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Cartografia de la sonoridad
en el arte contemporaneo desde su
origen hasta la Asturias del siglo XXI
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RESUMEN:

No cabe duda de que, dentro de las numerosas y diferentes manifestaciones artisticas del arte
contemporaneo, el arte sonoro, permanece muchas veces en desventaja con el resto de disciplinas
en cuanto a presencia, representacion y difusion. Podemos decir que el arte sonoro, entendido en
un sentido estricto, sigue siendo una disciplina minoritaria que no ha recibido la debida atencion
por parte de la critica, la historiografia y las instituciones. En Asturias, durante los primeros afios
del siglo XXI ha habido una importante escena que ha explorado las posibilidades del sonido desde
una perspectiva creativa. El objetivo de este articulo es resefiar las manifestaciones mas importantes
dentro de ese contexto y dar un repaso a las caracteristicas que hacen que estas puedan ser consi-
deradas arte sonoro, asi como la evolucidn y diversas facetas del término.
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ABSTRACT:

Without doubt, beyond the variety of artistic manifestations in Contemporary Art, Sound Art
often remains at disadvantage of other disciplines in terms of presence, representation and disse-
mination. We can assure Sound Art, in its strictest sense, is still a bordering discipline that has not
attracted sufficient attention from the art world-system. Since the beginning of the 21st century
Asturias represents an important scene that has explored the possibilities of sound with a creative
perspective. This paper focus on reviewing the most important manifestations originated on this
context and also elucidates the features which distinguish them as artwork, their evolution and
different facets of the term.
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1. Hacia una aproximacion al concepto de
arte sonoro.

Las caracteristicas especificas del arte sono-
ro han propiciado que se relacionara de forma
compleja con la Historia del Arte. Sin pertene-
cer a ningun movimiento ni discurso o periodo
concreto, la definicion de sus propiedades y di-
mensiones teoricas, ha sido algo complejo e im-
preciso motivado por la tradicional division de
las artes. Es por ello, que antes de enumerar y
definir las manifestaciones artisticas asturianas
que tienen que ver con el sonido, se debe pro-
ceder a definir qué entendemos por arte sonoro.

A pesar de que la naturaleza sonora de al-
gunas obras desde una perspectiva contempo-
ranea del arte puede encontrarse desde las van-
guardias!, el concepto “arte sonoro” comienza
a emplearse desde finales de los afios setenta
cuando el sonido en las obras se utilizaba como
recurso para acentuar el cardcter conceptual
de la misma. De igual forma, podemos valorar
como arte sonoro, ampliando la nocién, aque-
llos proyectos que parten de la utilizacion del
sonido en sus discursos con el afdn de experi-
mentar con sus posibilidades, no s6lo concep-
tuales, sino también perceptivas o sensoriales.
Por eso, en Centroeuropa, artistas visuales, poe-
tas y performers utilizaron lo sonoro acufiando
el concepto Sound Art, directamente ligado a la
relacion de la tecnologia con el sonido. Sin la
tecnologia, este no puede manifestarse o mol-
dearse con fines creativos. Contemporaneo a
este concepto, en Alemania se acufié un térmi-
no mas complejo y preciso que difiere en forma
del de Sound Art, ya que sound puede aludir
también a ruido. Este término es Klangkunst,
donde klang alude a lo musical y aludiria tam-
bién a aquellas manifestaciones donde lo sono-
ro puede simultanearse con lo visual. Es bajo
esta caracteristica que se plantea la existencia
de una nueva dimension estética mds especifica
dando cabida a la concepcion mas popular de
arte sonoro.

' Hay una larga tradicion de presencia del sonido en el

arte desde manifestaciones artisticas en las vanguar-
dias con ejemplos diversos como la poesia sonora
del cubofuturismo o dadaismo de artistas como Kurt
Schwitters o Raoul Hausmann, los experimentos rui-
distas del futurismo y la posterior musica experimen-
tal, musique concrete y las incursiones en el arte de
autores como John Cage, Max Neuhaus, Alvin Lucier o
Fluxus por citar algunos.
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Partiendo de la definicién de David War-
ner y Christoph Cox en su libro “Audio Cultu-
re: Readings in Modern Music”, el arte sono-
ro es: “un término general para obras de arte
enfocadas en el sonido y que son a menudo
producidos para museos y galerias™. Bajo este
amplio paraguas, la mayor dificultad a la que
nos enfrentamos con esta particularidad artisti-
ca, es la de delimitarla como objeto de estudio.
Es practicamente inutil concebirla como una
disciplina artistica independiente de otras ma-
nifestaciones, ya que su estudio fluctua entre
la historia del arte y de la musica, dos ambitos
académicos independientes que rara vez con-
fluyen. Por esa razdn, el término arte sonoro,
ya por si mismo, implica ese divorcio: el arte
vincula esas manifestaciones con lo visual y el
término sonoro con lo musical®. Si ademads ape-
lamos a las clasificaciones de las artes de forma
tradicional, a esta division entre lo visual y lo
musical, se suma la division entre las artes del
tiempo, cine, musica por ejemplo y las del espa-
cio, como pueden ser las bellas artes®.

Es desde la musica cuando se plantea en los
afios cincuenta la redefinicidon de los conceptos
de oyente, compositor y artista lo que permi-
te unir las dimensiones sensibles de lo visual
y lo sonoro, académicamente separados por
tradicion®. Esta debilidad ontologica subraya,
por un lado, esa dificil clasificacion, pero por
otro, da cabida a cualquier manifestacion artis-
tica que contenga sonido. De esta forma, Max
Neuhaus incluye como arte sonoro la musica,
esculturas cinéticas, instrumentos accionados
por el viento o tocados por el publico, arte con-
ceptual, efectos sonoros, lecturas grabadas de
prosa o poesia, obras de arte visual que también
hacen sonido, pinturas de instrumentos musi-
cales, automatas musicales, peliculas, videos,

2 COX, Christoph y WARNER, David (eds.). Audio Cul-
ture: Readings in Modern Music. Continuum Publi-
shing, Nueva York, 2004, pag. 415.

