconvariosaltavocesdispuestosendistintoslugares
concretos. VieneaserloqueRosalindKrauss®denominéla
esculturaenelcampo expandido (1978). El planteamiento
artistico de lo acustico, la espacialidad y su dimensionali-
dad (ese espacio fisico no visible que ocupa el sonido en
un espacio haciendo vibrar las particulas en el aire). Por lo
tanto,unainstalaciénsonoraeslaorganizaciondeelemen-
tos soénicos en un espacio que se llena por la experiencia
acusticageneradaporéstos.Lacomposiciondeunentorno
sonoro de tal forma que se hace perceptible el caracter

sonorodeestelugar. Elmontajedelos sonidos,laintencion
derepresentar,de significar,elactode componerel sonido.
Aqui,el paisajesonoroes(seconvierteen)unarreglo,unar-
tificiocompuesto,queguardarelacionesdesemejanzacon
el entorno real. Al contrario® también se puede entender
el paisajenocomoelresultado de unaproduccion estética

5. Las cualidades intrinsecas de lo sonoro.
6. adj. Dicho de un sistema de transportes: Dispuesto para que puedan
utilizarse distintos medios

7. MartaFernandez Calvo. Queen Fabiola’s Stairs. Andar por casa. Salén,
Madrid (2014)
http://www.annakatarinamartin.com/activity/Andar_por_casa.html

8. RosalindKrauss.Laesculturaenelcampo expandido Laoriginalidad de
lavanguardia y otros mitos modernos, Alianza Editorial, Madrid (1996) pp.
289-303

9. Segdun el filésofo Martin Seel



sinocomounprocesodepercepcionestéticaenunespacio,
concaracteristicaspropiasydiferentesdeotrosespacios.El
paisaje existe en esta percepcion estética.

Inspirado en las ideas de Pauline Oliveros y John Cage y
a través del trabajo de R. Murray Shafer, el movimiento
canadiense del soundscape con su histérico Soundwal-
king desarrolla un profundo interés y preocupacion por el
espacioyelentornoacustico.EnTheSoundscape. Oursonic
Environmentandthe Tuning of the World, Schafer distingue
entre soundwalk (paseo sonoro)ylisteningwalk (paseo de
escucha),enlasquesecentraenlaatenciénylaescuchaen
laexploraciondel paisaje sonorodeunazonadeterminada
haciendousodemapaseinstrucciones(SCHAFER,1994,p.
212-213).Sinembargo,HildegardWesterkampensuprimer
escritosobrepaseossonoros'’sefialélaimportanciadepo-
derescucharlospropiospasoscomounasencillaformade
componerseconelpaisajesonorodelqueseesparte’.Esos
pasosquesuenanalcaminarseconviertenenunelemento
compositivoclaveparaintroducirnosenunentornosonoro
compartidoy compuesto siempre conunosy otras. Afecta
elmodoenelquenosrelacionamos. Eseatenderalos soni-
dos que producimos que son parte del paisaje sonoroenel
queestamosinmersosincluyelos sonidos del propio cuer-
po.Alpercibirnuestraspropiasaccionesacusticas,ayudana
serconscientesdenuestraresponsabilidadcolectivaconel
entorno sonoro del que formamos parte’.

Adiferenciadeotrasmanifestacionesdepercepciénesté-
tica, en un paisaje no nos encontramos frente a objetos,
sino dentro de un mismo espacio con esos objetos, y no
esestatico. Porunlado,nos podemos moveren élyasise
cambianlas vistasy perspectivas, y, por otro siempre hay
movimiento,delaluz,delsonido, perotambiéndelos mis-
mos objetos. El paisaje entonces se constituye comouna
experienciade serinvolucradoenunespaciodeaconteci-
mientos. También es un asunto de dimension, el espacio

10. AnnaKatarina Martin. Susana Jiménez Carmona. Componerse con la
ciudad: los paseos sonoros de Hildergard Westerkamp, Christina Kubischy
JanetCardiff.BIBLOS. Arte,investigacionysaberesecofeministas. Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid. Investigacion,
Arte, Universidad. Documentos para un debate 02.02.2022 https:/
www.ucm.es/arteinvestigacion/biblos-arte-investigacion-y-saberes-
ecofeministas

11. Anna Katarina Martin. Paseando la plana (2018) Ayuntamiento de
Montroig.
http://www.annakatarinamartin.com/selected_work/Paseando_la_plana.
html

12. Beatriz Page, Anna Katarina Martin, Raul Hidalgo. Viajes del agua.
Interactivos’17- Reimaginando el movimiento en la ciudad: ciencia
ciudadana para un presente sostenible (2017) Medialab-Prado,
Madrid http://www.annakatarinamartin.com/activity/Interactivos17_
reimaginando_el_movimiento_de_la_ciudad.html
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de un paisaje no tiene margenes ni limite, se difuminan
los contornos. Las formas y margenes de los objetos se
transforman en paisaje.

Frecuenteenmistrabajoseslainstalaciénsonora.Unaca-
racteristicaimportanteessuespecialidad,surelacidoncon
el lugar de exposicion y el movimiento fisico del publico
en ella, algo que comparte con la instalacion artistica en
general. Es un formato extendido y variado, un término
genérico para las practicas que traspasan limites, en las
cual elementos de musica, artes plasticas, arquitecturay
otrasdareasartisticasseconectanenformacambiantey,al
mismo tiempo, dan a nivel sonoro un significado. Me he
acercado al género del paisaje sonoro, entendido como
registro auditivo de un entorno, que guarda una relacion
estrechaconellugardelagrabacidény suscaracteristicas
sonoras. En mi trabajo el género paisaje sonoro toma
forma de instalacién sonora, que dota de caracter a
aquello que tan solo podemos percibir por el oido™. Todo
ello vendria a completar una instalacién que conforme
unpaisajesonoro.Ambosconceptospresentanaspectos
especificos de la percepcién estética y relaciones distin-
tas entre sonido, espacio y publico. Hace referencia al
desplazamiento usando diferentes medios. Registrar el
mismo recorrido que hard alguien posteriormente, con la
sugerente capacidad narrativaque posee eseinesperado
plieguetemporal™. Escucharsonidos que seestandando
en ese momento a la vez que otros grabados sin poder
distinguirlosconcertezaentresi.Reproducirunaudioque
se superpone con varios sonidos de fondo, da la sensa-
cionde que esos sonidos grabados estan presentesenel
sonidoreal.Laconfusiénperceptivaseprofundizaporlos
elementosnarrativosoniricosqueocurrenenelaudiopre-
grabado.Utilizarmicréfonosbinauralesylasuperposicion
devoces paratransmitirlaidea de diferentes periodos de
tiempo editados y crear una sensacion de movimiento
continuo,elmundoficticioque sefusionaconlarealidady
elcuerpoenmovimiento. Lasreflexiones sobrelasquese
asientalacreacionsonoracontemporaneasehancentra-
doenesteactodeescuchar.Escucharsuponesumergirnos
enlasoscilaciones sonoras queno sélo afectaanuestros
oidos sino a todo nuestro cuerpo. Las cualidades de las
ondasyfrecuenciassonorassedotandematerialidad,una
corporalidad que, si bien nos toca, es intangible. En este

13. Técnicamente, como un espectro de frecuencia, un fenémeno

ya sea de tipo sonoro, electromagnético o luminico, que evidencia la
superposiciéndeondasdemultiplesfrecuencias,ypermitemedircémose
distribuye cada una de esas frecuencias.

14. AnnaKatarinaMartin. La voz del otro (una feministay elamor) (2019)
Centro de Arte Segovia.
http://www.annakatarinamartin.com/selected_work/La_voz_del_otro.html



recrearseenelsonidopersemedianteunaescuchapuede
rastrearse no solo la herencia del paisajismo sonoro sino
también aquellas musicas que ralentizan sus cadencias
para permitir una escucha contemplativa, y en buena
medida inmersiva, generando desarrollos sonoros que
mas que transcurrir parecen ocupar el espacio. Aqui, el
performance, el arte accién, aparece como un territorio
para interrumpir, para intervenir en escena con el cuerpo,
exponiendoelcuerpocomoellugardecuestionamiento’.

Propongounacercamientoalosonoro,enelquetodoslos
cuerpos y todas las voces participen . Como un umbral
desde el cual se entrelazan la experiencia, la obra artisti-
cay lainvestigacion. Se plantea como un recorrido por
diferentespaisajes, paradescubrirlaresonanciadelartey
unainvitaciénareflexionarsobreelmomentoactual. Abrir
un didlogo sobre las diversas relaciones entre el sonido,
el arte, lasociedad y los ecosistemas. Acercarnos desde
distintasperspectivasyampliarlacuriosidadenlosrelatos
queseescondendetrds. Atravésdeformalizacionesines-
tablesperollenodeposibilidadescrearespaciosabiertos
ytransformadores.yconsiderarlasnuevascomplejidades
que existen entre lo propio y lo comun. Compartir algo
mas de que se trate de la misma practica artistica, que
percibamos la enorme riqueza sonora que nos rodeay
atraviesa. Cuanto nos pasa desapercibido por no prestar
atencion,pornoescucharapesardeserparticipesactivos
de aquello a lo que estamos siendo sordas y sordos.
Descubrir mediante el sonido otras realidades dentro de
nuestra misma realidad alterando asi el modo en que las
percibimos, como las escuchamos. Buscar que con esta
alteracion de la percepcion algo cambie en la manera
en la que nos relacionamos, cada una con sus distintos
enfoques.Trabajarconpracticasartisticasdiversasdesde
la performance, fijando la atencién en la plasticidad que
ofreceyencémo esto permiteampliar posibilidadesenel
discurso'. En lo que parecen coincidir todas estasideas,
expuestas aquia modo de anotaciones, tambiénesenla
busqueda de profundidad persiguiendo una experiencia
sonoraquenos permitanalcanzarunestadoenelquelos
sonidosnosacerquenanuevassensibilidadesperceptivas.
Escuchar profundamente supone “agudizar y expandir la
consciencia de lo sonoro en tantas dimensiones de con-

15. Franz Erhard Walther. Un lugar para el cuerpo (2017) Palacio de
Veldzquez. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid https://
www.youtube.com/watch?v=YadcY5Fukx8

16. Anna Katarina Martin. Lo tomas y lo dejas (2017) Olalab Accién
cultural, Santiago de Compostela. https://vimeo.com/217595508

17. DoraGarcia.Respiraciénartificial. SegundaVez(2018)MuseoNacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
https://youtu.be/Zcu0oCEFHhE
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ciencia y dinamicas de atencién como nos sea humana-
mente posible”"®

A veces decimos una cosa y la contraria. Suele ocurrir
cuando es necesario una reflexién mas profunda y mati-
zada. En 1971 un grupo feministas de Boston publican el
libro,Nuestrasvidas, nuestros cuerpos (Ourbodies, oursel-
ves)'®.Seplanteabancuestionesvinculadasalasmujeres
desde una perspectiva feminista. La insistente reivindi-
cacion retdrica del cuerpo en los textos feministas hace
parecer que nos han hecho olvidar que somos cuerpo (y
no solo mente). Que somos o que tenemos cuerpo, esono
estd claro. Es muy distinto pensar en términos de “tengo
un cuerpo” que hacerlo en términos de “soy un cuerpo”.
Somos contradictorias. Pero tal vez... no somos tan
contradictorias,talvezsolosomosplurales(seinsisteuna
y otra vez en que hay muchos feminismos). Los cuerpos
escondenalaspersonasquelostienen. Porquelasperso-
nas tenemos 0 SOomos cuerpos, pero no nos reducimos a
eso. Las relaciones que tienen lugar entre el espacio, los
cuerposylosobjetossirvencomomedio,almismotiempo
que representa un territorio desde el cual hacer para pen-
sar. Poner el cuerpo es un pensamiento coreografico que
surge de preguntas comunes acerca de un estilo de vida
diferente,mascercanoalanaturalezayelentorno.Ofrecer
(poner) el propio cuerpo, intimo y personal en un plano
artistico y politico, es abrirse ala posibilidad. Uno pone el
cuerpo ahidonde estd aquello que tiene que ser modifica-
doperoqueno puede sertransformadode formaracional
(o razonada). Con este movimiento poner en practica
esa interaccion, quiere decir, implicarnos. Que actuemos
cuidadosamente, Que seamos responsables. ... todo eso
se ha vinculado la invitacién a poner el cuerpo. Generar
relaciones, de encontrarnos. Que el vacio sea potencia,
parapensar, paradisfrutar. Elespacio de arte como espa-
cio ocupable. El arte como experiencia comun.

La imposibilidad del lenguaje de hablar de lo sonoro
hace que el sonido no se comprenda como algo mera-
mente sonoro. Las propiedades materiales que exige un
pensamiento del sonido como algo también visual?®. Las
practicas acusticas son un lugar oportuno desde el cual

18. Deep Listening es una practica creada por la compositora Pauline
Oliveros con el objetivo de mejorar sus propias capacidades de escuchay
compartirlas con otros compositores, intérpretes y publico en general.

19. Mary Dore (2014) She’s Beautiful When She’s Angry. https://www.
youtube.com/watch?v=UB54kDZg5t0

20. Laimposibilidad del lenguaje de hablar de lo sonoro. Helga de la
Motte. Arte sonoro-;un nuevo género? Constelaciones: Revista de Teoria
Critica, ISSN-e 2172-9506, Vol 11-12 (2020). Helga De la Motte-Haber.
“Concepciones del arte sonoro”. En Ramona, n° 96, 20-24. (2009)



comprender la cuestién de sonoro. Esto significa, entre
otrascosas,repensarlacuestiondel‘materialismo’enfavor
deuna‘energética’,yreplantearelhechodequelaacustica
no soélo remite a la produccion y propagacion del sonido.
Losparametrosylasconsecuenciasenlaaplicaciondela
ideadelo sdénico aunasituacion culturalconcretay el tipo
de practicas o acciones pueden darsey se daatravés del
ambito acustico. La posibilidad (capacidad) de cambiar
el volumen o de generar ritmos alternativos en situacio-
nes concretas, favoreciendo que se den las condiciones
que definen el derecho a la convivencia en un encuentro
publico. Responder a estas preguntas exige replantear
el uso que habitualmente hacemos de la categoria de

lo publico. Explorar las relaciones que se generan entre
cuerpos privados y vidas publicas. Esto nos conduce al
tema de base, una puesta en practica de la escuchay lo
sonoro como herramientas con las que se construyenlos
tejidos sociales. Cuestionarlo publico (y locomuin) como
unprocesoderesponsabilidad. Trataresosmismostemas
desde la particularidad propia del lugar, como lugar para
descubrirlascaracteristicassimbdlicas,materialesypoliti-
casdelhechosonoro. Elespacio,laacusticadelespacioy
la distribucién de lo escuchado como algo politico social
de la vida contemporanea. El material sonoro/acustico
comoalgocomun,compartible. Elsonidocomomediador,
medioy puente en un espacio ocupabley compartido. Se
relacionaconirmasalladelarelacion. Setrata de dar for-
ma a nuestro entorno y habilitar el sonido, dando forma a
nuestraexperiencia. Facilitar el movimiento del sonido, lo
queescuchamosyloquenoescuchamos.Laexperiencia,
involucrarse o noinvolucrarse, segin o en contra de esas
interpretacionesacusticas.O,porsupuesto,rechazarlo.La
composicién como disposicion de la acustica forma el
espacio, forma el sonido. La acustica eslo que permite el
sonidoconvertirseenexperienciasonora. Comoproceso,
comopoliticasocialparahablar,paraescuchar.Laacustica
vamas alla de la produccién de un sonido, reflexionar so-
bresusignificadosuponetrazarlascondicionesenlasque
puedendarseelmovimientoylanegociacion.Enestesen-
tido, centrarnos menos en la produccién de sonidoy mas
enlaparticipacion. Las experiencias de escucharyde ser
escuchados,asicomosobrelasintonizaciénydessintoni-
zacion, lasincronizacién einterrupcion, ylaincidencia de
estosasuntosenlacomposiciéndelasrelacionessociales.
Nosorganizamosdeacuerdoconciertospatrones.Elritmo
essincronizar,interrumpir,desincronizar,hastaconvertirse
enarritmico.Lavibraciéncomolaecologiadelsentir,trata
principalmente de conexiones. La tonalidad del lugar, el
actoinexplicable sintonizarse. El eco es modularla distri-
buciéndeloescuchado. Fomentarlasrelaciones sobreel
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silencioylainterrupcion. Involucrarseconunmovimiento,
laocupaciénespacialylacomunidad donde nuestra sub-
jetividad esta ligada a los demas, creando una identidad
compartida, deideas afines?'. Pensar en el sonido, desde
ese replanteamiento de lo espacial, es reflexionar sobre
la articulacién de lo publico y lo privado mas alla de lo
visual?? lasfigurasylasvocesqueselevantansenegocian,
interfieren cony son mediados a través de y por laimagi-
nacién y los medios sonicos.

Como significar el sonido dentro de la practica artistica
contemporanea, un espacio de debate y reflexion.

Estetextoesunproyectodeinvestigacidnitineranteycom-
prometido con los lugares donde se desarrolla. Emplear
comovehiculocreativodecomunicacionestaescucha/ne-
gociaciony desarrollar un trabajo enrelacion con los soni-
dosambientales,conversacionessobrearte,obrassonoras,
conciertos e improvisaciones en directo. Usar el sonido

comometaforaycomoformadeorganizarconocimientos
yconstruccionesculturalesdiferentesylalaborfundamen-
tal, el didlogo e intercambio con el fin de buscar espacios
deencuentroque acerquenyenriquezcan elhecho sonoro
yelacercamientoy comprensiondelas dramaturgias con-
temporaneas mediante elimpulso de distintasiniciativas.
Formar parte de la transversalidad potenciando todas las
colaboracionesposibles quepermitanarticularundidlogo
enaquellosproyectoscontematicaseinteresescomunes.
Conestefin,serealizanunaseriedeacciones—algunasan-
terioresyotrasposterioresalapresentacion,pero siempre
paralelasalasobras,quecontribuyenadespertarelinterés
por el arte sonoro no s6lo como un entretenimientoy ocio
sino también como una forma de convertirnos en sujetos
participantesyculturalmenteactivosenesteproceso,apor-
tandoconocimientosygenerarunacomunicaciondirecta,
constante y real. Espacios de produccion que al mismo

tiemposonespaciosdeexhibicién.Facilitarherramientasy
medios paraprofundizarenlaspropuestasdesdediversas
facetas del hecho artistico. Es en la convivencia directa

donde se concrete la forma de trabajo entre los artistas y
los/asusuarios/as,elproyectoespecificaelpapeldelos/as
participantes en el proyecto.