3 PARDO SALGADO, Carmen. “En los arenales del arte
sonoro,”, en Arte y politicas de Identidad, Vol. 7 | Di-
ciembre 2012, pag. 16.

4 MOLINA ALARCON, Miguel. “Reconstruir, recrear o re-
visitar la resonancia del arte sonoro de las vanguardias
(¢version o perversion?)”, en MOLINA ALARCON, Mi-
guel [et. al], Ruidos y Susurros de las Vanguardias. Re-
construccion de obras pioneras del Arte Sonoro (1909-
1945). Editorial de la UPV, Valencia, 2004, pag. 16.

g MAIRE, José Luis. “Qué es el arte sonoro?”, en FON-
TAN DEL JUNCO, Manuel, IGES, José y MAIRE, José
Luis (eds.) Escuchar con los ojos. Arte sonoro en Espa-
fla,1961-2016, Fundacion Juan March, Palma, 2016,
pag. 28.



exhibiciones tecnoldgicas, reconstrucciones
acusticas, programas interactivos de ordena-
dor que producen sonido, etc.b. Esta restriccion,
que parte de intentar encontrar la identidad del
género en el propio medio, hace que Neuhaus
llegue incluso a dudar de que se pueda hablar
de forma auténoma del arte sonoro como tal ya
que parte de la idea de que, en el arte, el discur-
so no solo depende del medio’. Este hecho, se
subraya también por la evolucidon de proyectos
que diluyen las fronteras entre lo musical y lo
sonoro, dando si cabe, una nueva vision mas
independiente de las restricciones de la musica
en cuanto a estructura, discursos etc.

Segun Ramon Gonzdlez Arroyo, se puede
crear basandose en una organizacion espacial
donde el sonido define espacios y formas como
si se tratase de un objeto pldstico que se recrea
en su propia transversalidad y en la busqueda
de un absoluto plastico. Por lo tanto, conviene
tener en cuenta que el arte sonoro es un arte
hibrido que surge de la mezcla de disciplinas y
soportes diversos, con especial hincapié en los
tecnologicos, lo que ha propiciado una apro-
ximacion a partir del concepto o perspectiva
del arte de los medios®. No es hasta la década
de los 80 cuando se populariza el término de
arte sonoro reivindicando su autonomia y no
sin gran inconformidad por parte de artistas
y académicos, discrepancias reforzadas por la
dificultad de exhibirlo dentro de los esquemas
tradicionales del cubo blanco.

Parece ser que lo mas dificil en el estudio de
esta disciplina es precisamente definir sus ca-
racteristicas y esencia. José Luis Mairé en el ca-
talogo de la exposicion “Escuchar con los ojos.
Arte Sonoro en Espafia, 1961-2016", la mas
exhaustiva muestra que se ha realizado sobre
arte sonoro en Espafia hasta el momento dice:
“como toda categoria artistica leida desde un
punto de vista historiografico simple, narrada
mediante la sucesién de hitos, artistas fetiche y

6 GARCIA SEDANO, Marcelino. Arte, ciencia y tecnolo-
gia. Tercera cultura y creacion artistica en la Asturias
del siglo XXI. Tesis doctoral, Universidad de Oviedo,
Oviedo, 2017, pag. 300.

7 NEHAUS, Max. “Sound Art?”, en Volume: Bed of
Sound. P.S.1 Contemporary Art Center, Nueva York,
2000. Information en la pagina web del artista. Recu-
perado el 13 de febrero de 2017. http://www.max-neu-
haus.info/soundworks/soundart/SoundArt.htm

8 IGES, José. “El sonido como arte. Raices y evolucion
del arte sonoro en Espafia”, Conferencia Escuchar con
los ojos. Arte sonoro en Espaiia, 1961-2016, Madrid
18 de Octubre de 2016, pag 19.

terrenos teoricos inamovibles o prefigurados, el
arte sonoro ha encontrado y encontrara siem-
pre un enfrentamiento directo con su defini-
cion. Sus objetivos académicos, expositivos o
comerciales persiguen y pretenden un origen,
inexistente por otra parte, que nos permita jus-
tificar de una manera lo mas clara posible qué
es el arte sonoro®”.

2. La musica experimental, un puente hacia
la dimension artistica de lo sonoro.

La musica experimental ha sido de gran im-
portancia a la hora de diluir la frontera entre
lo musical y lo artistico, dando pie a nuevas
formas de expresion que sin duda tuvieron
gran influencia en la escena artistica asturiana
contemporanea'®. Repasar la historia del arte
sonoro implica sin duda tener presente las re-
visiones del concepto que desde el ambito de
la musica se han realizado de los mecanismos
tanto académicos como historiograficos, bus-
cando una manera mas libre de aproximarse al
fendmeno musical. El origen de la experimen-
tacién en la musica se remonta al siglo XIX con
la busqueda de experiencias sinestésicas por
parte de compositores como Debussy, Scriabin,
o Schonberg quienes apoyandose en la relacion
entre lo visual y lo sonoro, abrieron terreno
para la intermedialidad e interdisciplinariedad
del acto creativo.

John Cage planteo, en un inicio, entender
la musica como una “organizacion del soni-
do”" ya que este hecho abria la posibilidad de
propuestas musicales que hiciesen énfasis en el
proceso, la improvisacion, lo aleatorio y nuevas
formas de interaccién con el publico, resultan-
do en productos mucho mas libres, azarosas e
indeterminadas'?. A su vez, y debido a esa liber-

9 MAIRE, José Luis. “Qué es el arte sonoro?”, opus cit.
pag. 29

1 La regién siempre ha tenido una gran presencia de
manifestaciones musicales experimentales, sobre todo
dentro de géneros cercanos a la musica electroni-
ca, hecho que ha evolucionado en el tiempo hacia la
celebracion de eventos de gran renombre nacional e
internacional como el LEV Festival o Laboratorio de
Electrénica Visual.

" CAGE, John. “The future of music: credo”, en CAGE,
John. Silence. Lectures and writings of John Cage. Wes-
leyan University Press, Nueva Inglaterra, 1973 pag. 3.

2 NYMAN, Michael. Musica experimental. De John Cage
en adelante. Documenta Universitaria, Gerona, 2006,
pp. 22-25.
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tad, la musica experimental desde su inmate-
rialidad permitié establecer nuevas reflexiones
acerca de la obra artistica como objeto, cuestio-
nando la autoria o la capacidad autéonoma de
la musica como género y aproximandose a lo
artistico desde un mayor vinculo con lo visual.
Esta indeterminacion del medio se concreta en
el concepto de intermedia que representa una
ruptura historica de los medios mediante el cual
es posible localizar algunas manifestaciones de
la musica experimental a caballo entre la mu-
sica y otras disciplinas. Partiendo del caracter
mixto de la naturaleza artistica de lo sonoro,
Pierre Schaffer padre de la musica concreta,
concebia esta como un espacio creativo que se
movia entre el mundo del intelecto y las cien-
cias que dan dimension al sonido como la acus-
tica, la cibernética o la psicologia®.

Lo experimental consistia en probar metodo-
logias y estructuras presentes en otras discipli-
nas como el teatro, la danza, la poesia o las mis-
mas artes plasticas y esto se puso en practica en
los cursos organizados por Cage entre los afios
1956 y 1960 en The New School for Social Re-
search de Nueva York. Estos cursos planteaban
un espacio de trabajo interdisciplinar con coreo-
grafos, actores, artistas plasticos y una variada
presencia de campos de la creatividad. Es en este
contexto cuando se acuila realmente el término
“musica experimental”, aquella que, segun Cage,
produce resultados imprevisibles'®. Una vez que
Cage consolido la idea iniciada por Russolo de
que cualquier sonido podia ser utilizado en mu-
sica, la musica ya no tenia que intentar parecer
musica. La organizacién o conceptos como au-
toria dejaron paso a la improvisacion, al ruido
y la disonancia y a la libertad de los sonidos
que no debian responder ya a una organizacion
concreta implicando una transformacion en el
concepto de composicidn, ejecuciéon y audicion,
posibilitando propuestas musicales con una ma-
yor tendencia hacia lo artistico. A esto se suma
la separacion definitiva entre lo que es la per-
cepcion sonora y el hecho musical en si, adqui-
riendo lo sonoro, una fuerte carga conceptual.

3 HODGKINSON, Tim. “An interview with the pioneer of
the musique concrete”. Entrevista online. Recuperada
el 21 de febrero de 2017. http://www.ele-mental.org/
ele_ment/said€tdid/schaeff er_interview.html

" MADERUELQ, Javier. “Hijas de una misma madre”, en
FONTAN DEL JUNCO, Manuel, IGES, José y MAIRE,
José Luis (eds.) Escuchar con los ojos. Arte sonoro en
Espaiia,1961-2016, Fundacion Juan March, Palma,
2016, pag. 60.
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La llegada de las tecnologias electrdnicas a lo
sonoro propicié delimitar lo que se llamé la ma-
terialidad de la musica. El componente electro-
nico en forma de grabacion o de sintetizadores,
modifico las posibilidades expresivas del sonido.
Por un lado, esto tuvo lugar con las grabaciones
que derivaron en la musica concreta y por otro,
con la llamada musica electronica, que surgia
y se fortalecia de las grandes posibilidades de
ordenacion y manipulaciéon del sonido que es-
tos avances brindaban. Esta ultima cambi6 la
manera de entender la musica, aportando una
dimension nueva de sonidos que evocaban otros
mundos y sobre todo cambiando la manera de
componer, pasando de la partitura a una forma
mas fisica de hacerlo, modelando el sonido.

No cabe duda de que la relacion de lo so-
noro con las artes plasticas y los avances de la
musica en el sentido de la experimentacion, son
las dos direcciones principales que se pueden
trazar para entender los antecedentes de lo que
hoy podemos concebir como arte sonoro.

3. Antecedentes del arte sonoro en Espafia
y Asturias.

Como no podia ser de otra forma, la intro-
duccion de la dimension sonora en el arte espa-
fiol y sobre todo en Asturias, fue particular. Es
a partir de los afios sesenta cuando en Espafa
comienzan a verse nuevos lenguajes artisticos
donde lo conceptual adquiere peso. Dentro de
este proceso y al contrario que en otras lati-
tudes, lo lingiiistico pierde fuerza y cede paso
a una experimentacion con las caracteristicas
conceptuales del sonido desde una perspectiva
interdisciplinaria, pero no de forma especifica
hacia lo sonoro'. Por lo tanto, era mas comun
ver obras que contenian sonido que obras es-
trictamente sonoras.

En cuanto al dmbito de la musica experi-
mental, bastante significativo, cabria resefiar a
Juan Hidalgo, fundador del Grupo Zaj o Luis
de Pablo, quienes, habiendo viajado al festival
de Ferienkurse fiir Neue Musik, de Darmstadt,
pudieron traer a Espafia nuevas ideas resul-
tantes de su contacto con Cage, Stockhausen o

15 FONTAN DEL JUNCO, Manuel. “Escuchar con los ojos,
o la cara B del arte contempordneo en Espafia”, en
FONTAN DEL JUNCO, Manuel, IGES, José y MAIRE,
José Luis (eds.) Escuchar con los ojos. Arte sonoro en
Espaiia,1961-2016, Fundaciéon Juan March, Palma,
2016, pag. 16.



Kagel entre otros. Es en la década de los afios
cincuenta cuando surgen asociaciones artisti-
cas musicales como Nueva Musica y Tiempo y
Musica, destinadas también a explorar las posi-
bilidades de la experimentacién musical.

El interés por lo conceptual y el avance
hacia lo interdisciplinar, fue acentuado por la
atraccidn por el arte y la ciencia de la década
de los afios 60 y principios de los 70, ejempli-
ficada por la actividad del Seminario de Ge-
neracion Automatica de Formas Plasticas, den-
tro del Centro de Cdlculo de la Universidad de
Madrid o los Encuentros de Pamplona de 1972.
El caso de Centro de Cdlculo de la Universidad
de Madrid es muy importante para la historia
del arte contemporaneo espafiol por diversas
razones, una de ellas la precocidad con la que
experimentaron con las computadoras como
herramientas creativas demostrando una gran
modernidad para la época y consoliddndose
como uno de los origenes mas solidos del arte
tecnologico en Espafia y, por otro lado, por in-
cluir de forma también prematura, sonoridades
y experimentaciones artisticas con el sonido
en una de sus exposiciones mas importantes:
“Generacidon automatica de formas plasticas y
sonoras” con la presencia notable de autores
como Josep Maria Mestres Quadreny, Manuel
Barbadillo o el mismisimo John Cage'®.