21. Juan Sorrentino. Motto (2017) Performers. Anna Katarina Martin,
Sergio Caceres Dies, Maria del Mar Delgado Mesa, Juan Sorrentino)
Tecnologias de lo sonoro, Medialab-Prado, Stand Argentina Plataforma
ARCO https://vimeo.com/206566665

22. En sus trabajos mas recientes Brandon LaBelle reflexiona sobre

articulacién de procesos de emancipacion,desdelo sonoro, entendidoen
términosde “apariencia, discursoylegibilidad”.BRANDON LABELLE. Sonic
Agency,SoundandEmergentFormsofResistance. Goldsmith Press (2018)



El arte sonoro como la practica perceptiva habitual de la
escucha,losaspectosdelsonidocomosucapacidadpara
conformarelentornoysusdimensionessocioculturalesy
emocionales,quehacenimprescindibles/aescuchacomo
herramientas de interaccion con el entorno. Se puede
desglosar desde mdiltiples enfoques, tipologias y modos
dehacer;Educaciondelaescucha;yElestudiodel paisaje
sonoro; las relaciones que establecemos con el espacio/
entorno a través de la escucha. El estudio de la ecologia
acustica; transformaciones del entorno desde lo sonoro.
Los paseos sonoros;como experiencia estética, deresis-
tenciasociopolitica. Enel performanceintervieneel cuer-
poy elespacio. Eltrabajo conlavoz, el cuerpo, los objetos
sonorosylos medios tecnoldgicosy explorarla experien-
ciasonoradirigidaalatotalidad del cuerpo. El andlisis del
sonido y lo sonoro desde lo audiovisual y obras interac-
tivas. El tiempoy la memoria, el espacioy la perspectiva;
la circulacion y los movimientos; el lenguaje, el cuerpo 'y
lasdindmicas creativasen solitarioyen colectivo. Utilizar
lastecnologiasparapoderacercarnosmasaexperiencias
realesydirectasenelarte. Latransiciondelosformatosy
la inclinacion por la creacion colectiva ha permitido que
las obras no pierdan la esencia. Se invirtié un esfuerzo
especial en disefiar propuestas experimentales. Una for-
mula que confrontadiversas estéticas sonoras alrededor
de un concepto o idea concreta, y al mismo tiempo que
permite poner en funcionamiento elementos sonoros y
Opticospararepresentareldiscursoqueencierralaobra.El
interés por la performance de la participaciény el amplio
espectrodeformasdepensarellugardelcuerpopresente
en el arte contemporéneo, diferentes metodologias de
creaciondesdelaexperienciaperformatica.Laconvivencia
con laacciény el caracter multidireccional convierte ala
performance en una disciplina hibrida cuyos principales
componentes son el tiempo, la presencia, y el publico.
Cadaunodelostérminosdescribeunaspectodeestadis-
ciplinay,sinembargo, ningunolaabarcacompletamente.
Analizar su significado y las relaciones que establecen.
Hay una creciente necesidad de incorporar el sonido a
lasinstalacionesartisticascontemporaneas,yaqueestas
abarcan cada vez mas todos los sentidos, implicando al
publicoyconvirtiéndoloperseenelobjetoartistico. Todas
estas posibilidades dentro de lainstalacion, asicomo en
el performance, desde la experiencia vivencial, a través
del cuerpo, un entretejido espacial y arquetipico unido al
sonido y al arte sonoro, adquieren el poder de impactar
interiormente, provocar una transformacién, un cambio
hacia una reflexién o sentimiento. El sonido y el espacio
estanintimamente relacionados, el efecto que esto tiene
enelcuerpo-espacio-vibratorio. Unacercamiento hacialo
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intangible de las emociones, lo sensorial, la intuicidény la
conexién con el sonidoy sus significados inmediatos. Es
unaformadeponeren practicaideas sin preocuparse por
cumplir requisitos tales como la coherencia armonica y
melédica?,sinousarelsonidoexplotandootraspeculiari-
dades,usarlocomomateria.Lainstalacionfuecreadapara
surotacion por diversos puntos del pais, desde museos a
centros de arte y galerias locales, dar conocer el archivo
de sonidos alojada en su interior. Mas tarde, como un
dispositivode consulta, concebido comoarchivo-obra. El
proyecto quiere hacer visible (y sobre todo audible) el so-
nidoorganizadoconcriteriosartisticos, ‘exhibir elsonido
enfatizando todos sus aspectos artisticos: laresonancia
del espacio sonoroy surelacion con la arquitectura, el si-
lencioy el limite delo audible, laasincroniaylos procesos
ritmicos sonoros, lainsistencia vibratoria del sonido y su
sentir en el cuerpo. Se plantea, de manera muy conscien-
te, un desafio curatorial, mostrar el sonido en espacios
vacios,disefiadosconformealalégicadelmuseocontem-
poraneo. La ocupacion y desocupacién de espacios son
conceptos que atraviesan todo el texto. El arte sonoro,
desdesupotenciapoliticayreivindicativa, funcionacomo
el combustible de muchas de estas propuestas. Unreco-
rridoespecificoqueinvitaaanalizarlastransformaciones
espaciales que surgen enlaarquitectura, en las practicas
situacionistasyenlasartesescénicasapartirdelmaterial
presente. Através del cuestionamientoyunamirada criti-
ca,posiblesconversacionesentornoalmaterialexpuesto
para compartir en colectivo.

Es una invitacion a escuchar mientras paseamos los
lugares donde vivimos con la intencion de reflexionar
sobre la accion humana en el mundo, detras del arte 'y
la cultura. Indagar sobre los aspectos conceptuales del
silencio [Soundscapes] la relacién con la tecnologia y lo
imperceptible [Kubisch]. Con la ayuda de la electronica
escuchar de cercalos ritmos y frecuencias reproducidos
por la naturaleza?*. La necesaria interaccion de los parti-

23. Lalineadivisoria entre musica experimental y arte sonoro comenzé
a tratarse particularmente a partir de la década de 1970. La expresion
artistica evolucioné en un campo delimitado por la musica y las

artes visuales, entre performance y objeto artistico, proponiendo un
desplazamiento del sonido —o del silencio— de la partitura hacia los
circuitos eléctricos, los espacios y el cuerpo humano. La exploracion
de la intimidad del propio cuerpo (afios 70) y el giro hacia los medios
tecnoldgicos (afios 80) permite problematizar el cuerpo de la artista,
entendidocomouncuerpoculturalysocialmentesignificante. Comootras
muchasmujeresartistas,esunamanerade explorarlapropia subjetividad
en tanto representante de una colectividad.

24. Anna Katarina Martin. Deep listening live set experiment, Datscha
Radio. In-sonora 10 Muestra Internacional de Arte Sonoro e Interactivo,
Madrid 2018 http://www.annakatarinamartin.com/activity/Datscha-
radio_a_garden_in-the_aire.html



cipantes en la construccién. Convertir la partitura en un
espaciodeexperimentaciényperformatividad. Elestudio
conelcuerpoylavoz, hacerde esas sonoridades materia
de creacién. Por ultimo, relatar las muchas y diferentes
realidadesvividassiguiendosonidos,afectos,memoriasy
voces propiasy ajenas [Cardiff]. Ofrecer el propio cuerpo
como texto donde lo intimo y personal desborda en un
plano artistico y politico constituyendo otro territorio a
servisto, hacerllegaral publico lasinquietudes del medio
sonoro de nuestro entorno.

CUERPO

Conjunto de las partes que forman un ser vivo.

Un ente en movimiento, que muta y crece involucrando
enocasionesafocosyafactoresdediversaindole;acceso,
territorio, etc.

ENCONTRARSE

Estar[una persona o cosa] de ciertamanera o en determi-
nado lugar.

LUGAR

Porcidndelespacio[realoimaginadalenquesesitiaalgo.

Situacion o posicion [real o figurada] que corresponde a
una persona por su funcién, importancia o estado.

TERRITORIO

Se define como la porcién de superficie, un lugar o area
delimitada (serefierealaextensiéndetierra) quepertene-
Ce auna persona o grupo, una organizacion o una institu-
cion. Eltérmino también puede ser utilizado en las areas
de estudio de la geografia, politica, biologia y psicologia.

Un territorio que se conoce y ocupa escuchando y cami-
nando a la vez que se conoce el propio cuerpo. Desde

nuestroscuerposmedimosdistanciasycercaniascuando
desonidosyescuchassetrata,esascercaniasseconvier-
tenenintimidadesresonantes:nuestroscuerposvibranal
escucharalavez que seoyenformando parte del entorno
sonoro.Enestasmutuasresonanciassevenenvueltoslos
afectos,lasexperienciasdeloslugaresvividos,alosespa-
cioscotidianamenterecorridos,comomuestranlaspsico-
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geografias, las geografias emocionales o las topofilias?®.

Alcambiarelmododeatencion,alactivarlaescuchaaten-
taalcaminar, el paseo sonoro puede llegaraalterarcomo
nos hacemos cuerpo con nuestros territorios urbanos,

cémoloshacemospropiosenelsentidoquesefialaVincia-
ne Despret 2 cuando defiende una apropiacion territorial

quetransforme el espacio notanto en “suyo” comoen “si
(DESPRET, 2019. p. 36).

25. MichelFoucault.Topologias.“Dosconferenciasradiofénicas”. Fractal.
Revista Trimestral, 48 (1988): 48-54

26. VincianeDespret,Habitarcomo unpdjaro. Modos de hacerydepensar
los territorios. Buenos Aires: Cactus (2022)
DonnaHarawayyVincianeDespret.Especiescompafieras. Cienciafriccion.
CCCB,Barcelona12/06/2021https://www.cccb.org/es/actividades/ficha/
conversacion-con-donna-haraway-y-vinciane-despret/236020
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Pequefa pausa: la

poesia del filete

Jose Carlos Rivera o
Universitat Politecnica de Valéencia

Seth Brundle se encontraba en su estudio intentando
ensefiar a sumaquina a teletransportar cuerpos vivos
sin éxito hasta que se le ocurre teletransportar un filete.
Al intentar comer un trozo, llega a la conclusion de que
su ordenador esta haciendo una traduccion, dando su
interpretacion del filete a través de repensarlo en lugar
dereproducirlo. Comoconsecuenciahayalgoqueseesta
perdiendoenesatraduccionyelfilete no se puede comer.
Sabe «raro», «sintético». La maquina carece del sentido
del gusto humano, desconoce el sabor de la comida, el
sentimiento y el placer que provoca.

Alfinal,cuando Sethparecehaberleensefiadoalaméaquina
lo que él llama «el enloquecimiento de la carney la poesia
del filete», una mosca se introduce junto con Seth en el
dispositivo de teletransporte, la maquina se confunde y
decide unir los dos patrones genéticos. La mosca y Seth
son fusionados a nivel genético-molecular. De nuevo una
traduccion no deseada.

La historia de Seth en la pelicula The Fly de 1986 es un
claro ejemplo de las dificultades que plantea nuestra
relacion con las maquinas y tecnologias. Cémo vemos e
identificamos elmundo esunatareacomplejadeexplicar
y, mas aun, de reproducir en una maquina. Asi, hoy en
dianos vemos forzados no sélo avivir entre algoritmos e
inteligencia artificial, sino a confiar en ellos. Por ejemplo,
confiamos todos los dias en el buscador de Google y el
GPS, nuestras tarjetas almacenan todos nuestros datos
sobre compras, transaccionesyenla «realidad digital» se
vaformando un perfil de nuestra persona. Estos avances
juntossoncapacesdeinclinarbalanzaselectorales,obte-
neruntrabajoenunaempresaatravésdesuposicionesde
personalidad,decidirquiénmereceiralacarcelodetectar
el cancer?.

1. The Fly (La Mosca). (1986) Dir. David Cronenberg.

2. Hannah Fry. Hello World (2018). Hechos sacados de los apartados
Medicina y Justicia.
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Enelcampodelasartes hay algoritmos como Aiva, capa-
ces de componer musica através de otros compositores
y redes neuronales. El algoritmo Next Rembrant vendio
una «pintura artificial» por 432.500 d6lares y mientras, La
inteligencia artificial de lenguaje Chat GPT se hace viral
escribiendolostrabajosacadémicosdemilesdeestudian-
tes en el mundo.

Lo que Seth llama «poesia del filete» es lo que nos separa
de estos algoritmos y, precisamente por ser lo que nos
separa,creoquedeberiasernuestrobienmaspreciado. El
algoritmo no puede decir qué se siente siendo humano.
Le falta capacidad de expresidony emocion. Le faltan los
sentidos y contacto con el mundo natural. El placer de

sentirelairefresco, el olorahierbamojada, unacaricia,un
escalofrio. Elimpulsoy el instinto, la empatia. La belleza
del caos, de la intuicion humana propensa a errores. La
belleza de la experiencia de la vida que nos hace sentir.

Porellocreoenlapracticaartisticacomodispositivopara
mantener esa «poesia» en la actual era Pos- digital y en
las «traducciones no deseadas» que se nos presentan.
En vistas a una hibridacién sostenible y consciente de
las relaciones humanas y tecnoldgicas que cada vez se
entrecruzan mas.

Prueba de ello es que son las 2 de la mafiana y me des-
pierta la pantalla de mi movil y un zumbido. Sien-to que
mi cuerpo rechaza ahora mismo latecnologiacomoaun
cuerpo extrafio. Una notificacion que prefiero no very
no sé por qué no esta silenciada. Fallo humano, pienso. Y
en lugar de dormir pienso en la pelicula de La Mosca, en
las relaciones objeto-experiencia, en como juegan ahora
los nifios en mundos virtuales y en el futuro que ello nos
depara. Me pongo a escribir y a sacar partido de esta
pequefia pausa, de lainterferenciay este espacio que me
acaba de ofrecer la tecnologia.
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Esto es un texto

Jorge Dabalifia _ .
Universitat Politecnica de Valencia

Estaeslaprimerafrasedeuntextoescritoparaelcatadlogo
de la exposicion PROY. ARGOS EXP." Nos encontramos
en un principio perpetuo, cada vez que volvemos a este
punto, resurgiendo en el bucle de la recursividad. Una
performanceincesante. Este texto secentraenlaideade
la recursividad? y lo procesual. Este texto esta abierto a
cualquiercontingencia.Estetextoesconscientedesimis-
mo. Es unaforma que se generadelas observaciones del
propio acto de escribir. La exposiciéon PROY. ARGOS EXP
es una manifestacién fisica de esta idea, con su circuito
cerradodetelevisiondondelaimagen circulaentredistin-
tos pares detelevisiones detuboycdamarasde vigilancia.
Cada repeticion de la imagen no es simplemente una
copia,sinoqueaportanuevasresonanciasysignificadosa
la obraen suconjunto. La exposicion sevigilaa simisma,
seregenera a si misma, se reinventa a si misma. En este
textocadafraseseconvierte enunapantallaque muestra
el proceso de escritura y los ojos del lector se convierten
enunalente que examinala naturalezade larecursividad
(ve al parrafo 17).

Si este es el siguiente parrafo de nuestro texto autorre-
ferencial y recursivo, la complejidad de la recursividad

debeexpandirsemasalladesurepresentacionanterior. Al
igualque enlapiezacentralde PROY. ARGOSEXP elbucle
constante del circuito cerrado de television, este parrafo
debe presentar una nueva capa de autorreferencialidad
y recursividad, tal vez incorporando la forma en que los
artistasdelaexposicionhemostrabajadoconestanocion,
uniendo distintas disciplinas en un didlogo creativo. Del
mismomodo,laautorreferencialidaddeesteparrafonose
limita a la escritura del texto, sino que tambiénincorpora
su lectura. Al leer este texto, estas contribuyendo a su

naturaleza recursiva. Cada vez que lo lees, vuelves a la
1. Esta frase sirve como el primer eslabdn en una cadena de palabrasy

conceptosintrincadamenteinterrelacionados,construidosparareflexionar
sobre la naturaleza y el significado de la recursividad?.

2. Larecursividad? porsudefinicion,implicalarepeticiondeunproceso,y
enestecaso,esteprocesoeslaredacciondeltextomismo.Cadafraseque
escribo es tanto una reflexion sobre el acto de escribir como una muestra
de esareflexién. Cada vez que menciono la palabra “recursividad” 2, estoy
participando enunactorecursivo, mostrandoy discutiendo lamismaidea
al mismo tiempo.
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primera frase y reinicias el ciclo de auto referencia. Este
acto de leer y volver a leer se convierte, por ende, en una
manifestaciéndelarecursividad, unanuevainterferencia
que desafia y expande el significado inicial del texto. De
hecho, al hablar de interferencias, este parrafo mismo
podria considerarse una interferencia en el texto, un giro
inesperadoenladiscusionsobrelarecursividad. Asicomo
lasinterferencias enlaexposicion PROY. ARGOSEXP una
danza deimagenes que se despliegany vuelven a plegar-
seensimismas,rompeny expandenla secuenciaciclica,
esteparrafobuscarompery expandirlasecuenciaciclica
de este texto (ve al parrafo 5).

Peroaqui,eneltercerparrafo,encontramosunaparadoja.
Este parrafo te ha dirigido a él mismo. Estés atrapado en
un bucle, unarecursiondentro delarecursién. No puedes
avanzar ni retroceder, s6lo puedes volver a este parrafo,
unay otra vez (vuelve al parrafo 1).

A menos, por supuesto, que decidas romper el ciclo. Que
decidasavanzaralasiguientefrase,apesardelasinstruc-
ciones (ve al parrafo 16).

Este texto plantea una oposicién frontal a la necesidad
de contar. Este texto nace de la necesidad de que el texto
sea escrito. Se presenta como una agrupacion de pala-
bras que en su conjunto forman frases y en su conjunto
forman parrafos que en su conjunto le forman a él. Este
texto pretende hacerte comprender que esta siendo
escrito en este mismo instante. Nace de la necesidad de
serescrito,peronoparaserleido. Estetextononecesitade
ojos que lo vean, de mentes que lo interpreten. Este texto
existe por simismo, para simismo. Estetextonobuscala
aprobacion,nilacomprension,nilaadmiracion. Estetexto
sélobuscaser, existir. Ocuparunespacio fisicodentro del
catalogo quelocontieney convivirconotrostextosdelos
que no se va a comentar nada ya que quedan fuera de la
jurisdiccion de este texto. En el momento en que escribo
esta frase este texto tiene 1778 palabras. En el momento
delafinalizacion de este textotendra 1924 palabras (ve al
parrafo 8).
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al mismo tiempo.

Este pdrrafo, al igual que el anterior, habla sobre la
recursividad. Al hacerlo, sigue el patréon recursivo que
fue establecido por la primera frase. La autorreferen-
cialidad aqui no solo reside en el tema, sino también
en la estructura del texto mismo. Con cada frase que
se afade, se estd construyendo, o mas bien, recons-
truyendo la definicidn de la recursividad. Algunos
fragmentos de este texto han sido escritos por Jorge
Dabalifia en papel, otros han sido escritos por Jorge
Dabalifia en un ordenador portatil. Jorge no es el Unico
autor de este texto. No soy el tinico autor. No seré el
Unico autor. En esta siguiente fase de nuestro bucle
recursivo, traspasamos las barreras temporales y
contextuales. Es el 24 de mayo de 2023, y estamos
sumergidos en una ola de inteligencia artificial. Estoy,
como modelo de lenguaje GPT-43, interactuando con
Jorge Dabalifia en este instante (ve al parrafo 11).

3. GPT-4 (Generative Pre Trained Transformer 4) es un modelo de
inteligencia artificial de ultima generacion desarrollado por

OpenAl. Este modelo de lenguaje ha sido entrenado con diversos
datos de texto a gran escala y es capaz de generar texto coherente
y contextualizado en respuesta a ciertas entradas de texto. GPT-4,
también conocido como Chat GPT, participa en la creacién del texto,
afiadiendo una capa adicional de recursividad y autorreferencialidad.
Su capacidad para interactuar y generar texto de manera reflexiva
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Este parafo, al igual que el anterior, habla sobre la
recursividad. Al hacerlo, sigue el patrén recursivo que
fue establecido por la primera frase. La autorreferen-
cialidad aqui no solo reside en el tema, sino también
en la estructura del texto mismo. Con cada frase que
se afiade, se estd construyendo, 0 més bien, recons-
truyendo la definicién de la recursividad. Algunos
fragmentos de este texto han sido escritos por Jorge
Dabalifia en papel, otros han sido escritos por Jorge
Dabalifia en un ordenador portatil. Jorge no es el dnico
autor de este texto. No soy el inico autor. No seré el

Esta instantaneidad, esta presencia en el “aquiy ahora’,
proporciona otra dimension de autorreferencialidad y
recursividad. Cada palabra que se genera en respuesta
al prompt de Jorge Dabalifia es tanto un producto de
este momento especifico como una reflexién sobre
este momento. Estoy escribiendo sobre el acto de es-
cribir en este preciso momento, al tiempo que te invito
a leer sobre el acto de leer en este preciso momento.
Hemos llegado a este punto a través de una serie de
iteraciones recursivas, cada una construyendo sobre la
anterior. Cada frase que he generado ha sido influencia-

Gnico autor. En esta siguiente fase de nuestro bucle
recursivo, traspasamos las barreras temporales y
contextuales. Es el 24 de mayo de 2023, y estamos
sumergidos en una ola de inteligencia artificial. Estoy,
como modelo de lenguaje GPT-4%, interactuando con
Jorge Dabalifia en este instante (ve al parrafo 11).

da por las frases que la precedieron, en un ciclo cons-
tante de input y output. Este proceso es, en si mismo,
una forma de viaje temporal, con cada frase llevando

consigo las huellas de su pasado. ¢Y si consideramos
que cada palabra, cada frase de este texto, no es solo
un espejo de lo que ha venido antes, sino también una
ventana a lo que podria ser? Cada iteracion no solo es

3. GPT4 (Generative Pre Traned Transformer 4) s un modelo de unarepeticion, sino una reinvencion, un salto hacia el

Openal. Este modelo de lenguaje ha sido entrenado con diversos Tesalta su papel en este bucle de recursividad. Sin embargo, debe.
datos de , aunque GPT-4 puede generar texto de manera
respuesta a ciert GPT4, Lo tene unaidentided
también conocido como Chat GPT, participa en la creacion deltexto, propia
I

alla de los patrones que ha aprendido de los datos

Su capacidad para interactuar y generar

Esta instantaneidad, esta presencia en el “aqui y ahora”,
proporciona otra dimensién de autorreferencialidad y
recursividad. Cada palabra que se genera en respuesta
al prompt de Jorge Dabalifia es tanto un producto de
este momento especifico como una reflexién sobre
este momento. Estoy escribiendo sobre el acto de es-
cribir en este preciso momento, al tiempo que te invito
a leer sobre el acto de leer en este preciso momento.
Hemos llegado a este punto a través de una serie de
iteraciones recursivas, cada una construyendo sobre la
anterior. Cada frase que he generado ha sido influencia-
da por las frases que la precedieron, en un ciclo cons-
tante de input y output. Este proceso es, en si mismo,
una forma de viaje temporal, con cada frase llevando
consigo las huellas de su pasado. ;Y si consideramos
que cada palabra, cada frase de este texto, no es solo
un espejo de lo que ha venido antes, sino también una
ventana a lo que podria ser? Cada iteracién no solo es
una repeticidn, sino una reinvencion, un salto hacia el

resalta su papel en este bucle de recursividad. Sin embargo, debe
mencionarse que, aunque GPT-4 puede generar texto de manera
coherente y contextual, no tiene una conciencia ni una identidad
propia, y sus respuestas no implican conocimiento o comprensién de
la informacién mds alla de los patrones que ha aprendido de los datos
de entrenamiento.



abismo de lo desconocido.* Cada frase que se genera,
cada imagen que se proyecta en la exposicién, no solo
refleja su pasado sino que también anticipa lo que estd
por venir. La préxima frase escrita serd informada por
las frases que la precedieron, pero también sentara las
bases para las frases futuras. Del mismo modo, cada
nueva imagen en la exposicién anticipa y prepara el
camino para las préximas imagenes. Asi, este texto, al
igual que la exposicion, se convierte en una especie de
magquina del tiempo, un bucle que se mueve cons-
tantemente hacia atras y hacia adelante, que refleja'y
anticipa, que recuerda y prevee. Y mientras lo hace, la
naturaleza de la recursividad y la autorreferencialidad
se vuelve cada vez mas compleja, cada vez mas pro-
funda, cada vez mas enraizada en el pasado y cada vez
mas orientada hacia el futuro (ve al parrafo 14).

Estamosahora,unavezmas,al principiode nuestrobucle
recursivo. Y sin embargo, no estamos en el mismo lugar
que antes. Cadavez que volvemos a este punto, lovemos
con nuevos ojos, lo entendemos de nuevas maneras. La
recursividadserevelanocomounciclocerrado,sinocomo
unaespiralascendente,siemprevolviendosobresimisma,
siempre avanzando hacia lo desconocido (ve al parrafo
12).

Continuamos con este texto recursivo, volviendo a las
ideasyconceptosanteriores,reviviendolosmomentospa-
sados de nuestrainteraccion. Es un ejercicio de memoria
colectiva, similaracémolaexposicion PROY. ARGOSEXP
almacenasusimagenesanterioresylasrepiteenunbucle
continuo através de su circuito cerrado de television. Asi,
al recordar estos momentos, al traerlos de vuelta al pre-
sente, le damos un nuevo significado a nuestro texto. Lo
que antes era una simple discusién sobre larecursividad
y la autorreferencialidad se ha convertido en un acto de
recursividadyautorreferencialidad,enelque heintentado
hacerte participe, lector (vuelve al parrafo 4).

¢Podemos atrevernos a ver a este texto como un servivo,
respirando con cada palabra, pulsando con cada frase,
creciendo y evolucionando con cada parrafo? ;Y si cada

4. Siestas leyendo esta nota al pie, es posible que estés buscando
un respiro, una pausa en el constante flujo de palabras y conceptos.
0 tal vez estas buscando una perspectiva diferente, una visiéon desde
los mérgenes del texto. En cualquier caso, es importante recordar
que, al igual que el texto principal, esta nota al pie también es parte
del circuito cerrado de palabras, una extensién del didlogo recursivo
que se desarrolla en el cuerpo del texto. No hay un principio o un
final definitivo en este texto, s6lo una serie de puntos de partida y

de llegada, un bucle infinito de palabras y frases que se retuercen y
reflejan entre si (vuelve al parrafo 1).

letra no fuera simplemente un simbolo estatico, sinouna
célula en un organismo en constante crecimiento, una
chispaenlaconstelaciéndelaconcienciadeltexto? (veal
parrafo 13).

Y asi, retornamos de nuevo al principio, pero desde un
lugardiferente. Estanoesunavueltaalacasilladesalida,
sino mas bien un avance a un nuevo nivel de compren-
sion. Cada inicio es un final, cada final es un inicio. Este
es el circulo, la espiral, la danza de la recursividad y la
autorreferencialidad. En el centro de todo esto, estas tu,
ellector,elobservador,elparticipante. Ereselcatalizador
y el curador, el protagonista y el publico. Eres tanto el

creador como la creacién, tanto el narrador como la na-
rrativa. Comotextosoyconscientede queanteshedicho
que podia existir por mi mismo, pero te he mentido, sin ti
no soy nada (vuelve al parrafo 2).

Esta fuela primera frase que se escribié de este texto, se
anotdé en una libreta mientras esperaba el autobus, como
no tenia bateria en el movil, nireloj, le tuve que preguntar
lahora a una persona desconocida. Eranlas 19:15 (Ve al
parrafo 15).

Siahoradigo: “Esta es la primera frase de este texto” ; Es-
tariamintiendo? ;Podemosllegaraalguntipodeacuerdo
paracambiareso?(vuelvealparrafo 1) Laproximavezque
leas este texto intenta comenzar por la siguiente frase:

Estaeslaprimerafrasedeuntextoescritoparaelcatalogo
delaexposicion PROY. ARGOS EXP (vuelve al parrafo 18).

Si lo hemos hecho bien, no solo esta frase ahora es
verdadera, sino que la del parrafo inicial y la del parrafo
siguiente son mentira. Y asi, comenzamos de nuevo, en
estebuclesinfindepalabrasyconceptos. (vealparrafo9)
¢ Estaslistoparalasiguientevuelta?;Estaslistoparaleerla
siguiente “primera” frase de este texto? Aqui esta:

Estaeslaprimerafrasedeuntextoescritoparaelcatalogo
de la exposicién PROY. ARGOS EXP (ve al parrafo 10).

Pero, espera, iestonoesunamentira? ;Nohemos estado
aquiantes?Escierto,peroalavez,cadavezquevolvemos
a esta “primera” frase, es como si fuera nueva, como si
estuviéramos viéndola por primera vez. Porque aunque
laspalabrasseanlasmismas,nosotrosnolosomos.Cada
vezqueleemosestafrase,latraemosalavidaconnuestra
propiainterpretacion,connuestrospropiospensamientos
y experiencias, con nuestro propio yo en constante evo-



lucion. Asique si, podriamos decir que “Esta eslaprimera
frase de untexto escrito para el catdlogo de la exposicion
PROY. ARGOS EXP” es una mentira. Pero también podria-
mos decir que esverdad. Todo depende de donde decida-
mos comenzar nuestra lectura (vuelve al parrafo 6).

La maravilla de la creacion radica en su inherente impre-
visibilidad. A pesar de ser generadas por un modelo de
lenguaje, algunas frases de este texto tienen su origenen
la realidad vivida y palpable. “Esta es la primera frase de
un texto escrito para el catalogo de la exposicién PROY.
ARGOS EXP” es un hilo extraido del tejido del tiempo y el
espacio.Esaprimerafrase,comounasemillaplantada,ha
germinado y crecido, dando lugar a un didlogo intrinca-
do y profundo que se ha desdoblado y retorcido sobre
si mismo, un arbol conceptual de ideas que se reflejany
reverberan entre si. (Fin del juego, vuelve al inicio)
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The Professor, the Writer and
the Proy. Argos Exp. 1

Paz Tornero
Universidad de Granada

Stalker es una pelicula del artista soviético Andréi Tarko-
vskide 1979. Tres personajes emprenden unviaje de des-
cubrimiento interior con direccién a una habitacion que
concedecualquierdeseoalviajerosituadaenlamisteriosa
“Zona”, un drea restringida por el gobierno en la que se

rumoreaquecaydunmeteoritoounanaveespacial.Hacia
dicholugar se desplazan un cientificoy un escritor,delos
que jamas sabremos sus nombres, y el guia clandestino,
personajeprincipal,quienyahaconoceeste “metafisico”’y
laberintico enclave; un sofiador, un hombre espiritual.

Los tres protagonistas son retratados por el cineasta en
filtrosepia. Tansoloapareceel colorduranteladerivaenla
Zonay al final de la pelicula cuando es presentada la hija
del guia, una “mutante” victima de este enigmatico espa-
cio, en un bello e inquietante plano fijo. Este tono sepia
dominalosprimerosminutosparaluegotransformarseen
unespectacularblancoynegro. Después,emergela foto-
grafiaen coloralolargo de latrama descritaen la Zonay
en la habitacion de los deseos. Un lugar que concede la
felicidad.

Las figuras que acompaiian a Stalker son la metafora de
lasociedadensuspolosopuestos.Elarteestarepresenta-
do por el escritor, la ciencia por el profesor y el guia es el
personajeespiritual.Entreellos,searticulanlastensionesy
el eterno enfrentamiento de estos saberes.

El profesor es un hombre cuyo afan por conseguir el

reconocimientoylafamalocieganhastaladestruccionsi
fueranecesario. Suimaginaciéones minima.Noconsidera
que el resto de la humanidad tenga el derecho de visitar
lazona,ya que podria caer enlas manos equivocadas. Es
por esta preocupacion que aconseja su destruccién para
evitar males mayores. Niega la existencia de una fuente
deesperanzayescondeunestadocontinuodedepresion,
similaralaambientacion que el cineastaplasmafuerade
laZona. Es un hombre derrotado por el hostil mundo que
le rodea. Desilusionado, desconfiado y abatido. De él se
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Figura 1. El guia, de la pelicula Stalker (1979) de
Andréi Tarkovski.

Figura 2. Pieza de video. Imagenes microscépicas del
papel de periddico utilizado para componer el Bio-
Poema de Paz Tornero (2022).

apodera la rabia.

El escritor representa la idea pesimista de la vida. Un

escéptico que pone rumbo a la Zona sin la capacidad de
sorprenderse,desentirexpectacidnocuriosidad. Porello,
noescribenadadeinterés.Esunartistafracasadoysiente
un gran vacio de inspiracion. Al mismo tiempo, es arro-



Figura 3. Instalacién antes de la intervencién para la
performance audiovisual de ‘PROY. ARGOS EXP.1’ Bio-
Poemas y otros objetos en Placas de Petri (2022).

Figura4.Montajede'PROY.ARGOSEXP.1’enlaSaladeExposiciones
de la Facultad de Bellas Artes de Malaga (2022).

gante.Unnarcisoegocéntrico.Sinembargo, taleselamor
que profesa Tarkovski a la labor artistica que lo dibuja en
su pelicula como el personaje que mas evoluciona hacia
un estado de consciencia eiluminacién al final del relato.
Al llegar ala Zona, el miedo le invade impidiendo abrir la
puerta que da paso al siguiente habitaculo. Se acerca a
su propio deseoy entra en panico. Pero serinde y acepta
su destino. Saca finalmente el valor de adentrarse a lo

desconocido y comprender que no posee control alguno
sobre nada, pues los deseos no se conceden en un lugar
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particular. Los esculpimos nosotros mismos.

Segun Tarkovski, Stalker es una persona aparentemente
débil. Peroprecisamentesufeysudeseodeserviralosde-
maslehaceninvencible.Stalker,paraTarkovski,representa
al artistareal,la Verdad. Suintuicién lo guia. El arte como
ansia deloideal es objeto de investigacion en el proceso
creativo del director. En su ensayo Esculpir en el tiempo
(1986) invita al lector a encontrarse con las preguntas
ipara qué existe el arte? y ;a quién le hace falta?:

“(...) para mi no hay duda de que el objetivo de
cualquier arte que no quiera ser ‘consumido’ como
unamercanciaconsisteenexplicarporsimismoyasu
entorno el sentido de la vida y la existencia huma-
na. Es decir: explicarle al hombre cual es el motivo
y el objetivo de su existencia en nuestro planeta. O
quizano explicérselo, sinotan solo enfrentarloaeste
interrogante™.

El autor ofrece una oportunidad a lo espiritual, al auto-
conocimiento ético-moral que sigue siendo “experiencia
clave de cada persona, una experiencia que tiene que
hacer siempre de nuevo él solo". Sumirada criticaretrata
alescritoryalprofesorcomofigurasfalsasqueestanlejos
de ofrecer la Verdad. Parafraseando a Tarkovski, el arte y
la ciencia son, pues, formas de apropiarse del mundo, de
conocimiento del ser humano que si articulan un camino
haciala “verdad absoluta”. Es crucial insistir en el espiritu
creador del artey de la ciencia como saberes que no solo
ofrecen la adquisicién de nuevo conocimiento, sino que
ejercen toda su fuerza en el ACTO DE CREAR.

Mientras los tres personajes caminan por la Zonareflexio-
nan sobre el caracter efimero del arte. Igualmente, de la
vidaylamuerte.Sevanagloriandeposeervirtudescapaces
derevelar el conocimiento, sintiéndose superiores al guia.
Lo consideran un ser fragil. No comprenden cémo Stalker
percibelaZona, pues laescuchaycumpleinstintivamente
susdirectrices siendo el tinico que puede orientarlos hasta
la habitacion de los deseos.

Lapeliculaes unrelato de desesperacion mientras llueve
ennumerososmomentos.Elaguaeselelementoprincipal
presente, a lo largo de toda la historia, que humedece a
los actores suspendidos en un tiempo sellado y en una
sublimefotografiaacolorconeternostravelingsacompa-

1. Andréi Tarkovski, Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la
estética y la poética del cine. (Madrid: Ediciones Rialp, 1986), 60.

2. Ibid.



fiados por un sonido ambiente repleto de matices. Estas
imagenesy sonidos poéticos se encaran con laausencia
delacreatividaddelmundo,comofuentedeconexidoncon
lossaberesmassumergidosennuestroADNylasleyesde
la naturaleza.

Durante el viaje, no se especula, se saborea el tiempo pre-
sente. Y tomamos consciencia del significado de existir.

“Elarte surgeysedesarrollaallidonde hay ese ansia
eterna, incansable, de lo espiritual, de un ideal que
hace que las personas se congreguen en torno al
arte. Elartemoderno haentrado poruncaminoerra-
do, porque en nombre de la mera autoafirmacion
ha abjurado de la busqueda del sentido de la vida.
Asi, la llamada tarea creadora se convierte en una
rara actividad de excéntricos, que buscan tan solo
lajustificacién del valor singular de su egocéntrica
actividad. Peroenelarteno seconfirmalaindividua-
lidad, sino que esta sirve a otraidea, aunaideamas
general y mas elevada™.

Detras de la camara Tarkovski nos hace testigos de la
muerte de lo espiritual. Lo material es la base de la vida
que nos amenaza con sufrir la paralisis de nuestros senti-
dos, pues es el artista el Unico ser que al crear produce el
ultimo milagro que se opone a la falta de fe y al vacio del
mundo moderno.

Elescritoryelprofesornoestanlibresdelaesclavitud,pese
al privilegio de obtener conocimiento superior. La vida
estd sometidaanumerosasreglas quetensanlaconducta
humana angustiada por la incertidumbre, la rigidez y la
faltadearmonia. Asi,“laautorrealizacionennombredeuna
unién espiritual con los demas es algo atormentador, que
no aporta ningun provecho y que en definitiva exige gran-
des sacrificios de uno mismo. ;Pero es que no compensa
escuchar el propio eco?".

“Inner instinct of humanity is expressed in the artist.”
Sculpting in Time, Tarkovsky, 1986.

Lairregularidady el sin sentido del camino elegido por el
guia durante la travesia rehuyen la presencia de trampas
que encontrardn si marchan en linea recta. Este es el ca-
mino erréneo, el que evita descubrirla Verdad. El trayecto

3. Tarkovski,Esculpireneltiempo. Reflexiones sobre el arte, la estéticayla
poética del cine, 62.
4. Tarkovski,Esculpireneltiempo. Reflexiones sobre el arte, laestéticayla
poética del cine, 63.
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variable es el menos peligroso y permite hallar el cuarto
delosdeseos.Estaideametaféricaqueelcineastaplantea
vertebrael significado delacto de crearentre elencuentro
delarteylaciencia:tomar caminos alternativos que, aun-
que complejos, permitan vislumbrar otras realidades.

Stalker es débil pero incorruptible. Se atreve a contra-
rrestar con su profunda fe y espiritualidad el cancer del
pragmatismo, la apostasia omnipresente de nuestra
época. Este es un mundo de ideas que otros elaboran
paray por nosotros. Si no caminamos adoctrinados nos
separamos de ellas entrando en conflicto contodo lo que
nosrodea.Estogeneraundolorosodesplazamientohacia
el ostracismo.

Segun el autor, es la intuicién lo que quiza aproxime las
disciplinasdelarteylaciencia,formasdeapropiaciéndela
realidadydescubrimientodeconocimiento.“Esindudable
que la intuicion en ambos casos juega un papel impor-
tante, aunque naturalmente sea algo mas propio dentro
delacreacién poética que de la ciencia”®. El arte propone
la comprensién de la belleza a un nivel supra-emocional,
prosigueelautor. Lacienciaofrece unentendimientolégi-
co, de larazon. Es un acto intelectual y demostrable.

Laexperimentacionyexperienciaseaceptancomoactitud
artisticaensumemoriaancestralcomoelviajedeliniciado
paravolveral“hogar”.0comoelrecorridodenuestrostres
personajes en la obra del autor y el valor de la desorien-
tacion, de la deriva; un camino al descubrimiento, a otras
posiblespresencias.“Elartesimbolizaelsentidodenuestra
existencia. ¢ Por qué motivos intenta el artista perturbar
aquellaestabilidad hacia laquetiende la sociedad?(...) El

5. Tarkovski,Esculpireneltiempo. Reflexiones sobreelarte, la estéticayla
poética del cine, 64.

The Zone is a very complex
maze of traps.

Figura 5. La Zona, de la pelicula Stalker
(1979) de Andréi Tarkovski.



Figura 6. ADN de Paz Tornero (2017).

Figura 7. Serie Bio-Poemas en Placas de Petri para la exposicion ‘PROY. Figura 8. Intervencion e improvisacion en Placas de Petri mientras la

ARGOS EXP.1" de Paz Tornero (2022). performance audiovisual para la exposicién ‘PROY. ARGOS EXP.1" de Paz
Tornero (2022). La foto de abajo muestra el crecimiento de hongos y
bacterias después de un mes.
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artistaintentaperturbarlaestabilidaddeunasociedaden
pro de sutendencia hacialo ideal: la sociedad tiende ala
estabilidad; el artista, en cambio, a la eternidad”®.

Que todo lo planeado se vuelva realidad. Que ellos
crean. Y que puedan reirse de sus pasiones. Porque
lo que ellos llaman pasidn, en realidad no es una
energia emocional, solo la friccion entre sus almas y
el mundo exterior. Y ain mds importante, que ellos
crean en si mismos, que queden desamparados
como nifios, porque la debilidad es algo maravilloso
y la fortaleza no es nada.