De la misma forma, los Encuentros de Pam-
plona, supusieron un gran impulso para el arte
conceptual, caracteristica que estimulaba la ex-
ploracidon de las capacidades del sonido desde
la investigacion artistica, aspecto que tuvo bas-
tante presencia en el evento gracias a la inclu-
sion de artistas como Joan Brossa, John Cage,
David Tudor, Luis de Pablo, Antoni Muntadas,
Wolf Vostell, etc.

Las metodologias de la musica concreta, las
grabaciones de campo y en definitiva la pro-
duccion y grabacion de sonido con fines experi-
mentales destacaron durante la década de los 80
en Espafia donde se generaron sobre todo espa-
cios de intercambio centrados en la autoproduc-

* Nacido en 1966 con el apoyo de IBM y SAE, el Centro
de Célculo pronto acogio dentro de su paraguas tecno-
logico las inquietudes creativas de Florentino Briones,
subdirector quien desarrollo durante 5 afos el Semi-
nario d Generacion Automdtica de formas Plasticas.
Dentro de este contexto se organizaron muestras como
la anteriormente citada y “Formas Computables” o se-
minarios de gran importancia internacional donde se
contd con la presencia de Negroponte, Abraham Moles,
Max Bense y en el dmbito intelectual espaiiol, Juan
Navarro Baldeweg, Eusebio Sempere o Luis de Pablo.

cion y distribucion de materiales sonoros que en
muchos casos desembocaron en la formacion de
colectivos artisticos donde se realizaban cola-
boraciones no solo entre artistas sonoros, sino
también con otras disciplinas. Dentro de este
panorama destacan los nombres de Disefio Cor-
busier, Comando Bruno, Esplendor Geométrico,
Mataparda y otros'. Posteriormente el auge del
arte intermedia y tecnologico con la ayuda de
internet a partir de los afios 90, acogid obras de
talante sonoro y facilité su difusiéon. De igual
forma, las herramientas digitales facilitaron
plataformas creativas multimedia evidenciando
el poder de las nuevas tecnologias para la crea-
cion y difusion de productos culturales.

Como ha ocurrido en diversas manifestacio-
nes del arte contemporaneo, la evolucion del
arte sonoro en el Principado de Asturias ha sido
bastante caracteristico: las primeras manifesta-
ciones sonoras de corte experimental provienen
del mundo del rock y tienen lugar en la década
de los afios 80. En concreto, esta tardia presen-
cia se debe a la utilizaciéon e incorporacién de
grabaciones de campo de una brafia asturiana
en la cancién “Mayu” del grupo Asturcon. Este
ejemplo es lo mas parecido a ser considerado el
primer paisaje sonoro grabado en la region'®.

Posteriormente, proyectos interdisciplinares
basados en el teatro o la performance jugaron
con las posibilidades del sonido y la improvisa-
cion musical como ocurrié con Equipo Estético
Etika makinal (3EM) o Somnium en Mieres o
con la composicion de collages sonoros como
los proyectos Royal Canin, Ulan Bator Trio o
Madame Sifon.

El cambio de siglo continu6 alejado de las
artes visuales con proyectos de experimenta-
cion sonora como Mus (Fran Gayo y Monica
vacas), Daniel Romero (Dot Tape Dot), Juan-
jo Palacios (Mapa Sonoru), David von Rivers
(Duga III), Pedro Menchaca (Men Chak) o LCC
(Ana Quiroga y Uge Pafieda). Esta escena se
vio impulsada por las herramientas digitales
que promovian la democratizacion del discurso
sonoro, dotando de gran libertad a los artistas
para producir su material e incluso experimen-

7 FELIPE, Francisco. “Soportes de edicion y canales
de distribucion de la creacion sonora”, en FONTAN
DEL JUNCO, Manuel, IGES, José¢ y MAIRE, José Luis
(eds.) Escuchar con los ojos. Arte sonoro en Espa-
fia,1961-2016, Fundacion Juan March, Palma, 2016,
pag. 162

18 BALBUENA, Rafael. “Arte sonoro en Asturias”, en At-
ldantica XXII, N° 46, Septiembre de 2016.
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tar con €l sin necesidad de mediacion alguna'®.
El desarrollo de la tecnologia del sonido es pa-
ralelo a la investigacion de las posibilidades
creativas del mismo, no solo desde la perspec-
tiva de lo musical.

En Asturias no puede entenderse lo sono-
ro fuera de la perspectiva del arte neomedial
y por supuesto, como ocurre con el desarrollo
de este tipo de arte en la region, no se puede
obviar la importancia que LABoral Centro de
Arte y Creacidn Industrial ha tenido para el im-
pulso de esta escena. Por lo tanto, hay grandes
obras y artistas que han creado y exhibido en
la region bajo este paraguas, configurando una
escena que, aunque no es muy grande, puede
ser considerada sdlida y autora de grandes e
interesantes proyectos. La intencidon de este ar-
ticulo es referenciar los nombres y obras mas
significativas del arte sonoro asturiano del si-
glo XXI realizando una aproximacion breve a
la instalacion sonora y al paisaje sonoro como
disciplinas mas relevantes.

4. La instalacion sonora asturiana

Retomando el postulado tedrico que conci-
be el arte sonoro desde la contemplacion de la
materialidad del sonido, podemos considerar la
instalacién sonora como una expansion de la
escultura. El concepto aleman de Klangkunst
en oposicion al de sound art, permite pensar
las manifestaciones sonoras desde una cercania
a lo visual y el desarrollo de una nueva esté-
tica que surge de la mezcla de lo visual con lo
sonoro®. Este territorio intermedio da pie a lo
que seran los directos audiovisuales o las insta-
laciones sonoras.