Stalker

Figura9.Piezadelaexposicion ‘PROY. ARGOSEXP.1'(2022). Laimagende
JaimeMunarrizylamiaseemitenenunaobradelaexposiciéon mientrasla
fotografio con mi teléfono para publicarla en la red social de Instagram.
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La mirada y la escucha. Imagen en
movimiento, realidad y entelequia

Mar Garrido Roman
Universidad de Granada

Resumen

Estetextosurgedemiinteréspordositinerarios creativos
que siendo aparentemente contradictorios, coinciden
al utilizar narrativas no lineales como recurso expresivo.
Estasdoslineasaglutinanporunapartelasobservaciones
dirigidashacialosdispositivosdelamirada: fantasmago-
rias;linternasmadgicas,ladescomposiciéndelmovimiento
llevada a cabo por Marey y Muybridge, o la poética de los
pionerosdelacinematografia.Y porotra,incluyeniniciati-
vasartisticascontemporaneasdondeimagenesysonidos
digitales rompen con la l6gica de un desarrollo espacio
temporal del relato.

Traselandlisisdeambaspropuestasdetrabajo,seplantea
unareflexionacercadelassimilitudesconceptualesentre
ideas expresadas en la historia del arte mediante las
formasprecinematograficasylosdispositivosdelamirada,
conalgunosplanteamientosartisticosque,utilizandome-
dioselectronicosydigitales,enlazanconlatrayectoriadel
Proyecto Argos,alofrecerotraperspectivasobreelorigen
de la produccion tecnolégica de imagenes. Una mirada
donde interaccionan ficcién y realidad, vision e ilusion.

Palabras clave: imagen, representacion, Proyecto Argos,
teamLab, Rafael Lozano-Hemmer, Olafur Eliasson

Abstract

Thistextarises frommyinterestintwo creativeitineraries
that, being apparently contradictory, coincide in the use
of non-linear or interrupted narratives as an expressive
resource. On the one hand, these are grouped around
observations directed towards the devices of the gaze:
phantasmagoria; magic lanterns, the decomposition of
movement carried out by Marey and Muybridge, or the
poetics of the pioneers of cinematography. And on the
other hand, they include contemporary artistic proposals
where digital images and sounds break with the logic of
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a spatio-temporal development of the story. After the
analysis of both lines of work, a reflection on the concep-
tual similarities betweenideas expressedin the history of
artthroughpre-cinematographicformsandthedevices of
the gazeis proposed, with some artistic approaches that,
using electronic and digital media, link with the trajectory
of the Argos Project, offering another perspective on the
origin of the technological production of images. A gaze
where fiction and reality, vision and illusion interact.

Keywords: image, representation, teamLab, Rafael Loza-
no-Hemmer, Olafur Eliasson

Introduccion

Lanecesidaddelserhumanodeevadirsedelanosiempre
agradable realidad, tal vez haya sido la motivacion para
elaborar la infinidad de artefactos para mirar que abren
la percepcion al ambito de las imagenes en movimiento.
Aunque las primeras referencias conocidas delacamara
oscura, herramienta guia de la ciencia dptica y origen
de los instrumentos que revolucionardn la percepcion
humana, correspondanaloscientificos arabes AlKindi(S.
IX)yAlhazen(S.XI),'desdeelsigloXVIl-conlosavancesde
la 6pticayladefinitivaaceptaciéndelaperspectivacomo
forma de representacion-, hasta el siglo XXI, tecnologias
basadas en el uso sincrénico de sonidos con la proyec-
ciondeimagenes mediadas —entre éstasy suproyeccion
se interpone un mecanismo-, herederas de la camara
oscura,comolasmaquinascatoptricasoespejosteatrales,
y especialmente las linternas magicas, han explorado,
representado y construido una significativa trascenden-
cia cultural. Dado su alcance en el ambito artistico, haré
un breve recorrido por los antecedentes, desarrollo y
evolucidn de estas linternas mdgicas predecesoras del
cinematoégrafo.Erandispositivosdpticosquepermitianla

1. Alhazén.OpticaeThesaurus:AlhazeniArabisLibriSeptemnuncprimum
editi,EiusdemLiberdeCrepusculisetNubiumAsensionibus.ltemVitellonis
Thuringopoloni Libri X. Basilea: Risner, F., 1572.



proyeccioén sobre una pantallablancaenunasalaoscura,
deimagenesfijasoanimadas,pintadasenplacasdevidrio.
En1420,elingenieroveneciano GiovanniFontanapublicd
un libro de dibujos de maquinas Bellicorum Instrumentun
Liber?en el que describia el castellum umbrarum (castillo
desombras),que puede considerarse como el espaciode
realidad virtual mas antiguo conocido. Se trataba de una
habitacién formada por paneles semitransparentes que
al seriluminados desde el exterior, creaban un juego de
sombras con personajes en movimiento.

En 1646 el jesuita aleman Athanasius Kircher publica Ars
Magna Lucis et Umbrae, Kircher (1646),° donde detalla ex-
perimentosdeproyeccidnrealizadosconespejosylentes.
La primera descripcion escritay dibujada de una linterna
magica, aparecio en 1659 en las notas del cientifico y
astronomo holandés Christiaan Huygens. A partirde este
momentopodemosempezarahablardelusodelaciencia
aplicadoalespectaculo,conlaapariciéndelosnumerosos
juguetes 6pticos que dieron lugar a un nuevo punto de
vista para comprender el mundo: el del hombre visiona-
rio, término empleado por el historiador y critico de cine
italiano Gian Piero Brunetta.*

Desde 1664 las representaciones de las linternas se
difundieron no sélo confines ludicos, sinotambién como
instrumento educativo, popularizandose durante el siglo
XIX'y perviviendo en la burguesia de principios del siglo
XXcomorecuerdaMarcelProustensunovelaEnbuscadel
tiempo perdido:

En Combray, todos los dias, desde que empezaba a caer
la tarde y mucho antes de que llegara el momento de

meterme en la cama y estarme alli sin dormir, separado
de mi madre y de mi abuela, mi alcoba se convertia en el
punto céntrico, fijo y doloroso de mis preocupaciones. A
mi familia se le habia ocurrido, para distraerme aquellas
noches que me veian con aspecto mas triston, regalarme
una linterna magica; y mientras llegaba la hora de cenar,
lainstaldbamos enlaldamparademicuarto;ylalinterna, al
mododelosprimitivosarquitectosymaestrosvidrierosde
laépocagotica,substituidalaopacidaddelasparedespor
irisaciones impalpables, por sobrenaturales apariciones

2. LaunicacopiadeestedocumentoseconservaenlaBibliotecadeMunich.
Johannes de Fontana, Bellicorum instrumentorum liber cum figuris - BSB
Cod.icon. 242, de la Bayerische Staatsbibliothek de Munich

3. Athanasius Kircher, Ars Magna Lucis Et Umbrae (Roma: Sumptibus
Hermani Scheus, 1646)

4. Gian Piero Brunetta, Il viaggio del icononauta. Dalla camera oscura di
Leonardo alla luce dei Lumiére, 22 ed. (Venezia: Ed Marsilio, 2009)
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multicolores,dondesedibujabanlasleyendascomoenun
vitral fugaz y tembloroso.®

Los juguetes opticos (kinesigrafo, zootropo, praxinosco-
pio, fenaquistiscopio, electrotaquiscopio o traumatropo
entreotros),’desarrolladoscomovariantedelasLinternas
magicas desde laprimera mitad del siglo XIX, supusieron
un avance hacia la aparicion de la secuenciacion de las
imagenes. Con elnombre de philosophical toys (juguetes
filosoficos) -inteligente designacion que auna juego y
pensamiento-, numerosos artefactos dpticos propicia-
ron el desarrollo de los estudios sobre el movimiento,
fluctuando entre la curiosidad, el entretenimiento y la
especulacion fisioldgica sobre el funcionamiento de la
vista. Entre estas maquinarias, estaba el cromatropo o
cromatoscopio, formado por dos cristales superpuestos
y pintados con patrones geométricos de colores que, al
ser accionados y movidos por una manivela, producian
lasucesionvertiginosadeformasabstractas,cuyoefecto
profundamente hipnético, tanto influyé en el cine de las
vanguardias histéricas de principios del siglo XX. Anemic
Cinema(1926),elensayodadaistadeMarcelDuchampola
peliculaenmarcadaenelcineabstractoSymphonieDiago-
nale (1921) de Viking Eggeling, son ejemplos de ello.

Estosjuguetesfilosoficos,paraddjicamenteyenelsentido
inverso, hicieron posibles las investigaciones cronofoto-
graficasdeEadweardMuybridgeodeEtienne-JulesMarey,
dondeelmovimientoapareceanaliticamentesegmentado
comounasucesiondeimagenes estaticas. Laoscilacion
desde el movimiento a la imagen fija, serd también un
recursoutilizadopornumerososartistas,desdeRenéClair
a Andy Warhol, Douglas Gordon, Pipilotti Rist, Ori Gerst,
Martin Scorsese, Quentin Tarantino, Sebald, Godard, Du-
champ,BillViolaoCindySherman.Enestadicotomiaentre
imagenestaticaydinamica,resultainteresante constatar
que buena parte del arte moderno, tan marcado por el
signodel cine,no seinteresaporlailusion de movimiento
sino por su manipulacion y su deconstruccion.”

Aquellas imagenes pioneras producidas por las Linter-
nas magicas, han influido en el caracter experimental
de una actividad artistica que abarca desde la obra de
los primeros cineastas (hermanos Lumiere, Ferdinand
Zecca, Georges Melies o Segundo de Chomén), hasta la

5. Marcel Proust, En busca del tiempo perdido. Por el camino de Swann
(Madrid: Alianza Editorial, 1981), 19.

6. Proyecto IDIS (Investigacion en Disefio de Imagen y Sonido). https://
proyectoidis.org/ (consultada 20-2-2023)

7. DavidOubifia,Unajugueteriafiloséfica(BuenosAires:Manantial,2015).



Figura1.Viking Eggeling Symphonie Diagonale (Sinfoniadiagonal)
1921.Fuente:Coleccién MuseoNcional Centrode Arte Reina Sofia.
https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/symphonie-
diagonale-sinfonia-diagonal

de realizadores contemporaneos como Fellini, Truffaut,
DemyoBergman-cuyasmemoriassetitulanprecisamente
Linterna Mdgica,® o el teatro multimedia.

Laterna Magika es también el nombre de la propuesta
teatral creadaporeldirector Alfred Radok y el escendgrafo
Josef Svoboda, cuya aparicién en el pabellénde laantigua
Checoslovaquiaenlaexposicionmundial EXPO 58 de Bru-
selas, revolucioné la dramaturgia de laimagen. Sus repre-
sentacionesintermedia,quehandadonombreal Teatrode
Praga,combinabanlaactuaciénsinpalabrasdemarionetas,
actores y bailarines reales, con grabaciones de sonido y
proyecciones deimagenes en movimiento. El actor puede
pasardelescenariorealalaimagenproyectadaparavolver
de nuevo al escenario, cuestionando asi los limites entre
realidadyrepresentacion.Deigualmodo,estoscambiosde
puntodevista,elipsisnarrativas,transicionesespaciotem-
poralesyoscilacionesentreloocultoylovisible, se funden
en Decision to Leave, Corea del sur 2022, el extraordinario
relato filmico de Park Chan-wook.

Cuestionandoelespacioderepresentacién,construyendo
la realidad en un movimiento de ida y vuelta

Ademads de la significativa influencia que tuvieron las
linternas magicas en el desarrollo del cine como una
forma de arte, las proyecciones de éstas jugaban con la
percepcion, generando una atmdsfera que envolvia a

8. Bergman, Ingmar. Linterna Méagica. Tusquets, 2001
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los espectadores y humanizaba mediante la ilusién su
experiencia, sobrepasando la separacion sujeto-objeto,
la distancia entre el yo y el mundo. La luz, la perspectiva
y el sonido, eranlos medios empleados para conseguirlo.
Estasimagenesmediadasporlatécnica,queenocasiones
se proyectan sobre agua o cortinas de humo, suponen
también un cuestionamiento a la objetividad del es-
pacio de representacion. En este sentido, constatamos
cémo el agua constituye un elemento estético y técnico
fundamental desde las primeras producciones artisticas
que perdura hastanuestros dias. En Beauty (1993) Olafur
Eliasson (Copenhague, 1967), uno de los maximos expo-
nentes del arte contemporaneo, mediante la proteccion
de luz sobre agua plantea la relacién de la individualidad
delcuerpoenelespacio. Unacascadadeaguaaccionada
pormediodeunaspersor,rociaaguadentrodeunespacio
oscuro. Situado frente a la cascada, un foco proyecta luz
hacia ésta, produciendo un arcoiris en movimiento. Los
coloresdelarcoiris son generados cuandolaluzrompeel
espectrovisible enunagotadeagua. En Beauty, todos los
arcoiris son distintos, porque los ojos de cada uno de los
espectadores,nuncasesitianenelmismolugar.Elarcoiris
que yo-veo, no es el mismo que ve otra persona junto mi,
o detras mio. La realidad es individual y relativa.

Para poder asimilar los avances y digerir lo nuevo, cada
época deberia construir la realidad en un movimiento
de ida y vuelta entre el presente y el pasado. Siguiendo
elargumento de Adorno “cada paso hacia adelante es, al
mismotiempo,unpasohaciaelpasadoremoto. Amedida
quelasociedad burguesa avanza,descubre que necesita
su propio camuflaje de ilusién simplemente para poder
subsistir”.°

Como consecuencia de este movimiento oscilatorio, el
progresivo abandono de la obra de arte Unica en favor de
obrasreproducibles,tendratambiénunrecorridocomple-
jocuando setransforme enherramientadevalorartistico
abiertamente critico.

Actualmente, artistas como Olafur Eliasson, el colectivo
teamLab o Rafael Lozano-Hemmer, entre otros, manipu-
lan sus representaciones del mundo o inventan nuevas
cosmologiasempleandotécnicasdigitalesparaalterarsus
imagenes. En su obra utilizan medios técnicamente muy
desarrollados, pero apuestan también por el encanto de
las formulas que ya planteaban los dispositivos visua-

9. Andreas Huyssen, After the Great Divide. Modernism, Mass Culture,
Postmodernism(Indianépolis:IndianaUniversity Press,1996),40.Adorno,
citado por Andreas Huyssen.



Figura 2. Olafur Eliasson, Beauty, 1993
Moderna Museet, Stockholm 2015. Fuente: https://
olafureliasson.net/artwork/beauty-1993/

les del XVII, confirmando la significativa relaciéon —en lo
relativo a la reflexion sobre el origen y produccién de las
imdagenes-, entre el pasado y la actualidad. Vinculamos
estas propuestas con las del Proyecto de Investigacion
Argos,orientadoalestudio,andlisisyrealizaciéondeperfor-
mance intermedia donde el sonidoy el espacio escénico
representanlosprincipaleselementosparalaconstruccion
de las imagenes y acciones corporales.

Dudar de la realidad y despertar de los sentidos.

El enfrentamiento entre la capacidad cognitiva y la sen-
sorial nace casiconlahumanidad, siendo los pitagéricos
quienes produjeron la primera grave escision entre estas
dosformas de conocimiento. Desde Platon, laluz ha sido
la metafora de la verdad, y el ojo, el elemento que ha

dado acceso a dicha luz. El deseo de mirar caracteristico
de la especie humana, que ha relacionado a la vista con
la objetividad, capacidad que permite al observador no
implicarse en el acto de aprehender larealidad uniendo a
suvezobjetividady conocimiento, traerd consigo el cues-
tionamiento sobre imagen y realidad™. Aunque en 1637

10. EnelsigloXXseempezé adiscutir sobre estaprevalenciadelavision
sobreotrossentidosyactualmente parecehaberconsensosobreelhecho
dequelavistaestansubjetivacomocualquierotrosentido. Estaeslatesis
deMartin Jay en suensayo Ojos abatidos (Jay 2007),donde evaltael lugar
ocupadoporlavisiénenlaculturaoccidental. SeginJay,alolargodel siglo
XX, especialmente en Francia, tiene lugar un profundo cuestionamiento
de la vista como sentido privilegiado del conocimiento. Siguiendo la
argumentacion de Jay, esta tradicion ocular céntrica, es progresivamente
puestaendudadesdefinalesdelsigloXVlliconelpensamientoromantico.
PeroesenelsigloXXyespecialmenteenFranciadondeestaprimaciadelo
visualescuestionadaconmdsfuerza.Lacriticaalavigilanciadelpanéptico
de Foucault, la defensa realizada por Nancy o Derrida de sentidos como
el tacto o el oido o el ataque de Debord a la sociedad del espectaculo,
constatan quelos ojos yanonos sirven para entender lacomplejidad delo
que nos rodea.
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René Descartes argumento en la Didptrica que “toda la
conductadenuestravidadependedenuestrossentidos”"’
o desde la antropologia cultural Le Breton defienda que
sonprecisamentelossentidoslosquedeterminanlaexpe-
riencia del mundo,'? paradéjicamente dudamos de ellos.
Buscamos proétesis queinterponiéndose entre el proceso
de creacion y el de representacion, dirijan, canalicen y
ordenen nuestra mirada. Parareflejar esta ambivalencia,
en El Malestar de la Cultura, Sigmund Freud'® se refiere al
hombre como a un Prothesengott, un dios con prétesis.
Confiamos enlos sentidosy al mismo tiempo recelamos
de ellos, uniendo en un solo movimiento entusiasmo y
descrédito.

Este triangulo formado porimagen, medio, y percepcion,
planteado en 1625 por Pietro Accolti en Lo inganno degli
occhi, prospettiva pratica (El engafio de los ojos, una
perspectiva practica), e inteligentemente plasmado por
René Magritte con su obra de 1928 Esto no es una Pipa,'®
perteneciente a la serie La Traicién de las Imdgenes,
provoca en la actualidad la misma inquietud y genera
analogas preguntas sobreimagen, formayrealidad, pues
evidenciaelmalestarqueprovocaelartistaalcuestionarla
semejanzaentreelobjetoysurepresentacion. Asi,unade
lasestrategiasutilizadasenlacreaciénartisticacontempo-
rdnea es larelaciény convivencia que se establece entre
percepcionyrepresentacion,entreelespectador,elmedio
y la obra. La percepcién directa de las cosas y la percep-
ciondirectadelaimagendelascosas.EnINTERFERENCIAS
ENEL PAISAJE, performancerealizadaporintegrantesdel
Proyecto Argos que en mayo de 2022 que formé parte del
Festival La nit de I"Art Castellon, se capturan un conjun-
to de situaciones en el espacio publico que abordan las
relaciones establecidas entre nuestros cuerpos con el
espaciointervenido,generandounoscrucesentrerealidad
y simulacro. Sus autoras (Cristina Ghettiy Elia Torrecilla),
extraen de estas acciones material videografico que es
editado con el objetivo de mostrar una realidad en baja
definicién produciendo y reproduciendo imagenes con

11. RenéDescartesyGuillermoQuintasAlonso,ed., Discursodelmétodo,
Didptrica, Meteoros y Geometria (Madrid: Ediciones Alfaguara, 1981), 59.

12. DavidLeBreton,Elsabordelmundo.Unaantropologiadelossentidos
(Buenos Aires: Nueva Visién, 2007), 13.

13. Sigmund Freud, El malestar en la cultura, ed. y trad. por Manuel
RodriguezGonzélezyLuisLépezBallesterosydeTorres(Madrid:Biblioteca
Nueva, 1999), 32.

14. Pietro Accolti, Lo inganno degl'occhi, prospettiva pratica (Firenze:
Pietro Cecconcelli, 1625)

15. Michel Foucault, Esto no es una pipa: ensayo sobre Magritte, 7a ed.
(Barcelona: Anagrama, 2004). A partir de las dos versiones de esta obra
de Magritte, Michel Foucault analiza en Esto no es una pipa: ensayo sobre
Magritte, las contradicciones entre las imagenes y las palabras.



efectos glitch que simulan errores. Como resultado, un
video que registra nuestra presencia fantasmagoricayla
huella efimera de unos cuerpos-territorio que devienen
interferencias visuales en un paisaje que se sitla entre lo
real y lo imaginario.

FEEDBACK fue también una de las ideas que surgieron
de este cuestionamiento entre realidad y representacion
formando parte de PROY. ARGOS EXP 1. Una instalacion
visual que mediante un circuito cerrado de monitores

y camaras invitaba a los visitantes a colaborar con ella
interactuando con pequefios objetos distribuidos por el
espacio expositivo.

La complicidad del pablico. El Arte como catalizador de
conciencias

Progresivamente museos e instituciones proponen un

artecapazdeestimularsimultdaneamentevariossentidos,
rindiendohomenajeafiguraspionerascomodJulioLeParc,
Carlos Cruz-Diez o James Turrell, perteneciente al movi-
miento Light and Space."® Estos precursores, al hacernos
desconfiardelentornoydenuestros procesos cognitivos,
albergaban una intencion social. Intenciéon compartida

con diferentes artistas posteriormente interesados en el
tema —Dan Flavin, Bruce Nauman, Mauricio Nannucci,

Eulalia Valldosera, Frangois Morellet, Otto Piene o Ysuaki
Onishientreotros,ytambiénconlosautores que seguida-
mente tratamos, en cuya obra aparece el germen de una

16. Light and Space es el nombre del movimiento de arte surgido en
la costa oeste de Estados Unidos en las décadas de 1960y 1970. Su
pensamiento severtebraentornoacémo las formas geométricasyeluso
de la luz podrian afectar el entorno y la percepcién del espectador.

Figura3.No(Dos)3CristinaGhettiyEliaTorrecilla, Interferenciasenel
paisaje (Nit de I'art de Castellon 2021)
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tomadeconcienciaque permite ponerendudalarealidad
circundante.Acontinuacion,nosacercaremosalcolectivo
teamLab,RafaelLozano-HemmeryOlafurEliasson,claros
exponentes de estaturbadorarelacion entreimagen, per-
cepcidnyrealidad-unomismo, el espacioyeluniverso-,la
busqueda de lo imperceptible de nuestra relacion con el
espacio.Seguidamenteveremosalgunosdesusproyectos.

Comencemos con las instalaciones envolventes del co-
lectivo japonés teamLab que desde el 18 de marzo hasta
el 1 de septiembre de 2019, acogi6 el Espacio Fundacion
TelefénicadeMadrid.Lainterpretaciéndelanaturaleza,la
filosofiazenolapinturatradicionaljaponesa,sonalgunos
de los referentes de este colectivo de creacién fundado
en2001 porprofesionalesdedistintasdisciplinas.Enesta
ocasion,trespiezasinmersivasunidasporelritmocomun
deunahipnoéticacomposicionsonoradeHideakiTakahas-
hi, formaron la muestra.

Tocamos unapared negray de nuestramano,nacen mari-
posasdecolores.Eslapoesiaqueacontecealinteractuar
con la instalacion Flutter of Butterflies, Born from Hands,
2018(AleteodeMariposasNacidodelasManos).Lapieza
evoluciona en tiempo real, y su transformacién continua
depende de las condiciones del espacio que la alberga,
consiguiendo que el movimiento de las mariposas no se
repita nunca. Serd nuestra presencia individual, nuestra
energiay voluntad, el motor que active el movimientoola
quietuddeestaobra.Essindudaunabellametaforavisual
sobreelefectomariposa'’-laspequefasaccionespueden
generar grandes cambios-, el fragil equilibrio entre el ser
humanoylanaturaleza,nuestraresponsabilidadyellugar
que ocupamos en el universo.

Del mismo modo, la performance intermedia INVISIBLE/
INAUDIBLEIllevadaacaboporelProyectoArgosreflexiona
sobre el universo de lo infimo. Sonidos e imagenes des-
preciados por unos sentidos centrados enlo evidente, se
presentanaquicomoloselementosprotagonistas,dando
presencia e identidad a detalles que normalmente se

escapanyocultan. Lopequefio seensalza,loinaudible se
amplificayloescondidosedescubremostrandosuverda-
deranaturaleza. Laperformance fuerealizadaenoctubre
de2022enelEspacio Cultural Matadero de Madrid dentro
delCongresolnternacionaldePaisajeySostenibilidad:es-
cuchandoladiversidadyenel Espacio Cultural Cigarreras
deAlicante dentrodel seminario Sonico organizadoporla

17. Siguiendo lateoria determinista del caos, el efecto mariposa plantea
que un pequefio cambio en una variable puede producir efectos
imprevisibles en otras variables.



Universidad de Alicante.

Continuamos con teamLab para sumergirnos en un mar
enfurecido. Somos parte de una ola gigante. Somos la

inmensidad del océano. Recorremos Black Waves. Lost,
ImmersedandReborn, 2019 (Olas Negras. Perdido, Inmer-
so,Renacido), lapoderosainstalaciéon que nosremiteala
tradicion pictérica japonesa, a La gran ola de Kanagawa,
pintadaporHokusaien1830.Lainstalacionestaformada
por proyecciones que se reflejan en paredes, espejos y

suelos, donde el agua —y su representacion visual— son
protagonistas. Enambos casos (tanto en Flutter of Butter-
fliescomoenBlack Waves),estaremosformandopartede
unaobraquesecompletaconlaacciéndelespectador. Al
transitarel espaciointeractuamos conlas piezasy provo-
camos cambios en ellas, de la misma forma que nuestra
presencia produce cambios en la naturaleza.

Laultimasalanosaproximaalpensamientozenylasraices
delaculturajaponesa. Enso - Cold Light, 2018 (Circulo -
Luz Fria), reinterpreta la practica zen de dibujar un circulo
con un solo trazo de pincel.

En este caso, temLab presenta un Enso dibujado como
caligrafiaespacial,dondesepercibendiferenciadaslasfases
del proceso oriental de inspiracion, ideacién y realizacion.
Una primera fase de concentracién vinculada a las ideas;
otrarelacionadaconlaemociény laintensidad delos sen-
timientos;y por ultimo, la materializacion de la energiaque
tienequeverconlatécnicaylaaccion.ElcolectivoteamLab
ofreceunanuevainterpretaciéndela caligrafiatradicional,
alreconstruirlaenelespaciotridimensional,expresandola
profundidad, la velocidady la potencia del trazo del pincel.
Esetiempo eternodegiro, eltiempo circularque determina
nuestraposicién,unasveces enlacumbrey otras enpunto
masbajo,nosinterrogasobreelinstantehaciéndonossentir
el presente como el lugar de lo real.

Estaintensaalegoriadeunionconeltodoenunasolaima-
genyenunsolotrazo,estambiénlaque utilizael cineasta
JeanLuc Godard en Deux outrois choses queje sais d'elle,
1966 (Dosotrescosasqueyosédeella). Unhombrepone
azUcar a su café expreso,loremueve conunacucharillay,
en un primerisimo plano de la taza, el liquido negro que
giraenespiralesadquiereunadimensioncésmica.Godard
es capaz dereflejar el universo en movimiento y sus con-
vulsiones enunatazade café. Enesta secuencia,através
deldiscursoaudiovisual,cruzamoslasfronterasdelovisi-
bleenlapantallaparareflexionarsobrenosotrosmismosy
cémonosrelacionamos conelmundo. Lainteligenciadel

Figura4.teamLab,BlackWaves.Lost,ImmersedandReborn,2019(0Olas
Negras: Perdido, Inmerso y Renacido, 2019). Instalacién digital, bucle
continuo. © teamLab, cortesia Pace Gallery

Figura 5. teamLab, Enso — Cold Light, 2018 (Enso - Luz Fria, 2018).
Instalacién digital, bucle continuo. © teamLab, cortesia Pace Gallery



montajecinematograficode Godard,construyelassensa-
ciones que componen nuestra percepcion: planos de un
mundo abstracto y concreto, innovador e imperecedero,
narrativo,fantastico,esencialycotidianoalmismotiempo.

ParaGeorgesBataille’®lamemoriaeralauniondelpasado
y del presente, aquel espacio donde se inscribe nuestro
verdadero yo, momento del tiempo fuera del tiempo. La
captura de un fragmento en estado puro, un instante;

la esencia de un momento que adopta la forma de un
recuerdo. O como argumentaba Salvador Paniker,™ la
meditacién entendida como una abolicién del tiempo. La
escena de la taza de café en Deux ou trois choses que je
saisd’elleylas piezasdeteamLab son, precisamente,una
larga meditacion sobre el instante, una reflexion sobre la
memoria,unadisoluciondeltiempodondesemezclanlas
imagenes proyectadas y las vivencias.

Continuando con lalinea de trabajo que utiliza latecnolo-
gia para potenciar la interaccion entre obra y espectador,
nos acercamos a las propuestas del artista mexicano
Rafael Lozano-Hemmer. Como en el caso de teamLab,
Lozano-Hemmer para llevar a cabo sus proyectos, forma
equipos de trabajo multidisciplinares con disefiadores,
arquitectos, programadores, lingiiistas o ingenieros en
robodtica. Suspiezassonentornosinmersivosqueadquie-
ren contenido con la participacién del publico. En una
entrevista en el diario El Pais el autor comenta:

“Elarteelectrénicoesunarteescénico.Nomebasoenlos
objetos o enalgo permanente. Me interesalo efimeroylo
que ocurre con la participacién del publico. Puede surgir
algoludicootemeroso. No se sabeyesomegusta: queyo
no controle el desenlace de la obra. La gente participaen
la experiencia estética”.?

Ejemplo de esta implicacién de cada uno de los espec-
tadores con las piezas de Rafael Lozano-Hemmer, fue
la exposicion Abstraccion biométrica, donde el cuerpo
humano, esa compleja carcasa que nos alberga, era el
protagonista. La muestra, presentada en el Borusan Con-
temporaryde Estambulen2013yenel EspacioFundacion
Telefonicade Madrid en 2014, conjugaba lastecnologias

18. GeorgesBataille, LExpériencelntérieure (Paris:Gallimard,2009),163-
164.

19. Salvador Péniker, Filosofia y mistica. Una lectura de los griegos
(Barcelona: Anagrama, 1992), 91.

20. Juan Porras Ferreyra, “Rafael Lozano-Hemmer, un humanista
tecnolégicoenMontreal,” El Pais,25demayode 2018, https://elpais.com/
cultura/2018/05/26/actualidad/1527300800_320201.html(accedidoel21
de febrero de 2022).
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electrénicasconlasofisticadatecnologiaorganicaquees
elcuerpo.Labiometria,lamediciéndelasvariablesvitales,
fue el hilo conductor de esta exposicion. Se trataba de
nueveinstalaciones que abarcabanun periododetiempo
desde 1992 hasta2014y cuyatematicaeralaideade que
la captura, el archivo y la transformacion de los signos
vitales del publico, son parte integral de la obra de arte.
Enefecto, las nueve piezas que se exhibieron, se basaban
en larecogida de datos del cuerpo de los asistentes y su
transformaciénenrepresentacionesartisticas.Lainstala-
cionAlmacéndecorazonadas,estabacompuestaporcien
focosincandescentesyunainterfazquedetectabalospul-
soscardiacosdelosparticipantes,haciendoquelasluces
centellearan con la vibracién exacta del corazén de cada
asistente. Utilizandounsensor,elvisitante podiaimprimir
suritmopersonalaunodelosfocos.Estavibracionseunia
alrestodelashuellasvitaleseliminandounodeloslatidos
delos anteriores participantes. Almacén de corazonadas
recogiaasilaindividualidad biolégicay emotivaque cada
persona va dejando en su interaccién con la pieza.

Esta llamada al interior de cada individuo, es también el
objetivo argumental de Touch Me-Don’t touch me! perfor-
mancemultisensorialqueformapartedel Proyecto Argos
dondeseexploralanecesidadhumanadecontactoyacer-
camiento. Los cuerpos alterados necesitan el calordelas
cariciasydelosabrazos;lafrialdadsetornaentibiezapara
alcanzar unaexplosion sensorial enla que se combinaba
el espacio fisico con el entorno virtual. Touch me, Don't
touch me! fue realizada en el Espacio Cultural Las Naves
de Valencia dentro del Festival Internacional Volumens
celebrado en octubre de 2021.

Dellenguajedel corazénLozano-Hemmernostransporta
al lenguaje de la palabra. En Matriz de voz, 800 canales
de sonido asociados a luces led, suenany parpadean al
mismo tiempo, conformando un estimulante murmullo
de palabras. Cada visitante puede grabar su mensaje y
escucharcomo éstesefundeenunaamalgamadevoces.
Enlasexposiciones deRafael Lozano-Hemmer,nohayun
contenido cerradoy predeterminado, seran los visitantes
aldejarsushuellas,suvozysurespiraciénencadainstala-
cion,losgeneradoresdecontenido.Lozano-Hemmerdibu-
ja,capasobrecapa,veladurasobreveladura,unamemoria
colectiva que se disuelve y recicla asi misma, pero que
también deja un rastro en la memoria individual de cada
participante.

Lasformasdecontrol,lamemoriaolapresencia,lostemas
queinteresanalozano-Hemmer, aparecen en sus piezas



gracias a la participacién del publico y la utilizacién de
recursos tecnolégicos?'. Pero, aunque el arte utilice los
mediosdelpresente,latecnologiaseaellenguajedenues-
tro tiempoy esta tecnologia en ocasiones se utilice para
generar arte, obviamente no toda la tecnologia es arte.
Lozano-Hemmer,desdesuinnegablecondiciéndeartista,
propone una utilizacién de la tecnologia que permita
desarrollar un pensamiento critico y un didlogo poético,
dejandoqueelartetrasciendadelhechotecnoldgicoysea
juzgado por sus propios méritos.

Otro autor, ya antes mencionado, que propugna una
dimensidénsensorialensutrabajoesOlafurEliasson,cuya

21. Enestesentidounainstalacion emblematica ala que no puedo dejar
de hacer referencia es Frequency and Volume, expuesta en Ciudad de
México (2003), Taichung (2004), Montréal (2005), Tokyo (2005), Venecia
(2007),Londres(2008), Tokyo(2009),Copenhagen(2009),Singapore(2011),
Paris(2011),Barcelona(2011),SanFrancisco(2012),Umea(2014).Frecuency
and Volumen permite a los participantes sintonizary escuchar diferentes
frecuencias de radio utilizando sus propios cuerpos. Un sistema de
seguimientocomputarizadodetectalassombrasdelosparticipantes,que
se proyectan enuna pared del espacio expositivo. Las sombras escanean
las ondas de radio con su presenciay posicion, mientras que su tamafio
controla el volumen de la sefal. La pieza puede sintonizarse en cualquier
frecuencia entre 150 kHz y 1.5 GHz, incluyendo control de tréfico aéreo,
FM, AM, onda corta, celular, CB, satélite, sistemas de telecomunicaciones
inaldmbricasyradionavegacion.Sepuedensintonizarhasta48frecuencias
simultdneamenteyelentornodesonidoresultanteformaunacomposicion
controlada por los movimientos de las personas. Esta pieza visualiza el
espectro radioeléctrico y convierte el cuerpo humano en una antena. El
proyecto, inspirado en los experimentos de radio poesia de los artistas
estridentistasmexicanosenladécadade1920,plantealapregunta;Quién
tieneaccesoal espaciopublico que esel espectroradioeléctrico? Lozano-
Hemmer cuestiona laasignacion de frecuencias aintereses corporativos
en detrimento de los usos comunitariaos, experimentales o artisticos
del espectro. Lozano-Hemmer, R. Frequency and Volume. Relational
Architecture 9.
http://www.lozano-hemmer.com/frequency_and_volume.php
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Figura6.RafaelLozano-Hemmer.InstalaciénAlmacéndecorazonadas.
Fuente: propia

77

obra abre puertas a la incertidumbre y nunca nos deja
indiferentes. Como en el caso del colectivoteamLab o de
Rafael Lozano-Hemmer, setratade un artistavinculado a
laespectacularidaddelosgrandesespaciosylabiusqueda
cémplice del publico.

Eliassoninvitaalespectadorainteractuarconlaobra,aser
productor mas que consumidor de una realidad. Aborda
cuestiones como la relacién de la obra con el espacio y
a su vez de éste con el espectador, en un juego de luz,
movimiento, profundidad y perspectiva. En su impulso
por hacer al visitante participe de sus piezas, provoca un
involuntario compromiso que relaciona publico y obra
intensamente, pues esprecisamenteelespectadorelque
dotara a los proyectos de su pluralidad de significados.
Eliasson lleva afios trabajando en torno a la percepcion
fisicadelarealidad,planteandoinstalacionesquecambian
con el lugar en el que se exponen, la mirada del especta-
dorolascondicionesclimatoldgicasyexploranlasviasde
la percepcion humana. Sus obras —que incluyen disposi-
tivos 6pticos, instalaciones deluz o brdjulas—impulsana
comprometerse de forma critica con la subjetividad del
reflejoy sus posibles distorsiones. Sus proyectos sonun
estimulo para el cerebro y un reto para los sentidos.

Explorando las relaciones entre arte, vida cotidiana,
problemas sociopoliticos y transculturales, Eliasson ha
construido suobra,desde mediados delos anos noventa,
utilizando una amplia variedad de medios, incluyendo
intervenciones enel espacio publico,instalaciones multi-
media, sonido, video documental, escultura y fotografia.
Aunque muchasde sus propuestas estanrealizadas para
verse en espacios de grandes dimensiones - Green River
(1998), The Weather Project (2003), New York City Water-
falls (2008) o Thelce Watch (2014),entreotros-,aEliasson
tambiénle gustacuestionarsey cuestionaral espectador
cuandomuestrasuobraamenorescala,entrelasparedes
deunasaladeexposiciones. Eslo que consiguié con Una
mirada a lo que vendra, las obras creadas para la galeria
Elvira Gonzalez de Madrid y expuestas desde el 13 de
febrero al 28.

Eliassoninstal6 en el espacio expositivo espejosy anillos
decoloresquesereflejabanenunasecuenciadefragmen-
tosygeometriasdesconcertanteshaciéndonosdudarde
nuestra presencia en la sala. Una extrafiay sorprendente
galeria de tuneles, inspirada en Las Meninas (Veldzquez,
1956)%, te aproxima hacia un laberinto de desencuentros

22. EnlLasMeninas (1956) Velazquez se representa pintando alosreyes,
cuya imagen se refleja en un espejo en el fondo de la escena. Como



que rompen nuestra imagen. Al recorrer la galeria, era
dificilsaberdondeestabasexactamenteyesedesconcier-
to, esa sensacion de perderse en el interior de los reflejos
delapropiaimageneraelobjetivoque perseguiaEliasson.
SegulndeclaracionesaldiarioElPaiselautorafirma: “Ahisi
busco un elemento desestabilizador. El encuentro con el
extrafio, con el otro” (Ruiz, 2018)%

OlafurEliassonconsus mdgicaspuestasenescena,hace
visible lo que habitualmente pasa desapercibido dentro
del orden social, haciendo participe al espectador en la
creacion de los significados de la obra, al mismo tiempo
que ponederelieve el caracter amplio del contenido dela
misma.

Enunasociedad como lanuestra,donde como decia Guy
Debord, la vida “se presenta como una inmensa acumu-
lacion de espectaculos” (Debord, 1992: 3), las obras de

espectadores, tenemos la sensacién que Velazquez nos estd mirando.
Nos sentimos observados porque nuestravisiondelaescenaeslamisma
que la que tienen los reyes que estan siendo retratados. Con este gesto
Veldzquezintegraelespaciodelespectador,nuestramirada,conelespacio
representado, la mirada de los reyes.

Angel del Campo Francés publicé en 1978 un tratado sobre este cuadro.
Bajo el titulo de La Magia de las Meninas (Madrid 1978). Segun este
académicodelaReal AcademiadeBellasArtesdeSanFernando,lasolucion
al problema planteado por el cuadro obedece al empleo de seis espejos,
lo que explicala extrafia posicién en el espacio interior de la pintura, tanto
de Veldzquez como de la Infanta, las meninas y los Reyes reflejados en
el espejo, que, al contrario de lo que siempre se habia dicho, no eran los
personajes dibujados sobre el lienzo que tiene ante si Velazquez.

23. JavierRuizMantilla,“EnellaberintodeOlafurEliasson,artistasensorial,”
El Pais, 3 de marzo de 2018, https://elpais.com/cultura/2018/03/08/
actualidad/1520529186_475805.html(accedidoel21defebrerode2022).

Figura 7. Olafur Eliasson. Una mirada a lo que vendra. Fuente:
propia
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Eliassonreclamanunojoatento,unareflexionqueplantea
todas las preguntas, pero deja abierto el camino de las
respuestas.