Algunas de las instalaciones sonoras mas
significativas de principios del siglo XXI fueron
“Los pilares del silencio” (2005) de Paco Nadie,
ganadora del premio Astragal y “Lugares para
vivir solo con la imaginacion” (2005) de Maite
Centol, expuesta en el patio del Antiguo Institu-

9 RAMOS, Ana y JIMENEZ, Roc. “Amor digital: Musi-
ca experimental en la década de los noventa (1992-
2002)", en BLANQUEZ, Javier y MORERA, Omar.
Loops. Una historia de la musica electronica. Reservoir
Books, Barcelona, 2002, pag. 441.

20 PARDO, Carmen. “Klangkunst y sound art: reflexiones
y consecuencias”, en FONTAN DEL JUNCO, Manuel,
IGES, José y MAIRE, José Luis (eds.) Escuchar con los
ojos. Arte sonoro en Espaiia,1961-2016, Fundacion
Juan March, Palma, 2016, pag. 87.
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to. Estas tuvieron lugar dentro del contexto de
Arenas Movedizas 2005, un espacio clave para
entender la introduccién de nuevas disciplinas
artisticas en la region. Arenas Movedizas se lle-
va a cabo en Gijon desde el afio 2002 con la
ayuda del Area de Juventud del Ayuntamiento
de Gijon, el Principado de Asturias, los consejos
de Juventud del Principado de Asturias (CMPA)
y de Gijon (CMX) y con la incorporacion de LA-
Boral desde su creacion en 2007. Dirigido por
Cristina de Silva y Nacho de la Vega interve-
nia el espacio publico y los lugares mas emble-
maticos de Gijon con una muestra artistica de
periodicidad anual. La intencién era generar un
espacio de intercambio cultural con la ciudad
a partir de los espacios publicos, intenciéon que
aun perdura porque se sigue celebrando en la
actualidad®. Ambas instalaciones coincidian en
la introduccion del concepto de memoria a par-
tir de lo sonoro. En la primera, las fronteras en-
tre autor y la existencia corpérea como memoria
se difuminaban y la obra de Centol, planteada
en la misma direccion, propiciaba una reflexion
a partir de testimonios sonoros, voces anonimas
que hablaban del concepto de exilio realizando
un viaje entre lo privado y lo publico. En este
contexto destacaron también “La incdmoda sen-
sacion de que un autdmata guia nuestras vidas.
Recuerdos gota”, de Adrian Cuervo y “Aramadi-
llium Vulgare”, desarrollada en la antigua resi-
dencia de estudiantes de la Universidad Laboral
de Daniel Acevedo y Sergio Camacho.

En los primeros afios de LABoral existid lo
que se llamé “Cubo de Sonido”, un espacio y
programa de apoyo a disposicidn de los creado-
res que trabajaban desde lo sonoro. Desde este
interés se promovieron instalaciones sonoras
como “Drift” (2007) de Jana Winderen basada
en las grabaciones de campo con hidrofonos
de diversos rios o “Montreal Mutado” (2000-
2006), proyecto del afamado artista sonoro
espafiol Francisco Lépez basado en una meto-
dologia similar a la musica concreta absoluta,
descontextualizando completamente los soni-
dos en una busqueda de la esencia sdnica. La
performance sonora derivada se llamo “Ldopez
Inmersive Sound”*.

2 Informacion en la pagina web de “Arenas Movedizas”.
Recuperado el 21 de febrero de 2017. http://arenasmo-
vedizas.org/arenas-movedizas/

22 Informacion en la pagina web de LABoral Centro de
Arte y Creacion Industrial. Recuperado el 15 de febrero
de 2017. http://[www.laboralcentrodearte.org/es/expo-
siciones/montreal-mutado



De esta forma, y bajo estos ejemplos, el for-
mato de instalacidon sonora explota las posibili-
dades de lo que Schaffer habia definido sobre la
materialidad del sonido al que concebia como
un objeto®. Partiendo de esto, la instalacion so-
nora busca esculpir el espacio a base de sonido,
propiciando una experiencia inmersiva donde
el concepto de tiempo deriva en una especial
transformacion, disocidndose del espacio y
dando sentido al concepto de tiempo real?.

Una manera mas de expresar la plasticidad
del sonido, seria la escultura sonora, concepto
a caballo entre lo visual y lo conceptual, donde
predomina la idea o concepto que tenemos so-
bre la sonoridad. Esta idea se despliega tanto en
su dimensién acustica como visual, repartiendo
la importancia que tienen ambos aspectos. Por
definicion, una escultura sonora puede emitir
sonido o en cierta forma estar latente en ella®*.

“Chopping piano - in C”, (2008), del colec-
tivo asturiano Las larvas compuesto por Paco
Nadie, Fernando Oyagiiez, Jesus Garcia Coro-
nado y Arantxa Hernandez, fue una escultura
sonora exhibida en LABoral. Aunque el colec-
tivo no se especializé exclusivamente en arte
sonoro, incursiono en la disciplina al proponer
una instalacién compuesta por un piano des-
trozado cuyo proceso de destruccion es eviden-
ciado al proyectar el sonido de esta accion ob-
tenido previamente con micréfonos de contac-
to. Esta obra criticaba a la tradicion occidental
de entender la musica desde un prisma orto-
doxo, como un producto cultural determinado.
De esta forma se produce un juego interesante
entre el sonido que potencialmente podria bro-
tar de un piano desde su esencia conceptual,
su imagen y el concepto de tiempo ya que la
escultura produce un sonido emitido y grabado
en este caso en el pasado, enfrentando este con
el presente?.

% PICADO FERNANDEZ, Vera Y. “Arte y escultura sonora:
Del sonido como objeto al objeto sonoro”, en Arte y Po-
liticas de identidad, vol. 7, diciembre de 2012, pag. 54.

¢ PALMER Daniel. “Contemplative Immersion: Benjamin,
Adorno & Media Art Criticism”, en
Transformatios. Issue 15. Noviembre 2007, pag. 3. Re-
cuperado el 15 de febrero de 2017.
http://www.transformationsjournal.org/issues/15/arti-
cle_11.shtml

% LICHT, Alan. “Sound Art: Origins, development and
ambiguities”, en Organised Sound 14(1), Cambridge,
2009, pag. 7.

% “Las Larvas”, blog del colectivo. Recuperado el
16 de febrero de 2017. http://laslarvas.blogspot.
com/2005_05_01_archive.html

“Visualizando el sonido”, fue una exposi-
cién realizada dentro del marco del LEV festival
del afio 2012. Curada por los directores del fes-
tival, Cristina de Silva y Nacho de la Vega bajo
el formato de una exposicion tradicional, reunia
piezas artisticas que pretendian, bajo las pre-
misas de las artes plasticas mas tradicionales,
visualizar el sonido y resolver sus caracteristi-
cas materiales y conceptuales de forma visual,
no solo auditiva. Como corresponde al espiritu
del festival, el cardcter tecnologico de muchas
obras era evidente lo que sumaba a la reflexion
de las obras, la presencia y el interrogante so-
bre los nuevos medios. Obras como “Versus”
(2011), de David Letellier, “20Hz” (2011) del duo
britdnico “Semiconductor”, de gran calidad
y renombre internacional convivian con dos
obras asturianas. Lucia Rivero presento “Banda
sonora para aquel que ha sido dado la vuelta
dando la impresion de que fuera a irse” (2011),
trabajo que plantea un loop de cinta magnética
que a su vez suena y va modificando su sonido
segun el tiempo pasa y esta se somete al des-
gaste progresivo. La obra jugaba con el espacio
ambiguo entre el concepto de loop fisico y el
loop sonoro?’. La otra presencia asturiana fue
la obra de Daniel Romero “Qlux Puba, Musica
para 200 brincadores”(2010 - 2012), presentada
con anterioridad en Arenas Movedizas y sobre
la que hablaremos mas adelante.

Daniel Romero alias .Tape. es una de las fi-
guras mas vinculadas al arte sonoro, en multi-
ples variantes que van desde la musica expe-
rimental a las instalaciones sonoras y la utili-
zacion de métodos de grabaciones de campo.
Romero es pionero en la produccion de musica
electronica experimental en la region, ya que
desde finales de los 90 comenz6 a componer
piezas musicales compuestas de grabaciones de
campo y sonidos emitidos por juguetes o dispo-
sitivos musicales electronicos de baja calidad u
8 bit. Pero sin duda, gran parte de su importan-
cia reside en la hibridacion del sonido con otras
disciplinas. Bajo la formula del directo musical,
debuto en la edicién del aflo 2003 de Arenas
Movedizas con un concierto en el Museo Bar-
jola. Esta faceta le ha permitido desarrollar una
carrera bastante prolifica con presencia a través
de sellos internacionales como el espafiol Spa.

*7 Informacion del proyecto en la pagina web de Lucia
Rivero. Recuperado el 10 de marzo de 2017.
http://www.luciarivero.com/2010/03/soundtrack-for-
someone-who-has-been.html
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1k, el estadounidense Other Electricites, Nature
Bliss en Japon, los franceses Optical Sound &
Aspic Records, Eglantine Records y el aleman
Mira Recs.

Retomando la mencionada con anterioridad
dentro del marco de “Arenas Movedizas”, “Qlux
Puba, Musica para 200 brincadores”(2010 -
2012) es una obra que aprovecha la existencia de
unos insectos mexicanos, un tipo de polilla del
desierto de Sonora, que habitan dentro de unos
frijoles llamados “saltarines” El autor monito-
riza los saltos de los mismos y emiten sonidos
mediante micréfonos de contacto, completando
y ampliando la experiencia estética con luces
que se generaban o activaban con ese sonido?.

Otra instalacion sonora del autor fue “Rap-
sodia”, en colaboracion con Fernando Gutiérrez
y expuesta en el stand de ABC en ARCO 2012.
Esta obra surge de la colaboracion con Plata-
forma 0 de LABoral marco en el que realizaron
una residencia para producir la obra. Partiendo
de la combinacién con una disciplina artisti-
ca mas clasica como es el dibujo, se construye
un mundo con seres que interactuan al soni-
do de una cancién de cuna, reproduciéndose y
generando mas sonidos mediante sus acciones
espontaneas y aleatorias. La obra posee un ca-
racter interactivo muy marcado, pero también
alusiones a lo generativo, el azar y a un univer-
so de fantasia®.

Otro ejemplo, concebido para el almacén
sur de LABoral fue “Silencio” (2010). Esta ins-
talacion audiovisual surge de “MADI, Musica
Avanzada y Discapacidad Intelectual”, unos
talleres realizados en Avilés entre finales de
2009 y principios de 2010 que exploraban entre
otras cosas, la funcion pedagdgica de lo sonoro
y la experimentacion musical apoyada por las
nuevas tecnologias. La instalacion plantea una
reflexion mediante contenido audiovisual de
las circunstancias unicas de las personas con
discapacidad psiquica’®®.

% Procesando (cap 5) Daniel Romero”, video entrevista
en la pagina web de LABoral. Video en Vimeo, 6:18.
https://vimeo.com/20847887

2 “Rapsodia, de Fernando Gutiérrez y Daniel Romero, se-
leccionada para el stand de ABC en ARCO
20127, en arteenlared.com. Recuperado el 29 de marzo
de 2017. http://www.arteenlared.com/espana/deto-
do-un-poco/rapsodia-de-fernando-gutierrez-y-da-
niel-romero-seleccionada-para-el-stand-de-abc-
enarco- 2012.html

% Informacion del proyecto en la pagina web de “LABo-
ral Centro de Arte y Creacidn Industrial”.
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Entre el 8 de octubre y el 8 de diciembre
dentro del marco del EcoLAB, laboratorio de
experimentacion con ecologia y electronica
abierta, dirige mediante una residencia un gru-
po de trabajo que explora las posibilidades so-
noras y creativas de la interseccion entre el arte
y la ecologia. Para ello impartio talleres meto-
dolégicos y practicos para el desarrollo de gra-
baciones en la naturaleza y documentaron el
sonido de plantas, insectos y animales. Poste-
riormente dirigio hasta 2015 el LABoratorio de
Sonido de LABoral Centro de Arte y Creacidon
Industrial y actualmente es artista asociado del
Département Numerique de humain TROP hu-
main CDN de Montepellier, Francia, donde an-
teriormente fue director.