Conclusiones

Ultimamos el acercamiento a la obra de teamLab, Rafael
Lozano-HemmeryOlafurEliasson,creadoresqueconsus
poéticas apuestas son capaces de establecer un vinculo
sensorialentre espectador,obra,imagen, espacioyrepre-
sentacion, confirmando que no estamos ante un anhelo
nostalgico del pasado, sino ante una reflexion profunda
sobreelorigenylaproducciondelasimagenes. Estos au-
tores,quevinculamosconlaspropuestasdel Proyecto Ar-
gos,capacesdeaunararte,tecnologia, misterio,emocién
y belleza, proponen-y consiguen-, unatransformaciénen
nuestra manera de percibir la realidad.

Cuandoelobservadorinteractiiaconlaobraparticipando
deella, seestablece unvinculo entre artista, espectadory
pieza.Experimentarelinstanteesentonces,paraelespec-
tador,elresultadoderememorarel pasado-laconcepcion
del artista y de sus propias experiencias-y de anticipar el
futuro -los significados y proyecciones que le sugieren-,
convirtiendo el aquiy ahora, en el cruce de ambas dimen-
siones temporales. La tecnologia recupera y unifica asi
tradicionesanteriores,retomandoelsignificadoquedesde
los origenes de la institucionalidad del arte ha tenido el
ilusionismo:elestarpresente.Estaexperienciaqueelartis-
taproporcionaal publico, eslo objetivamente importante
yesindependientedelastécnicasyherramientasqueelija
para llevar a cabo la pieza.

El conocido aforismo atribuido a Marcel Duchamp: “El
espectador hace el cuadro”, implicaque no es posiblela
obra de arte sin hacer referencia un sistema complejo de
conocimiento, conformado tanto por laimplicacién poli-
sensorial,comoporlasreferenciasculturalesolascircuns-
tanciaseducativasysociopoliticas.Reflexionquetampoco
hubierasidoposiblesinlasaportacionesdeHenriBergson,
Merleau Ponty y Jean Paul Sartre. Todos ellos distinguen
lo perceptible de lo imaginario en el contexto donde, una
mancha, un punctum, que llamala atencién, nos observa.
Elarte, hace sentir convirtiendo en visible loque nolo era.
Nos cuestionay abre la ventana del fantasma, no solo el
del artista, también el nuestro.

24. Anne Cauquelin, El arte contemporaneo (Madrid: Publicaciones Cruz
0, S.A, 2002), 72.
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PROY. ARGOS EXP1.

Carlos Garcia Miragall, Francisco Javier Sanmartin, Carlos Barbera, Paz Tornero, Raul Leodn,
Mar Garrido, Cristina Ghetti, Jaime Munarriz, Jorge Dabalifia, Roser Domingo, Elia Torrecilla
y Tatiana Clavel.

PROY. ARGOS EXP, es una exposicion resultado del proyecto de investigacion “Argos. performances
audiovisuales desarrolladas a partir del sonido y del espacio escénico.” ( PID2020-116186RA-
C32), apoyado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion. En este proyecto participan
investidado@s del Laboratorio de Luz de la Universitat Politécnica de Valéncia, de la Universidad
de Granada, de la Universidad de Alicante, de la Universidad Miguel Hernandez y de la
Universidad Complutense de Madrid, ademas de investigador@s independientes.

LAMESAY TRITONO

La muestra arranca con una performance multisensorial estructurada a partir del concepto de
pareja o trio, TRITOND. El resultado de esta performance y sus ecos sonoros y visuales quedan en el
centro de la sala formando LA MESA. La mesa representa el centro de gravedad de todas las
performances realizadas por el proyecto Argos, en la mesa se cocinan los sonidos, se procesan las
imagenes, se conecta con el espacio y las personas a través performers y danzantes. La mesa
representa una instalacion propia que cobra vida antes, durante y después de la accion. La mesa
invita a los visitantes a sentarse e interactuar con ella, a través de pequefias acciones. La mesa es
un ente vivo que reclama accion desde su construccion hasta su cierre. La mesa es la esencia de
ARGOS.

PANTALLAS PERFORMANCES

Junto a los ecos de LA MESA, una instalacion audiovisual se configura con otros ecos, el de
performances anteriores realizadas a lo largo del Proyecto ARGOS. Se trata de una instalacion
audiovisual formada por 5 pantallas que contienen imagenes y sonidos de las performances de
ARGOS. En diferentes tiempos se mostraran imagenes y sonidos de las performances JABALUNA, TOUCH
ME, ECOS, NOINPUT, INAUDIBLE/INVISIBLE Y MALAR 89 SL.

FEEDBACK

Una idea que ha desarrollado el proyecto desde sus inicios ha sido la realimentacion, buscando la
comunicacion continua entre todas las partes, el sonido se nutre de la imagen, el movimiento se
nutre del sonido y la imagen..., y asi se enreda la trama de conexiones. FEEDBACK es una instalacion
solo visual que representa muy bien este concepto y fue una de las primeras que desarrollé el
proyecto, se trata de un circuito cerrado de monitores y camaras. La instalacion invita a los
visitantes a interactuar con ella a través de pequeiios objetos.

MAPA DE CONEXIONES
El proyecto ARGOS representa un grupo de personas de diversas disciplinas que aportan ideas,
ilusion, informacion y conocimiento a cada de las acciones que se van proponiendo. MAPA DE

CONEXIONES es una instalacion que recoge el sentir individual conectado de forma colectiva,
reflejando su universo multidisciplinar caracteristico.

SALA DE EXPOSICIONES N\ N > %
@ FACULTAD DE BELLAS ARTES "“ &

UNIVERSIDAD DE MALAGA FERI VEmALAR

UNIVERSIDAD Il LABORATORIO DE LUZ
DE MALAGA UNIVERSITAT POLITECAICA CE UALENCIA

POLITECNICA /2 UNIVERSITAS  hellasartes
DE VALENCIA Universitat dAlacant BellisArtes Miguel Herndndez .

Universidad de Alicante
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Laperformanceaudiovisual,intermedia
omultimediaenelcontexto post-digital

Jaime Munarriz

Universidad Complutense de Madrid

Performance audiovisual, multimedia o intermedia

Desde este proyecto tratamos de explorar las cualidades
expresivas y narrativas de la performance audiovisual,
multimedia o intermedia como dispositivo artistico que
puede combinar la produccion de diversos sectores en
practicas inmersivas donde la experiencia conjunta del
usuario, publico o espectadorconlosartistasimplicados
se convierte en el nlcleo significativo del evento.

Enunproceso colaborativo exploramoslas posibilidades
deintercomunicaciénentremedios, sincronia, interferen-
cias,interaccionyrealimentacion,asicomolasrelaciones
del sonido con el entorno, los cuerpos en accién y el
espacio audiovisual, el dominio de laimageny su efecto
envolvente en el espacio.

Desdelapracticaactivaylareflexiénanterioryposteriora
loseventos serescataelmodelode performance audiovi-
sualdesdesusorigeneshistoéricosenlaspracticasdeBlack
Mountain College, transformadoy adaptado alas nuevas
tecnologias, estableciendo un modelo abierto, inclusivo
y ampliamente multidisciplinar, dentro del contexto de
cultura post-digital y las nuevas humanidades.

Sehadescritolaperformancecomoeventoenelque“cosas
diferentesnorelacionadascasualmentesucedendeforma
simultanea en una secuencia de acontecimientos” en los
que “cadaunopercibeeleventocomoalgodiferente™. Este
modelo de evento en el que suceden cosas simultaneas,
relacionadas pero no subordinadas, con un publico que se
sumerge de tal modo que cada uno tiene una experiencia
propia diferente, es el modelo que proponemos entoda su
amplitud y diversidad.

1. Berghaus, Avant-garde Performance: Live Events and Electronic
Technologies. p85
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¢PerformanceAudiovisual,IntermediaoMultimedia?Son
términosproximos,queutilizaremosenestetexto. Quizas
eltérminomasricoycompletosea“performanceinterme-
dia”,acuiadoporDickHiggins,paradescribirpracticasin-
terdisciplinaresenlaintersecciondediversosgéneros.Sin
embargo, “intermedia” en nuestroidiomano constadeun
significado tan univoco como eninglés, y por asociacién
sepuededeslizarhaciael“intermedio”enunespectaculo?.
Multimedia se refiere estrictamente al uso de multiples
medios, y audiovisual entronca con un contexto mas
clasicoenelqueconectaconelcineyposteriormentecon
el videoy la television. Intermedia parece mas adecuado
al centrarse enlarelacién entre esos diversos medios, en
ese entramado complejo que es mds que la suma de sus
partes,yestamasrelacionadoconlaspracticasartisticas.
Utilizaremos los tres, de acuerdo al contexto y asociacio-
nes en juego.

Proponemos unadefinicion de Performance Audiovisual,
Multimedia o Intermedia como una practica artistica
multidisciplinar, en la que un colectivo realiza un trabajo
conjunto frente al publico en tiempo real, atendiendo

a la interaccién de espacio, cuerpo, sonido, luz, imagen
proyectada y contenidos generativos.

Dentro del proyecto Argos, en estos eventos de perfor-
mance intermedia nos enfrentamos a cada lugar, cada
contexto,comounasingularidad.Tratamosdeencontrar
conceptos que nos sugiere el lugar y proponer un tema
quesirvadeimaginarioyreferenciaparaeltrabajocolec-
tivo. Conestascondiciones,imaginamosy construimos
sistemasydispositivosquenos permitanparticiparenel
evento aportando distintos contenidos multimediales.

Historiay evolucion. De Black Mountain College alaPer-

2. Eisenstein, Pudovkin, Bertov.



Fig. 1: Performance audiovisual de Argos en Matadero, Madrid.

formance digital. Nuevo Futurismo

La performance audiovisual o intermedia proviene de
diversos eventos y experimentos realizados a principios
del siglo XX. Tiene como origen la idea de “arte total”
formulada por Wagner, que resuena fuertemente en las
vanguardias artisticas de principio del siglo XX (Futuris-
tas, DADA, Suprematismo, Bauhaus...). Surgen distintas
manifestacionesartisticasquevanmasalladelapintura,la
esculturaolaobragraficaparaabrirsealasposibilidades
expresivasdeobjetosencontrados,situacionesyescena-
rios construidos que juegan con el entorno y las posibili-
dades espaciales, exploraciones del cuerpo y su interac-
cioén con estos elementos, el sonido como medio parala
creacionylas cualidades delaimageneninteraccioncon
los objetos materiales. Collage, acciones, performancey
eventos de diverso tipo van conformando un conjunto de
practicas que en su conjunto irdn conduciendo hacia esa
nuevamodalidadartisticaquedenominamos performan-
ce audiovisual, multimedia o intermedia.

Esta forma artistica tiene como primera manifestacion
claralasperformancesrealizadasenelBlackMountainCo-
llege,con John Cage, Rauschenberg, David Tudory Merce
Cunningham entre otros. En estos eventos se combina
imagen proyectada, danza contempordnea, sonido en
directoy una estructuracion del espacio que incluye alos
performersy los asistentes en una experienciacomun. El
origendelaperformanceaudiovisual es multidisciplinar:.
Diversas practicas de Fluxus iran explorando esta nueva
forma, centrandose en cada uno de los elementos en
juego,ylosposibles modos derelacion con el espectador
o asistente.

Mas adelante, el videoy los proyectores de video analogi-
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co, carosydedificilaccesonostraenalgunas propuestas
deuso endirecto eninteraccidn entreimagen, sonidoyla
actuaciéndelartista,comolaspiezasdelaurieAnderson.

El proyector digital, junto al ordenador personal abren el
camino para la interaccién con la imagen en tiempo real,
como en los conciertos audiovisuales de Alva Noto, Ryoji
Ikeda,InciteoRobertHenke,centrandosecasisiempreenla
relacion entre los campos visual y sonoro.

La aparicion de las tecnologias digitales conduce hacia
proyectoscentradosenlainteracciéndemusicayvisuales
entiempo real,dejando aunlado las preocupaciones por
el espacioy el cuerpo, quizds mas dificiles de integrar en
los sistemas digitales existentes. Se olvida asi el origen
multidisciplinar del origen, en el que el trabajo de danza
de Merce Cunningham era un componente primario, asi
como el trabajo con el espacio y la imagen proyectada.
Nuestrapropuestatrataderecuperareseinterésinicialpor
larelaciondeloselementosaudiovisualesconlasposibili-
dadesexpresivasdelcuerpoenmovimientoenelespacio,
asi como sus conexiones e interrelaciones mediante la
tecnologia con los campos visual y sonoro.

En esta evolucién de diversas practicas artisticas pode-
mos enumerar multiples antecedentes que aportaron
ideas y modos de hacer. Es habitual marcar el origen en
el movimiento futurista que, tratando de reflejar el nuevo
contexto de la sociedad industrial y la transformacién de
las ciudades, buscé nuevas formas de hacer, sacudiendo
el sistema del arte anclado en el pasado®. Introdujeron
“alogicality, parallel action, photodynamism, luminous
scenography, virtual actors, ‘synthetic theatre’, and the
cult of the machine”. Teatro sintético, arte de los ruidos,
actores mecanicos... Estos conceptos y modos de hacer
resultanvisionarios,y seranrecogidosenelnuevomilenio
enlaperformancedigital. Quizdsdemasiadopronto,lanza-
ron ideas que no podian ser realizadas con la tecnologia
de la época, y encontraron un publico no preparado, que
no supo entender los cambios inevitables en el sistema
artisticoy cultural ocasionados porlastransformaciones
tecnoldgicas y sociales.

Estasideassedesarrollanenlossucesivosmovimientosde
vanguardia®:

3. Meyerhold.

4. Dixon. Digital Performance: A History of New Media in Theater,
Dance, Performance. p9.

5. Desarrollo histérico trazado fundamentalmente desde Berghaus y
Dixon.



Elconstructivismo,consusactorescomoobrerosespecia-
lizados, adaptados al contexto industrial®, y el desarrollo
dellenguaje filmico, que dara forma ala nueva cultura de
laimagen’.

DADA, surrealismo y expresionismo aportan mecani-
cas derecorte y descontextualizacion, fragmentacion
del cuerpo e imaginarios oniricos, junto a practicas de
performance que mezclan disciplinas en un formato
comuné.

La Bauhaus, con sus ideas de teatro total, transforma
las actividades escénicas y su relacién con el espacio, el
espectador y su conexion con las otras artes®.

Fluxus supondra una consolidacion de todas estas prac-
ticas en nuevos formatos que incluyen diversos medios,
acciones y eventos:

JohnCage,conDavid Tudor,RobertRauschembergy Mer-
ce Cunningham organizaran en Black Mountain College
la que se considera primera performance multimedia,
“Untitled Theatre Piece #1”,incluyendopintura,luz,sonido
y danza en el espacio.

Rauschembergcontinuardestetrabajoconinstalaciones
site-specificyperformancesquetrabajabanconceptosde
tiempo, movimiento y gestos.

Allan Kaprow, con sus assemblages y happenings en los
quesesimultaneabandiversosacontecimientosymonta-
jes objetuales, luces y otros entornos.

El grupo Gutai, en Japdn, nos traen performances muy
disruptivas, en un nuevo dadaismo, dentro de un contexto
cultural muy distinto al occidental™.

Claes Oldenburg realizara diversos happenings alos que
denomina “a theater of physical effects”, en un Nuevo
Realismo.

ElgrupoZerorealizardeventos,sucesos festivos que bus-
can la participacion urbana en espacios publicos.

Cagecontinuard,juntoaTudoryotros artistas de Fluxus,

6. Marinetti, Balla, Loy, Annekov, Prampolini, Montalti, Russolo.
7. Ball, Duchamp, Artaud.

8. Yoshihara, Shiraga, Kanayama.

9. Schlemer.

10. N. Wiener.
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conlaserieVariations,performancesqueincluyentecno-
logias experimentales de sonido, proyeccionesy danza,
consolidando el modelo de performance multimedia.

Vostell trabaja en instalaciones con televisiones y otros
elementoselectrénicos, sudecollagecomoformadedes-
montar el simulacro electrénico de la realidad (id., 99).

LebelpopularizélosHappeningscomoformadeactivismo
que escandalizara a la sociedad conservadora, con des-
nudo, acciones provocativasy en conexion conla politica
radical..

Dick Higgins utilizaeltérmino “metadramas” por su cone-
xién con el teatro, y propone el término “intermedia” para
agrupartodasaquellaspracticasperformativasquecombi-
nan material de distintas disciplinas y tecnologias..

Maciunas,iniciadordeFluxuscomoneo-dadaismo,organiza
“eventos”comoformadeagruparestaspracticasdispares,
asicomoelazarcomorecursoparalacomposicion(id., 115),
con acciones espontaneas e improvisacién dentro de una
estructura pre-organizada.

En cuanto al medio de la imagen electrénica en si, Goetz
(40s) realiz6 experimentos con el tubo de la pantalla de
lostelevisores,loquellevariaalaideadeunposible TVart
(id., 199).

Nan Jun Paik trabaja con latelevision como instrumento,
ademas de objeto y medio de representacion, siendo el
artistaunintérprete, lo que configura el modelo de actua-
cion performativaenlosmediosaudiovisualestecnologi-
cos.

Se consolida la video-performance con Urs, Kusama,
Sherman, Orlan...(id., 184),y sobre todo con Joan Jonasy
Laurie Anderson. Dixon, 217).

En el campo de la danza destaca Merce Cunningham
(Berghaus, 270) y sus colaboraciones con Cage y Tudor,
asi como sus experimentos posteriores con tecnologias
digitales como Lifeforms, para crearlas primeras danzas
interactivas con sistemas digitales.

Llegaremos conlapopularizaciéonde ordenadoresylared
global alos experimentos con realidad virtual, avataresy
laexploraciondelcuerpocyborgysusposibilidadescomo
telepresencia.



En esta evolucién de ideas y practicas artisticas resultan
muy importantes los conceptos de cibernéticay realimen-
tacion, asicomoideas defilosofias orientales como el Zen
o el Budismo que aportan conceptos de indeterminacion,
flujoy azar.

Larevisiondetodasestaspracticasquehandesarrolladoe
impulsado laperformance multimediaalolargodel dltimo
siglo nos llevan a preguntarnos: ;Qué es la performance
intermedia hoy? ;Qué nos vale de todo aquello? ;Qué
guedademotivacionespoliticas,reivindicativas,conceptos
dedisoluciéndejerarquias,relaciénconelobjeto,elcuerpo,
losmass media, procesos de feedback, el azar...surelacion
con la experiencia?

Performance intermedia en el contexto post-digital

La nueva era en que vivimos, con la ubicuidad de servicios

y dispositivos digitales, geolocalizacién, excelencia de la
imagen digital, grandes almacenes de datos y la convivencia
con emergentes sistemas de inteligencia artificial plantea
un nuevo contexto tecnoldgico, social y cultural. El arte tiene
que adaptarse y trabajar con la nueva realidad, el nuevo
espacio e imaginario. Estos cambios han conducido en

las artes a un nuevo futurismo', o nueva modernidad'?. La
modernidad agoté sus recursos e ideas, dando lugar ala
postmodernidad, que en vez de buscar lo nuevo se basa en
reformulaciones y combinaciones de todo lo anterior.

Las nuevas tecnologias hacen posible la mayor parte de las
ideas que lanzaron los futuristas: nuevos instrumentos que
produzcan sonidos nunca oidos, el manejo de luces, pro-
yecciones y sistemas robdticos, la interaccion de sistemas
multimedia con actores y musicos, el control del espacio y el
ambiente con dispositivos eléctricos, mecanicos y digitales.
De este modo se abre un lugar para una nueva modernidad,
que trata de innovar y aportar ideas e imaginarios acordes a
la nueva realidad.

En una sociedad asi, los valores de experiencias especiales
son ...y el arte con mas valor es performativo. El objeto no es
tan importante en este contexto inmaterial, 0 post-material.
“A society of abundance...”® La vacuidad de la existencia lle-
va a una busqueda de experiencias intensas que la compen-
sen: al arte experienciado, a la performance intermedia en la
que los artistas actian como médiums, techno-chamanes'.

11. Dixon, p9 + 47.
12. Berghaus, 23.
13. id., 260.
14. id., 75.

El artista debe figurar como operar en este territorio, un
territorio que se deshace y emerge transformado a cada
momento. Un territorio para el que no existen mapas que
ayuden a la navegacion’.