Desde 2014 hasta 2017, se producen en LA-
Boral varias residencias de artistas que tienen
como fin la produccién de obra. La iniciativa
viene desde el LABoratorio de sonido y el resul-
tado de esas residencias fueron, en el mayor de
los casos, instalaciones sonoras. Destacaron al-
gunas internacionales como “Frequencies (light
quanta) (2014), [I Can’t Fix What You Broke]
(2014) de Mark Fell o “Afinando” (2015) de An-
drée-Anne Roussel y trabajos de artistas loca-
les, curiosamente provenientes de la musica y
no del arte como “Paradigma” (2015) de Héctor
Sandoval [ Tensal y “Mov. Amate Ur.ox” (2015)
de Marta Medina.

5. El paisaje sonoro, sonidos de la geografia
astur

La produccion de Daniel Romero es muy sig-
nificativa, variada metodolégicamente y abun-
dante. Conviene mencionar algunos proyectos
en los que ha participado para poder introducir
el concepto de “paisaje sonoro” y reflejar la im-
portancia metodologica que posee este terreno
creativo basado en grabaciones de campo en
la actividad artistica asturiana contemporanea.

En 2014, Daniel Romero y un conjunto de
artistas asturianos trabajaron en un proyecto
llamado “La mina y su sonido”. Este proyecto
es la evolucion légica de otro realizado en 2013
comisariado por José Manuel Costa en el marco
de LABoral y la exposicion del LEV Festival,
“Visualizar el sonido” En ella varios artistas
realizaban un retrato desde lo sonoro del centro

Recuperado el 29 de marzo de 2017. http://www.labo-
ralcentrodearte.org/es/exposiciones/silencio



de arte. “La mina y su sonido” se circunscribio
en el marco de un proyecto mas amplio conoci-
do como “Aprendiendo de las Cuencas”, dirigi-
do por Nacho Ruiz Allén y Sara Lopez Arraiza.
Esta iniciativa, planteaba ver de forma critica
un espacio tan emblematico y complejo desde
el punto de vista social y econémico como son
las cuencas mineras asturianas y una de las fa-
cetas desde la que se realizd este andlisis fue el
sonoro. “La mina y su sonido” fue una explo-
racion a partir de cuatro piezas de la realidad
de las minas asturianas®. Dirigido de nuevo
por José Manuel Costa, Romero presenta una
grabacion realizada en el Pozo San Fernando
en Orillés, destacando el caracter rural que ha
adquirido el antes activo pozo minero mediante
sonidos de animales y espacios naturales. Com-
pletan las obras Edu Comelles con “Pozo Soton,
El Entrego”, Oscar de Avila y su obra sobre el
“Pozu Espinos, Turéon” y Mind Revolution con
la reflexion sobre el “Pozo Candin, La Felguera™

La grabaciéon de campo, base metodoldgica
del paisaje sonoro, es una de los aportes mas
claros de la musica concreta para este género
artistico. Este género musical al incorporar so-
nidos ambientales para generar un nuevo dis-
curso y significado, ha influenciado mucho al
arte sonoro y sus diversas metodologias®’. El
desarrollo de las tecnologias de grabacion y su
caracter portatil facilitaron sin duda este tipo de
estrategias creativas y lo mas importante, colo-
caron al sonido grabado al mismo nivel de los
sonidos musicales mas tradicionales, rompiendo
con los convencionalismos musicales y desarro-
llando lo que se llamara los “discursos concre-
tos™3. Pierre Schaffer, padre de la musica con-
creta y apasionado de los sonidos mundanos,
definié la praxis de este género musical como el
hecho de “recoger el concreto sonoro de donde-
quiera que procediera y abstraer de ¢l todos los
valores musicales que contenia en potencia “**.

3 Informacion del proyecto en la pagina web de “LABo-
ral Centro de Arte y Creacidon Industrial”.
Recuperado el 24 de octubre de 2018. http://www.
laboralcentrodearte.org/es/files/2013/educacion/arte-
sonido/blog/la-mina-y-su-sonido-1

32 COSTA, José Manuel. “Arte Sonoro”, en Revista de in-
formacion y debate sobre arte actual EXIT Express n°
54. Madrid: Editado por Olivares & Asociados, S. L,
2010, pag. 19.

3 BEJARANO CALVO, Carlos M. Musica Concreta Tiempo
destrozado. Universidad Nacional, Bogota, 2007, pag. 5.

3 SCHAFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales.
Alianza Musica, Madrid, 2003, pag. 23.

El ejemplo anterior de la mina y su sonido,
esta directamente relacionado con el concep-
to de “Paisaje sonoro” y en consecuencia con
el de los mapas sonoros, ambos presentes en
el arte asturiano. Un paisaje sonoro, debe ser
entendido como aquellos elementos audibles
caracteristicos de una localizacion geografica y
que son susceptibles de cambiar dependiendo
de la época y la percepcion del oyente. R. Mu-
rray Schafer, profesor de comunicacidon, musico
y compositor fue el tedrico que dimensiond la
nocion como método para entender el medio
sonoro que rodea al ser humano y sus con-
notaciones culturales. El sonido, resultado de
nuestro existir, debe ser estudiado para explicar
la vida humana y la sociedad, obteniendo asi,
importante informacién al respecto®. Para for-
malizar este interés académico, Schafer fundo
desde la Simon Fraiser University en Canada,
los Soundscapes Studies mezclando las ciencias
sociales, el urbanismo y algunas ciencias mas
especificas de lo sonoro como la acustica. La
acustica, como ciencia que estudia la relacion
del sonido con el espacio, se convierte en el
principio para entender, aplicar o realizar, un
mapa sonoro. Esta herramienta, permite ligar
un territorio a un sonido en concreto, siendo
estos sonidos, la consecuencia de desarrollos
tecnologicos, circunstancias naturales o proce-
sos culturales. La antropologia del sonido, con-
secuencia de estas metodologias, se nutre de la
acustemologia o mezcla entre acustica y episte-
mologia que pone en relacion disciplinas como
la sociologia, la antropologia y la etnografia
estableciendo conexiones entre la identidad, la
memoria y el lugar’®.