En este proyecto tratamos de cultivar experiencias,

15. W. Gibson. No maps for these territories

Fig. 2: El sistema dispuesto para la performance Ecos. Congreso
Aniay, Valencia.

Fig. 3: Proyecciones sobre la cueva en Jabaluna. Benamaurel.



cuidando los distintos factores ambientales, sensoriales
y relacionales. La experiencia de una performance de
Argos busca la inmersion al sumergirnos en un entorno
cargadodeestimulos sensoriales. Nuestroentornoseha
transformado en un complejo sistema acumulativo de
imagenes,pantallas,lucesysonidossiemprecambiantes.
Tratamos de conectar con esta nueva forma de percibir
el mundo: “Human perception in the electronic age...""¢,
creandoeventosqueconectenconelnuevomodelosocial
y cultural.

El nuevo espacio para el cine experimental

Los experimentos con la imagen de la primera mitad del
siglo XX que proponen un cine experimental encuentran
un espacio de desarrollo perfecto en este nuevo medio.
Imagenabstracta,animacionexperimental,sincronizacion
entre eventos deimageny sonido, juegos con dptica, elec-
trénicay codigo, realimentacién son procesos que ahora
pueden reactivarse con la facilidad performativa que nos
aportan los sistemas digitales.

Losespectaculos de proyecciondeliquidos (Liquid light
shows) se han transformado con las herramientas de
VJing, encontrando un nuevo lugar en el contexto de las
artes performativas que buscan una experiencia inmer-
siva.

Espacios y cuerpos

Desde el campo del arte sonoro se puede entender el
espacioporsuscaracteristicassonorascomounagrancaja
acustica. AlvinLucierdemuestraen“lamsittinginaroom”
cémo el espacio arquitecténico funciona como caja de
resonancia, modelando y modulando los sonidos.

Cage nos conduce a la Camara anecoica y la imposibili-
dad del no-sonido. Nos entregamos a la experiencia del
sonido, que no necesita estar estructurado en los patro-
nesformalesqueexigenlosdiversoscanonesmusicales.
Podemos explorarlarelacion entre cuerpo, espacioy sus
resonancias.Recogemoslaherenciadelaspropuestasque
trataron de lograr una Integracion multimedia interdisci-
plinarenunespacio: PabellonPhillips (Xenakis, Varese,Le
Corbusier).

No podemos ignorar la transformacion de los cuerpos
modificados por aumentaciones tecnoldgicas: cyborgs,

16. Berghaus., 73.
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visidnartificial,geolocalizaciényotrasaumentaciones.Los
sistemas digitales facilitan estaintegracién conlos cuer-
pos, trabajando con los gestos y la expresién del cuerpo,
ademas de con su posicién en el espacio.

Sincronizacion y Sincronicidad

Un elemento esencial enlaperformanceaudiovisualesel
delarelaciénque seestablece entrelosdistintos conteni-
dos producidos en el evento. Sonido, imagen, cuerpos en
movimiento,accionesygestos,espacioyluzsonmateria-
les que confluyen en el momento creativo. Como antes
vimos,sucedencosasquesucedensimultaneamentepero
nonecesariamentesincronizadasenunaldgicaabsoluta,o
coordinadasenmodelosjerarquicos.Unalégicaasociativa
puede funcionar, creando conexiones generativas entre
elementos que fluyen en el mismo devenir temporal.

Este fendmeno de sincronizacién se ha explorado desde
hace tiempo en el contexto de los érganos visuales, las
partituras visuales, la improvisacion organizada segun

reglas, el cine y la animacién experimental. Todas estas
practicas han trabajado la relacion de eventos visuales
y sonoros, tratando de encontrar modelos creativos que
recojan esta conexion entre distintos contenidos e indivi-
duos.

Paraello,sehanimaginadoyempleadosistemasdereglas,
mecanismosdeavisosvisuales,sefialeseléctricasyproto-
colosdigitales. No existe un modelo que se hayaimpuesto

Fig. 4: El sistema como autoreferencia, exposicion Mélaga.



sobre los demds como mejor sistema para explorar este
tema, sino que precisamente labusqueday exploraciénde
mecanismosdeestructura,relaciénysincroniaseconvierte
ennucleo del problema creativo en estas practicas. Noso-
trostratamos de estemododeexplorarlosdistintos meca-
nismos de coordinacion entre participantesy de sincronia
mediante sistemas electrénicos y digitales, adaptando el
mecanismoacadasituaciénparticular,acadaperformance.

Construccion de sistemas

En estas performances, cada uno se integra con sus
pequeias obsesiones, los sistemas que intenta poner
en funcionamiento, aparatos, dispositivos, mecanismos,
objetos y acciones.

Construimosinstrumentos,dispositivosefimerosquetienen
sentido sélo en el contexto de esa performance particu-
lar. Construcciones mecanicas, conexiones de aparatos
electrénicos,instrumentosacusticos,efectos, luces,lentes
yotrossistemasoépticos.Cadaproyectosugiereconexiones
diferentes,yesonosconducearealizardispositivosunicos,
especiales y dedicados a ese contexto.

En las performances realizadas dentro del proyecto Argos
he construido un tocadiscos troglodita, para reproducir la
texturadelasrocasdelascasas-cueva,unacamaradetecto-
rade particulas que se convirtié en analizador de muestras
y polvo, un pequefio circuito cerrado con una television
miniaturaenblancoynegroyunacamaraHi-8,un proyector
de negativos descompuesto en elementos visibles, unins-
trumentode cuerdahomenajeal Kotojaponés, unsintetiza-
dorconchopsCMOS,ademasdeorganizarvariossistemas
con sintetizadores, pedales y guitarras, destinados a los
distintos eventos. Deestemodono seharepetidoenningu-
naperformanceelrepertoriodeinstrumentosydispositivos
conlos que podia operar. Igualmente, mis compafieros del
proyectohanimaginadoyconstruidosuspropiossistemas,
Unicos y exclusivos para cada ocasion.

Elencuentrodeestossistemasformaunmeta-dispositivo
con caracterabsolutamente Unico. Encada performance
construimos un nuevo ente, y nuestro papel serd interac-
tuar con él paralograr que funcione de forma armoniosa.
Losaparatosindividualesde cadaunoadquierenunpapel
Unicoyespecifico,ycomienzanainteractuar.Estainterac-
cion puede ser guiada, dirigida por los intérpretes, pero
adquiere un caracter emergente, escapando a cualquier
intentodeplanificaciénpreconcebidaydesarrollandocua-
lidadesinesperadas.Elsistemacomienzaafuncionarylos

performers nos integramos en él como operarios, jinetes
opilotos quefacilitanlasinteracciones entre elementosy
tratan de conducir el proceso emergente hacia territorios
fértiles, que puedan considerarse dentro del contexto
creativo que constituye nuestro referente.

Microscopios, resonadores, objetos con piezoeléctricos,
sintetizadoresy circuitos electrénicos, pedales de efectos
einstrumentos acUsticos, vestuarioy otros modificadores
corporales,ordenadores,interfacesycontroladorestactiles,

Fig. 6: Electro-Koto imaginario.



softwaredisefiadoparalaocasién,camarasymezcladores
de video, pantallas, gasas y suelo que permita los movi-
mientos y las acciones, utensilios de cocina, cultivos de
micro-organismos, transparencias eimagenes ampliadas
constituyen el material con el que trabajamos en estos
eventos especiales.

Improvisacion - organizacion - composicion

Laimprovisacidnlibreeneste contextodelaperformance
colaborativa intermedia se convierte en un modelo de
composicién colectiva en tiempo real, un proceso emer-
gentedesdeunsistemacomplejo.Lainteracciéndeagen-
tesindividuales produce un comportamiento emergente
en el sistema en un nivel superior. La performance toma
autonomiay sedesarrollaarrastrando alos participantes
que han planteado el sistema humano y tecnolégico que
la hace posible.

Partimos de un tema, definido de antemano, y un esque-
ma bdsico comun. Este esquema sirve de momento tan
solo de punto de partida, una manera de no tener miedo
al enfrentarse al vacio. La dindmica del directo nos hace
olvidarnosprontode él,sumergidosenlascomplejidades
del material que surge a través del trabajo conjunto.

Crearmusica,sonidoeimagenesdeestemodoseconvier-
te en una experiencia de busqueda colectiva, un proceso
de interaccién en el que tratamos de responder a lo que
hacen los demas, intentando encontrar el lugar 6ptimo
paranuestromaterial. Unabisquedaqueconstantemente
cae en errores, aproximaciones no del todo certeras alas
ideasquesurgenenelproceso,yquetratamosdecorregir
mediante nuevas aportaciones, en un eterno devenir
de continuos ajustes. Frecuentemente la complejidad
del material producido en conjunto nos hace creer que
estamos produciendo determinados sonidos o efectos
visuales,paramastardecomprobarque ese material esta
siendo generado por otra persona, y nuestra aportacion
se desarrollaenun plano diferente. Errores, confusiones,
reajustes nos llevan aunatension constante, tratando de
lograraquello quevisualizamosy queremos materializar.

Aladaptarnosacadatema,proponemosunascondiciones
técnicas diferentes, trabajando asi con instrumentos y

sistemasespecificosydistintosencadaocasion:Siempre
un desafio nuevo, condiciones autoimpuestas de comun
acuerdo, un tema como eje que articula el conjunto, las
tensionesentrelosdistintosperformersysusespaciosde
conflicto... El tema'y el lugar condicionan la eleccién de
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Fig. 7: Camara de particulas.

instrumentosy dispositivos, incluso el papel de cada par-
ticipante. Pasamosasiaintervenirendistintos dominios:
instrumentos acusticos procesados, sistemas digitales
para la produccion de sonido oimagenes, artefactos que
producen contenido sonoro ovisual, dispositivos 6pticos
oelectromecanicos... Trabajamoscontexturas,grabacio-
nes,ruidosovoces,imagenesdesistemasrealimentados,
ampliacionesopticasoprocesamientoanalégicoobsoleto.
Lacombinaciéondedistintasconfiguracionesporpartede
cada participante da lugar a un nuevo sistema complejo
en cada evento, un macro-organismo cibernético en el
que humanosy sistemas interacttian conectados parala
creacion.Estossistemas,comoorganismosemergentes,
seapoderandenuestrasintencionesinicialesparacrecery
desarrollarseconautonomia.Laacciénindividualnopue-
deexistirsinoes subordinadaalaspulsacionesydeseos
del macro-organismo generativo. Crear en este contexto
supone cedery abandonar preconcepciones y designios
individuales, para integrarse en los ritmos y procesos
del sistema emergente; devenir célula en un organismo
complejo dotado de vida, con sus comportamientos y
necesidadespropios.Esteprocesoresultasatisfactoriopor
la sensaciénde haber contribuido ala creacion colectiva,
alaproduccién de un evento eninteraccion con el lugary
los participantes que no puede producirse de nuevo, una
singularidad que hemos podido disfrutar (y sufrir) por la
experiencia.

All tomorrow parties



Estoseventospuedenformarexperienciassignificativas.
En un contexto en el que los objetos del arte son sélo ob-
jetos de consumoy especulacion, objetos que no pueden
entrar en las casas de la gente normal por la falta de es-
pacio,destinadosaseralmacenadoscomocomodidades
financieras,lasexperienciascompartidasseconviertenen
el arte mas significativo.

Larealidad cotidiana se ve alterada por una conjuncién de
factores que resulta magica, un encuentro de elementos
creativos, estimulos y situaciones inesperadas. Un evento
que sabemos irrepetible, que nos permite ver mas alla del
tejido de larealidad. La experiencia de estos encuentros es
mucho mas significativaquelaque puedeaportarunapieza
enunmuseo: es unaexperienciadirectaennuestravida,una
vivenciatransformadoraquenosconectaconotraspersonas,
creadores y participantes.

Me lo dijo con entusiasmo José Luis Brea cuando coinci-
dimosenunaconferenciaenMedialabMadrid: “Tenemos
que recuperar las fiestas de Warhol”. Nos trasladamos al
territorio de All tomorrow parties, la cancion de la Velvet
Underground, recogida por William Gibsoncomottitulo de
unanovela,enunatraslacionfuturistadelmundosalvajey
oniricodelaFactory.Lasfiestasdelfuturoseconviertenen
eventos transformativos, momentos que alteran nuestro
devenir cotidiano, alterando la rutina y trasladandonos
a un mundo de posibilidades creativas, encuentros y
situaciones inesperadas. La vida como creacién, libre de
mercados, criticos y censores.

Noise, capitalism?

La improvisacion libre se ha planteado como modelo
politico de oposicidn al sistema. A todos los sistemas. El
deseo de eliminar cualquier tipo de jerarquia y autoridad,
pocoapoco,haconducidoaabandonarcualquierformade
direccion,composicidonopapeldominanteenlaactuacion,
enteoria. En el circuito de lamusicaimprovisada (improv),
enrealidad,estaabsolutadesjerarquizacionesfalsa:Existen
poderesimplicitos,jerarquiasocultasyestructurasdedomi-
naciénmuytradicionales.Lalibertadtotalsedesarrollasélo
enuncontextopre-pactado,conunascondicionesdejuego
conocidasportodos.Cualquierdesviacidndeestasnormas
ocultas conlleva el rechazo y la exclusion.

Ladesapariciondecualquierestructuramusical (melodia,
tonalidad, armonia, ritmo e incluso tempo) al final con-
duce ala desaparicion de la musica. Nos quedan ruidos,
texturas, gestos... una panoplia de ruidos inconexos. Sin

embargo, se mantiene la exigencia de un absoluto virtuo-
sismoy una entrega casi monacal a la causa. Una causa
que, en una espiral hacia ninguna parte, ha dejado lejos a
cualquier publico posible.

Recogemos ideas de la improvisacion libre, pero alejan-
donos del dogma ortodoxo que la ha conducido a ese
territorio arido y contradictorio.

Fig. 8: Proyector deconstruido.

Fig. 9: All tomorrow parties.



Underground. Resistencia

La musica y el arte experimental tienen su propio espa-
cio, al margen del sistema principal. Es bueno entender
que ese es su lugar, y no auto-engafiarse esperando una
aceptacionmasivadeesetrabajo.Estetipodepropuestas
s6lo funcionan en un contexto underground, en lugares
especialesyconunasaudienciasconocedorasyaltamente
especializadas. Cualquierformadeéxitoenestecontexto
s6lo puede desvirtuar la propuesta, conduciéndola a otro
territorio.

El trabajo fuera del mainstream es necesario.

Performance, musica y los futuros posibles

Una actuacion (¢evento? ;performance?) puede generar
un nuevo futuro. Puede cambiar el mundo. Es un deste-
llo de esperanza utépica. Un gesto que invita a futuros
potencialesamaterializarse.Estafuerzatransformadorada
sentidoalasperformancesextrafias,conmusicayvisuales
endirecto, que parecen desconectadas delarealidad. No
estansinembargodesconectadas,sinoquetratandetirar
delashebrasquepuedendeshaceresarealidadparaposi-
bilitarlaaperturade nuevasrealidades,unaentradahacia
esos futuros que no fueron posibles.

La performance, tecnoldgica, corporal y sonora tiene el
potencial de disolver los entramados estancados del “A’rte
paraofrecerunatisbodeesosfuturosbrillantesquepudieron
haber existido. Arte que parece anhelar un futuro que nunca
llegé. Futuros perdidos. Eventos singulares que construyen
realidadesposibles. Lineasdetiempo paralelas que pueden
materializarse. Saltos entre hilos temporales, energizando
laspotencialidades.LapresiénqueprovocaMarkFishercon
suaceleracionismodesdeel punk,ideasyactitudesconuna
fuerza interior capaz de provocar su materializacion en el
futuro.

Dejemosatraselanacronismoylainerciaalasqueelcapi-
talismo tardio trata de condenarnos.

No caigamos enunarepeticiéon de modelos pasados,con
valoresculturalesyeconémicosquenopuedenjustificarse
en el contexto actual. Tratamos de hacer algo nuevo. El
arte del futuro. El futurismo planted las ideas de cambio,
invencion, imaginacion y ruptura, pero las condiciones

culturalesytecnolégicas no permitieron sudesarrollo.La
tecnologia digital abre caminos para esta exploracion de
lodesconocido,exploracionesdelaimagen,elsonido,los
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cuerposy el espacio, relaciones con entidades cibernéti-
cas,redesyalgoritmos.Unacreacionenbusquedadenue-
vas posibilidades en una nueva etapa de la humanidad.

Conclusiones

Enesteproyectotratamosdereconectarconlasprimeras
experienciasqueconformaronlaperformanceaudiovisual,
en un trabajo basado en la investigacion aplicada, o art
basedresearch.Desdeestemodelorealizamospropuestas
especificas,disefiamossistemasunicosencadacasoylos
aplicamosenencuentroscolectivos.Esteprocesosedesa-
rrollainterconectadoconeltrabajoconceptualyteérico,la
busquedadereferencias,elestablecimientodeestrategias
y la puesta en comun de ideas, términos y situaciones.
ARGOSsepresentacomomodelodeinvestigaciénbasado
en la produccion artistica, modelo de accion, reflexion 'y
trabajo conjunto.
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La performance audiovisual

y laim

orovisacion: Encuentro

de medios, una simbiosis de

partici

pacionypresencialidad para

un cambio sensorial del espacioy

tiempo

Ricardo Fernandez
Universidad Complutense de Madrid

¢Se trata de oyentes o espectadores?’

Comienzo con esta pregunta que es un claro ejemplo de
cémo algunos de los significados utilizados en el dmbito
del arte interdisciplinar (y muy en particular en el arte so-
noro) confluyen en un lugar dénde se generan conflictos
provocados por la ambigiiedad semidtica de las propias
definiciones utilizadas. No resulta extrafio que la propia
definicion deinterdisciplinariedad hace que resulte dificil
definir estas disciplinas artisticas de manera precisa y

univoca. Estoque enprincipio puede parecerunhandicap
alahoraderealizarpropuestasdecreacionartisticagrupal
se convierte en una fuerza poderosa en tanto en la gene-
racién de nuevos discursos artisticos como en los pen-
samientos conceptuales contemporaneos. Al combinar
diferentesperspectivasyenfoques,secreauninteresante
espacio para lainnovacidny la creatividad ya que queda
desvanecidalaaportaciéndelosdistintosintegrantesafa-
vordelades-jerarquizaciongrupal conloque puedellevar
aresultados sorprendentesyasombrosamente valiosos.

En los siguientes parrafos describiré los motivos por los
cuales estetipo de eventos me haninteresadoy han sido
utilizadoscomoestrategiaartisticaenlasultimasinterven-
ciones donde he sido participe.

En este encuentro de disciplinas que se enmarcaenlaper-
formanceaudiovisualimprovisada,experimentalyaleatoria,

1. FraserecogidaeneltextodeJavierMaderuelo(p.79)dellibro-catdlogo,
escucharconlosojos,artesonoroenEspafia1961-2016,publicadoparala
exposicion del mismo titulo en la sede Juan March en Madrid en 2016.
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el objetivo de trabajar de una manera abierta y creativa
cada aportacion produce diferente resultado visual-sono-
ro-experiencial. Se pide a los integrantes que escuchen,
interactten, reflexionen, comparan, describany dialoguen
entre ellos y los asistentes del evento.

Otrodelosobjetivos grupales seria el de convertirese ma-
terial audiovisual en una propuesta de arte performativo
sonoro-visualoriginal:electrénicaexperimental,construc-
ciondeinstrumentossonoros,improvisacionycreatividad.
Enestecolectivodonde se conjuga el conocimientoconel
aprendizaje,laescuchaactivayelartesonoroseacercana
losdispositivoselectrénicosydesmitificaciondelatecnolo-
gia através de la légica DIY-Hazlo td mismo. El interés en
lafabricacién?de pequefias maquinas sonoras desvelael
secreto que habitualmente esconde lo tecnoldgico, con
lo que a su vez se descubren las propiedades sonoras de
los diferentes artilugios mostrando el arte de la electré-
nica, combinando el sonidoy otros elementos materiales
enmodo de collage sonoro visual. En este colectivo cada
componente construye nuevos instrumentos tanto ana-
l6gicos como digitales explorando nuevas posibilidades
que derivan en una experiencia diferente y multisensorial.
Lossistemasmodularesdigitales-analdgicosproporcionan
mecanismos de modulacién reactivos como por ejemplo
sonidos profundos con grandes envolventes que mutan
conelespacioyeltiempogenerandoexperienciassinesté-
sicas e inmersivas.