La realizacién de una de las actividades fo-
nograficas mas consistente y el desarrollo de
mapas sonoros en Asturias se debe a la pre-
sencia del artista y musico electrénico nava-
rro afincado en Gijon, Juanjo Palacios (Estella,
1966). El trabajo de mayor envergadura reali-
zado por Palacios en esta direccion es “Mapa
sonoru”, iniciado en 2009 y vinculado a LA-
Boral desde el 2011. El proyecto, aun en desa-
rrollo auna actividades de formacion mediante
talleres abiertos a la ciudadania con la configu-
racion de un mapa sonoro digital de la region
asturiana, fruto en ocasiones, de esa actividad

*  ibidem, pp. 57-62.

% () Sound as a technological medium. Elektronische-art-
and-music, Londres, 2014, pag. 21.
ibidem, pag. 18-21.
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formativa. De caracter colectivo y social, ade-
mas de Juanjo Palacios, otros artistas fonogra-
ficos han contribuido a la realizacion de este
proyecto?’.

“Mapa sonoru”, resulta en una suerte de
cartografia donde poder escuchar a Asturias
en sus multiples dimensiones, rural, industrial,
urbana, quedando representados sus procesos
dinamicos de orden sociocultural®®. Como dice
Josep Cerda: “el espacio publico es una com-
posicién sonora en transformaciéon y es tam-
bién un reflejo de los cambios estructurales
de la sociedad. Hay una identidad sonora en
cada lugar, y ello configura la memoria sonora
y el subconsciente colectivo de sus habitantes.
Cada ciudad, barrio o calle tienen un ambiente
sonoro diferencial que se va transformando y
adaptando en el tiempo. Los limites del cambio
y transformacién de los sonidos son imprecisos
dado que son un reflejo directo de una gran
complejidad”™.

El trabajo de Juanjo Palacios se completa
con numerosos conciertos y obras sonoras en
directo y cabe resefiar que desde 2009 preside
una plataforma internacional fonografica lla-
mada “La escucha atenta” donde recoge y coor-
dina los trabajos de numerosos artistas desta-
cando como colaboradores son Edu Comelles y
Angel Gonzalez.

“Broadcasting Art. Mapeando el paisaje so-
noro. Asturias”, fue otra aproximacion al pai-
saje sonoro asturiano dentro del marco de “Are-
nas Movedizas” En colaboracion con el pres-
tigioso programa “Fluido Rosa” de Radio 3 y
con sede en el Centro de Investigacion Artistica
Ladines, se heredaba el planteamiento del “Ta-
ller Broadcasting Art” que pretendia mapear la
sonoridad de la geografia espafiola, pero apli-
cado a la especificidad del ambito geografico
asturiano esta vez. El resultado de este taller

37 Tal es el caso de Tomds Brafia, Luca Rullo, Ana Quiroga
y Uge Paiieda (LCC), Santiago Abadia, Javier F. Granda,
Los Zapatos del Otro, Ramon del Riego, René de Cou-
paud, Pelayo Guardado, Oscar de Avila, Edu Comelles,
Carlos de Hita, Eugenia Fernandez y Angel Gonzilez
(Mind Revolution), Etokee, Javier S. Quiros, Laura Fer-
nandez, Rosario de la Fuente, Amado G. Llera, Virginia
Lopez, Olaya Fernandez Herrero, Francisco Javier Ro-
driguez, Eulalia Baena, Ot Mas y otros

% Informacion en la pagina web del proyecto “Mapa so-
noru”. Recuperado el 12 de febrero de 2017. http://ma-
pasonoru.com/acerca-de.php

39 CERDA, Josep. “Observatorio de la transformacién ur-
bana del sonido. La ciudad como texto, derivas, mapas
y cartografia sonora”, en Arte y politicas de identidad,
vol. 7 | Dic. 2012, pag. 145.
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residencia fue mostrado el 17 de septiembre de
2009 dentro de los Encuentros Internacionales
de Juventud de Cabuefies. Los artistas astu-
rianos que colaboraron en el proyecto fueron
Donkey-boy, Echtra, Penca Catalogue y Blezna,
.tape., Komatsu, Mauri, Ramén Prada y Da Ro-
botz quienes produjeron entre otras cosas un
CD con el resultado de sus exploraciones sono-
ras. El mapa sonoro continua en Asturias, pero
el debilitamiento de LABoral como institucion
clave para el apoyo a la creacién asturiana, ha
afectado también a la produccion de este tipo
de arte.

6. Conclusiones

El arte sonoro asturiano, supuso un ambito
mas de experimentacion creativa que vino con
la modernizacién y tecnologizaciéon del arte
contemporaneo en Asturias durante el siglo
XXI. Compartiendo caracteristicas con para-
digmas internacionales, la mayor parte de las
muestras mas significativas estuvieron relacio-
nadas con Laboral Centro de Arte y Creacidn
Industrial y con los eventos Arenas Movedizas
y LEV Festival, espacios que, en su busqueda de
incorporar nuevos lenguajes a la escena artisti-
ca, no dudaron en acoger y promover las pro-
puestas de caracter sonoro. Dentro de este aba-
nico destacaron dos disciplinas, la instalacion
sonora y el paisaje sonoro que se nutria de las
posibilidades de la tecnologia de grabacion de
campo y el interés por traducir el espectro so-
noro a cuestiones de mayor calado cultural. La
situacion actual de LABoral ha frenado quiza el
impulso que hace casi una década dinamizaba
todo tipo de propuestas creativas en la region.
Aunque actualmente la creaciéon asturiana se
mantiene y hereda el cambio impulsado por
una época dorada de gran apoyo y contacto
con otros artistas y obras del exterior, se si-
gue notando un mal momento para el arte y la
cultura en Asturias. No obstante, reiterando la
importancia de la herencia, la transformacién
del arte y el artista asturiano contemporaneo,
es una realidad y da pie al optimismo de pensar
en la fortaleza de una escena que debe seguir
creciendo.