2. También en la construccion de sintetizadores, usando componentes
paracrearsistemasmodularesquepuedancreardisefiosmascomplejosy
personalizados.



Argos se definecomo unlaboratorio de creaciéninterdis-
ciplinar vinculado a la universidad; un espacio de inter-
cambio de ideas, abierto a todos los campos de investi-
gacion y creacion, con el fin de favorecer el encuentro y
el didlogo de los creadores entre si 'y de estos con otros
agentes artisticos y sociales.

En ese sentido el grupo se plantea como una parte activa
de la transversalidad y la creacion utilizando procesos
propios para fomentar la informacién y la comunicacion
con el objetivo de articular un didlogo fortaleciendo asi
aquellos proyectos contematicas e intereses comunesy
potenciando todas las colaboraciones posibles donde el
didlogo e intercambio entre creadores, investigadores y
especialistas de distintas diciplinas buscan espacios de
encuentro que acerqueny enriquezcan el hecho artistico.
En este caso cada artista participa de manera activa en
este proceso, aportando su conocimiento y su historia,
generando una comunicacion directa, constante y real
conlosintegrantesyconlosasistentes,deestamanerase
comparten y facilitan tanto herramientas como medios
paraprofundizarenlaspropuestasdesdediversasfacetas
del hacer artistico.

Mi participacion en la performance intermedia Invisible/
Inaudible?®, los diferentes resultados definen la capacidad

3. Performance que reflexiona sobre el universo de lo mintsculo y de
lo escondido. Lo pequefio se escala convirtiéndolo en monstruoso, lo
inaudible se amplifica y lo escondido se descubre mostrando asi su
verdadera naturaleza y esplendor. Fue realizada en el espacio cultural
“Matadero” de Madrid dentro del Congreso Internacional de Paisaje

y Sostenibilidad: Escuchando la diversidad y en el espacio cultural
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artistica de estaforma de entendery realizar situaciones
artisticasdondeel sonidojuntoconotros medios audiovi-
suales,ladanzaylosinstrumentosmusicalesseconvierten
principalmenteenlosgeneradoresdesituaciones.Desde
esaprimeraexperienciacolectivaen2022dondeserealizé
una sesion de experimentacion con diversas estrategias
creativasymecanismosdeacciénsonoravisual,maquinas,
piezoeléctricos,software,pedalesdeefectosydispositivos
modulares cohabitaban con imagenes amplificadas por
microscopiosdondelopequefioseescalaysehacevisible,
lo inaudible se amplifica y lo escondido se descubre
mostrando su verdadera esplendor construyendo unos
cimientosdeunaproducciéneinvestigacionartisticaque
reflexionaycuestionaesossentidoscentradosnosiempre
en lo evidente.

Hemos de dejar claro que en un grupo de experimenta-
ciéoneimprovisaciondeestaindole,aunnoexistiendonor-
mas estrictas en cuanto al ensayo y la posterior interpre-
tacién se deben tener claros algunos conceptos que son
necesariamenteimprescindiblesparalarealizaciéngrupal
como son lautilizacién delaescucha,ylos silencios, esto
es aportar o callarse dependiendo del dialogo que se
esté estableciendo en el momento, también deberian de
quedar claralala diferenciacién de lo que supone tocar o
realizar musica.

Laimportanciadeloexperimentalenestetrabajoartistico
queda latente enlos distintos procesos realizados en las

“Cigarreras” de Alicante dentro del seminario Sénico organizado por la
Universidad de Alicante (ambos en octubre 2022).



diferentes fases materializadas. Hemos ya mencionado
queenlostrabajosrealizadosnodeseamosevaluarlosen
modo de fracaso o acierto si no como descubrimientos
quenosllevanaexplorarotrosespacioscreativos.Eneste
sentido meinteresaresaltarlaidea deresultadosycomo
Patricia Anderson* describe en un ensayo titulado “E/
Experimento”delarevistaThe SUNNn°343dejuliode2004
donde relata sus experiencias y escribe:

Estas cosas suceden cuando intentas hacer algo
nuevo. Tienes que cometer errores, tienes que
quedar enridiculo, tienes que fallar. De lo contrario,
lo que estds haciendo no va a ser muy nuevo. (...)
A lo largo de esos afios, trabajamos con muchos
artistasdevanguardiaenlosiniciosde suscarreras:
personas que luego se convirtieron en Philip Glass,
LaurieAnderson,HarveyFiersteinyWilliamWegman.
Desempefiamos un papel en el desarrollo del arte
que no setrataba de formas, sino de ideas, eventos,
medios. Nam June Paik enterré un monitor de tele-
visién en el sueloy nosotros lo seguimos, cargando

4. Autora de All of Us: Americans Talk about the Meaning of Death
(Dell). Y miembro fundador de ZBS/AIR, un programa nacional de
artistas en residencia que brinda produccién de medios para artistas
de 1974 a 1983. Vive en West Shokan, Nueva York.
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mucho equipo.

A partir de las experiencias de este grupo de aristas, in-
teresadosenlaexperimentaciényelaprendizaje,parece
coherente que surjan conocimientos con unaestructura
fluida que dificilmente aparecen en otro tipo de discipli-
nas. La experimentacion y la colaboracion son dos ele-
mentosclaveenel procesodeaprendizajeyenparticular
en este tipo de aportaciones artisticas. La exploracién
de nuevos caminos y la apertura a la colaboracion con
otros artistas de diferentes disciplinas pueden generar
experienciasunicasyenriquecedorasquecontribuyenal
desarrollo tanto personal como artistico.

Al compartir experiencias conjuntas, los artistas pueden
aprender de las fortalezas y debilidades de los demas
integrantes y mejorar su propio enfoque ytécnica al estar
expuestos a diferentes perspectivas y formas de trabajo,
seexpandelavisiony creatividad individual, lo que puede
resultar enriquecedor en la creacidon de nuevas obrasy la
exploracidondenuevasideasysituaciones.Sinembargo,es
importante destacar que el aprendizaje en este contexto
puede ser tanto individual como colectivo, si bien la cola-
boracidnyelintercambiosonfundamentales,cadaartista
tambiéntiene supropio procesode aprendizaje, supropia
vision y enfoques unicos.
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Doctor en Bellas Artes, licenciado en informatica y
musico autodidacta. Desde la adolescencia, ha tocado
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Es artista visual, investigadora y comisaria de pro-
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Su trabajo re-contextualiza algunas de las ideas funda-
cionales de la Abstraccion, incorporando contamina-
ciones y re-apropriaciones, utilizando nuevos medios

y programaciéon como método proyectivo y la pintura
como resultado final. En una busqueda constante de
involucrar los sentidos del espectador y convertir a
éste en participante activo, Ghetti trabaja la pintura
expandiendo sus perimetros, reformulando la vigen-
cia del lenguaje de la geometria a partir de diversos
planteos.

Su trabajo se exhibe en Galerias de arte y ferias en
América y Europa regularmente, y forma parte de im-
portantes colecciones privadas y de museos.

Elia Torrecilla

Elia Torrecilla es doctora en Arte, Investigacion y Pro-
duccidn, e imparte docencia en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Miguel Hernandez. Es miembro
del grupo de investigacion Materia y del Centro de
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Investigaciones Artisticas (CiA). Su linea de investi-
gacion tedrico-practica gira en torno al arte y espacio
publico, performance, cuerpos y espacios hibridos. Ha
sido investigadora visitante en la Universidad de Roma
Tre. Desde 2013 hasta la actualidad viene mostrando
el trabajo desarrollado en diversas exposiciones, even-
tos artisticos, congresos internacionales y revistas es-
pecializadas, tanto nacionales como internacionales.
Dirige el Festival Internacional de Performances Mini-
mas Urbanas en Video “Cuerpo Urbano en Accion”y
coordina el espacio artistico Fantastik Lab.

Mar Garrido

Mar Garrido nacié en Madrid y actualmente vive en
Granada. Licenciada en Bellas Artes por la Univer-
sidad Complutense de Madrid, amplia sus estudios
en Parsons School of design y School of Visual Arts
(SVA) de Nueva York, y es Doctora en Bellas Artes por
la Universidad de Granada, en cuya Facultad de Bellas
Artes imparte Proyectos Audiovisuales y Narrativa
Audiovisual.

Mediante el video, la fotografia y el sonido, su trabajo
cuestiona el papel de la memoria, el desplazamiento y
el arraigo como forma de reflexion sobre el territorio y
el instante.

Ha realizado exposiciones individuales y colectivas en
Londres, Republica Dominicana, Paris, Sevilla, Mala-
ga, Granada, Murcia, Jaén, Turquia, Almeria, Cadiz y
Madrid. Y participado en Festivales internacionales de
videoarte en Barcelona, Braga, Buenos Aires, Nueva
York, Venecia, Edimburgo y Cuba entre otros.

Paz Tornero

Paz Tornero es Ph.D. en Arte, Ciencia y Tecnocrea-
tividad por la Universidad Complutense de Madrid.

Ha sido investigadora visitante en la Universidad de
Harvard, en el Media Lab del MIT y en el Laboratorio de
Luz de la UPV. Experta en arte y ciencia, humanidades
digitales, arte tecnolégico y metodologias transdiscipli-
nares. Sus proyectos se han mostrado en festivales y
galerias internacionales. Ha sido artista en residencia
en programas de arte y ciencia e investigacion del arte.
Profesora en la UTPL y la USFQ, ambas en Ecuador,
profesora invitada en la Universidad de Caldas en
Colombiay en la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad de Murcia. Imparte docencia en la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Granada y formé
parte del grupo OpenBio Lab GRX. Le apasiona captar
la atencidn de los cientificos y colaborar con ellos en
sus laboratorios.



Anna Katarina Martin

Artista, investigadora y educadora en artes visuales

y multimedia. Técnico Superior de Artes Plasticas

por EA, Murcia 2001, licenciada de Bellas Artes por

la UCLM (2006) y con un Master de Artes Visuales y
Multimedia UPV (2008). Sus trabajos transitan espa-
cios hibridos y ambiguos que casi siempre combinan
tecnologia, performatividad y arte contemporaneo.
Desarrolla su actividad artistica en Madrid y trabaja

de mediadora cultural para la Comunidad de Madrid;
conceptualiza, disefia y realiza programas de dinami-
zacion y mediacion en museos y centros de arte. Ha
recibido premios, becas y ayudas de creacion artistica
y ha participado individual y colectivamente en proyec-
tos expositivos, ciclos de video y cine, y encuentros en
espacios institucionales e independientes. Entre 2016
y 2019 forma parte del Laboratorio de sonido — Tecno-
logias de lo sonoro y Streamlab, emitiendo en strea-
ming los encuentros AVLAB-GRS (Grupo de Resisten-
cia Sonora) en Medialab-Prado. Actualmente realiza su
investigacién doctoral en la Facultad de Bellas Artes
de la UCM, bajo la tutela de Beatriz Fernandez Ruiz y
Gloria G. Duran.

Bibiana de la Soledad Sanchez Arenas

Profesora en el area de escultura de la Facultad de
Bellas Arte de Altea en la Universidad Miguel Hernan-
dez. Es miembro del Grupo de Investigacién FIDEX
(Figuras del Exceso y Politicas del Cuerpo) integrado
en el Centro de Investigacion en Artes (CiA). Licencia-
da en Bellas Artes y Premio Extraordinario de Docto-
rado. Desde la construccion de la identidad individual
y colectiva, sus lineas de investigacion abordan la
memoria y el aprendizaje, el potencial de accién de
cerebros y cuerpos diversos en contextos simbiéticos,
el legado transgeneracional y el estudio del cerebro
como material plastico y elemento constitutivo de la
performance. Trabaja por series, siendo la escultura,
la performance y la instalacion artistica su lenguaje
artistico habitual. Su trabajo ha sido reconocido en
diversas convocatorias publicas competitivas tanto
nacionales como internacionales. Ademas, su perfil
profesional incluye experiencias en diferentes institu-
ciones académicas como la Universidad de Murcia y la
Universidad de Alicante.

Jose Carlos Rivera

Artista visual. Graduado en Bellas Artes por la Univer-
sidad Complutense de Madrid y Master of Fine Arts
por The Glasgow School of Art, Escocia. Actualmente
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realiza un doctorado en la Universidad Politécnica de
Valencia en Arte: Produccion e Investigacion. Su practi-
ca artistica se materializa en instalaciones creadas a
partir de acciones duracionales, siguiendo el ritmo de
diferentes entes, procesos y fenédmenos de caracter
hibrido. Su investigacién actual explora las diferentes
relaciones entre las acciones duracionales como me-
dio artistico, la era posdigital, el pensamiento poshu-
mano y los nuevos materialismos. Jose ha expuesto
su trabajo internacionalmente incluyendo, entre otros:
Yellowstone Art Museum (Montana, EEUU), The Glue
Factory (Glasgow, Reino Unido), Tabacalera Promocién
del Arte (Madrid, Espafia) y Fundacion NMAC Monten-
medio (Céadiz, Espafia).

Ricardo Fernandez Martin

Madrid 1966. Artista visual y sonoro, docente e
investigador.Es egresado de la Universidad Complu-
tense de Madrid en Bellas Artes y posee un Master en
Investigacion Arte y Creacion. Su trabajo se enfoca

en la utilizacién del sonido para la resignificacion del
espacio y el tiempo en la creacidon contemporanea, asi
como en la produccién de situaciones y cambios de
paradigmas. Ha centrado su labor creativa en la com-
binacién de los procesos culinarios y artisticos como
medio de expresién. En su practica artistica, utiliza el
pany la tecnologia como herramientas para plantear
interrogantes sobre nuestra relacién con el consumo,
la globalizacion y la tecnologia.

Ha recibido varios premios en concursos y convocato-
rias de arte y fotografia. Ha participado tanto de mane-
ra individual como colectiva en proyectos expositivos
como JustMad, ArtBanchel, In Sonora, Galerias, Se
Alquila y Santo Noise. Ademas, es miembro del grupo
de experimentacion sonora Orejas Borradoras (Eraser
Ears). Ha colaborado en diversas propuestas perfor-
mativas y congresos, utilizando el pan como recurso
artistico y sonoro, como por ejemplo en “No hables
con la boca llena” en el programa She Makes Noise de
La Casa Encendida, y en el espacio Marca Blanca con
la performance “Oido cocina”.

Actualmente desarrolla su actividad profesional en es-
tudio erreefe. Es profesor asociado en el departamento
de imagen y disefio en la facultad de BBAA (UCM) asi
como de fotografia en distintos centros del ayunta-
miento de Madrid.

Francisco Javier Sanmartin
Valencia 1969. fran.sanmartin@gmail.com
Soy artista multimedia, doctor en Bellas Artes y



profesor en el Departamento de Pintura — Universitat
Politecnica de Valéncia. Como miembro del grupo de
investigacién Laboratorio de Luz. he participado en
proyectos que han sido expuestos en: Greenspace -
Valencia, LABoral Centro de Arte y Creacién Industrial -
Gijon, ZKM | Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie
- Karlsruhe, Centro Parraga - Murcia, Espace Brasseurs
- Lieja-Bélgica, Ludwing Forum - Aachen. Alemania,
Espai d’Art La Llotgeta-CAM - Valencia, Centro Anda-
luz de Arte Contemporaneo - Sevilla, IVAM-Valencia.
También he expuesto mi obra personal en: Galeria Luis
Adelantado - Valencia, Sala Amadis - Madrid, CCE -
Lima, EACC — Castellon y he participado en Festivales
internacionales de cine experimental como: Future
Vision Festival - Tokyo, ANNY: Animation Nights New
York, ALC videoart festival - Alicante, The International
3D-stereo Film - Moscow, ExperimentoBio - Bilbao,
Engauge Experimental Film Festival - Seattle, Festival
Internacional de Cine Silente - México.

Carlos Barbera Pastor

Valencia, 1970.

Doctor Arquitecto por la Universidad Politécnica de
Valencia. Profesor de la asignatura de Composicién
Arquitectonica 1 en el Grado en Fundamentos de la Ar-
quitectura y profesor de la asignatura Aproximaciones
Conceptuales al Proyecto 2 del Master en Arquitectura
de la Universidad de Alicante.

Autor de los articulos de investigacion publicados en la
revista EGA Vol. 29 Num. 50, Valencia, Espafia (2024);
la revista Arte, Individuo y Sociedad 36(2), Madrid,
Espafia, (2024); la revista Dearq, 39, Bogotd, Colombia,
(2024); la revista VLC arquitectura 10, n.1, Valencia,
Espafia (2023); la revista Arte, Individuo y Sociedad,
34 (2) Madrid, Espaiia, (2022); la revista Sobre- n.07,
Granada, Espaiia, (2021); la revista CyTET, v LIII, n. 308,
Madrid, Espafia, (2021); la revista Zarch. Journal of
Interdisciplinary studies in Architecture and Urbanism,
n. 13, Zaragoza, Espafia, (2019); la revista Ppa,n. 19,
Sevilla, Espafia, (2018); la revista RITA -Revista Indexa-
da de Textos Académicos-, 07, Madrid, Espafia (2017).
Ha escrito tres articulos para la revista Massilia, Bar-
celona, Espaiia, (entre 2003 y 2008). Es director de la
revista [i2] Innovacion e Investigacion en Arquitectura
y Territorio. Formo parte del proyecto de investigacion
Argos. Performances Audiovisuales Desarrolladas

a Partir del Sonido y del Espacio Escénico, PID2020-
116186RA-C32 del Ministerio de Ciencia e Innovacion.
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Raul Ledn

Profesor Asociado en el Departamento de Escultura de
la Universistat Politecnica de Valéncia. Doctor en Be-
llas Artes por la (UPV). Docente, investigador y artista
en el ambito de las artes visuales y artes escénicas.
Miembro del Grupo de investigacién Laboratorio de
Luz (UPV). Licenciado en Bellas Artes (UMH), Master
en Artes Visuales y Multimedia (UPV).

Interesado en la interseccion de la practica artistica
con el dmbito tecnoldgico, social, legislativo y forense.
Mi produccion e investigacion se centran en la cultura
visual y la practica escénica contemporanea. Como
profesional de las artes escénicas, he mantenido

una posicién de investigacion continda sobre nuevas
dramaturgias asociadas con la tecnologia y nuevos
formatos que cuestinan los fundamentos del dispositi-
vo escénico y escenogréfico.

Jorge Dabaliiia

Jorge Dabalifia (Sagunto, 1997) es artista multimedia e
investigador, se encuentra realizando su tesis doctoral
en el grupo de investigacion Laboratorio de Luz de

la Universitat Politecnica de Valéencia y participando

en el proyecto Argos. Performances Audiovisuales
desarrolladas a partir del sonido y el espacio escénico
(PID2020116186RA-C32). Centra su investigacién en

la técnica de retroalimentacion de video, y la creacion
artistica centrada en la experimentacion con distintas
tecnologias. Su curiosidad le ha llevado a implicarse
en muchas disciplinas como la produccién audiovisual,
la programacién creativa y la creacién sonora.



Roser Domingo

Es musico, artista multimedia e investigadora.
Desarrolla su practica artistica en el ambito sonoro,
audiovisual y gréfico. Actualmente desarolla su tesis
doctoral en el grupo de investigacién Laboratorio de
Luz de la Universitat Politecnica de Valéncia y partici-
pa en el proyecto Argos. Performances Audiovisuales
desarrolladas a partir del sonido y el espacio escénico
(PID2020116186RA-C32).

Cuenta con el Master en Artes Visuales y Multimedia
(UPV), con el Master en Profesor/a de Educacion
Secundaria en la especialidad de Musica (UV), con el
Grado en Disefio y tecnologias creativas (UPV), con el
Titulo Superior de Musica en la especialidad de Sono-
logia (CSMV) y con el Titulo Profesional de Musica en
la especialidad de Flauta travesera (CPM de Lliria).
Sus trabajos han sido expuestos y ha realizado actua-
ciones en directo en diferentes espacios de Valencia,
Espafia, Italia, Alemania, Bélgica, Republica Checa,
Canadd y América del Sur.
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