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DOSSIER

6. NOtaS a]' P]'e de la MARTIN LIUT
ciudad. Arte sonoro BUENOS AIRES
para sitios y

tiempos especificos

Desde 2003, el grupo Buenos Aires Sonora realiza
intervenciones artisticas en diferentes espacios publicos tomando al sonido
como su principal herramienta. El arte sonoro de este tipo comparte su vocacién
por una integracién y un didlogo con los espacios a ser intervenidos con otras
manifestaciones artisticas que se desarrollan en el espacio publico, como la
arquitectura, los monumentos, los graffitis y los stencils. Las creaciones de BAS
toman en cuenta tanto los aspectos topoldgicos, que en el caso del sonido se
traducen en el concepto de arquitectura acustica (su paisaje sonoro), como la
carga simbodlica y politica de los espacios elegidos. En cambio, se diferencia
radicalmente de expresiones que involucran lo visual porque el sonido no
deja huellas en el espacio urbano, salvo en la conciencia de quienes asisten al
tiempo acotado de la intervencion. El caracter efimero de las intervenciones
no necesariamente implica que las mismas puedan tener una dimensién
monumental. En todo caso, dan cuenta de la explicita voluntad de otorgar a
las obras de BAS el lugar de una nota al pie de la ciudad, un comentario que
no pretende la hegemonia propia de los monumentos estatales. El presente
articulo comenta y analiza los seis proyectos estrenados por BAS hasta el
presente, para dar cuenta de las convergencias y divergencias entre el arte
sonoro y las manifestaciones artisticas de otra naturaleza en espacios publicos.

Palabras clave: Arte sonoro, espacio
plblico, arte para sitios especificos

Buenos Aires Sonora (BAS) estd conformado por un grupo de mdsicos
que decidié trasladar su experienciay su saber artisticos, de la sala
de conciertos a la calle. Desde 2003, BAS ha realizado intervenciones
artisticas en diferentes espacios publicos, tomando al sonido como
principal herramienta.



Los espacios intervenidos son disimiles en tamafio y contexto. Al-
gunos poseen una altisima carga simbdlica como la Plaza de Mayo;
otros son de gran escala, como el Dique III de Puerto Madero, donde
se encuentra emplazado el Puente de la mujer, disefiado por Santiago
Calatrava. Espacios plblicos mas acotados como una calle empe-
drada del barrio de Barracas, la escalera metalica de la UNG que
conecta la planta baja con aulas y salas de Internet en dos plantas
superiores o el patio del aljibe del Centro Cultural Recoleta.

La creacién de obras para estos espacios se origina en la necesidad
de abandonar la paraddjica seguridad generada por los espacios
consagrados por lo que Perer Bureer (1977 [1997]) llamd “institucidn
arte”. Como ocurre en las artes plasticas con los museos, las salas
de concierto garantizan per se la condicién artistica de lo que allf
se presenta. En el presente, la enorme libertad de creacién artisti-
ca en estos espacios, sin embargo, resulta una imposicién estética
para el plblico que en ella ingresa. Esto no ocurre, al menos ideal-
mente, con el transeldnte que ocasionalmente se encuentra en la
calle ante una determinada manifestacidn artistica.

Hacer arte en el espacio publico, en principio, implica cruzar, com-
partir y competir el dominio de lo musical-sonoro, con la monumen-
tal maquina productora de signos que es una ciudad como la de Bue-
nos Aires. Competir, porque la ciudad de Buenos Aires se caracteriza
por un nivel de polucién sonora, al limite de la agresidn auditiva,
gue impone unas condiciones de realizacion totalmente diferentes
de la silenciosa sala de conciertos. Cruzar, porque estas interven-
ciones no anulan los demdas sentidos sino que los pone ante nuevas
relaciones. Compartir, porque se intenta mostrar otros modos de
percibir y entender nuestra ciudad, no solo en términos auditivos,
sino también de uso, sociales y politicos, a partir de un enfoque ar-
tistico que hace hincapié en lo sonoro antes que en lo visual.

Buenaos Aires Sonora se propuso, en este sentido, una serie de objeti-
vos volcados en lo que podria ser considerado como un manifiesto:

o Modificar y reformular la percepcion alienada o
estereotipada de los espacios publicos.

° Generar conciencia sobre los diferentes paisajes
sonoros que nos rodean.

° Tomar a estos paisajes sonoros como materiales
para la creacidn artistica

o Movilizar y shockear nuestra memoria histérica a

través de “imagenes” sonoras provenientes de ar-
chivos documentales.
° Demostrar que cada espacio plblico puede ser en-
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tendido como un gran teatro, contenedor de arte
acustico y que hay "madsica" potencial en muchos
de los objetos alli presentes’.

Creacion para sitios especificos

Las obras de BAS forman parte de lo que se conoce como arte para
sitios especificos, corriente iniciada en los 60 en los EE. UU. y que,
en la Argentina tuvo un desarrollo sostenido a partir del regreso de
la democracia, en 1983.

Entendemos por creacién para sitios especificos a aquellas crea-
ciones que toman en cuenta en forma integral el espacio elegido
para su presentacidn. Integral implica no sdlo atender los aspectos
topolégicos de un espacio sino también, su carga simbdlica, su re-
lacién con el uso cotidiano que tiene por parte de la comunidad que
lo transita, circula o habita, su historia y el imaginario asociado
a éste.

El arte para sitios especificos surgié como una reaccidn de los ar-
tistas visuales a la mercantilizacidn de sus obras: saliendo del cubo
blanco del museo al asociar una creacion a un lugar determinado se
impide, por lo pronto, su circulacion como mercancia en el circuito
de museos y coleccionistas.

La polémica producida en torno de la escultura que Richard Serra
emplazo en la plaza seca de los tribunales federales de Nueva York es
un buen ejemplo de ello. Serra se neg6 a trasladar su escultura Tilted
Arc ya que, segln él “relocalizar la obra significa destruirla”.? Serra,
un artista de estética minimalista, representa un buen ejemplo de
los inicios del arte para sitios especificos, como una toma de con-
ciencia eminentemente fisica respecto del espacio circundante. Se
mantiene cierta idea de autonomia de la obra de arte, en el hecho de
buscar solamente una relacion formal con el espacio, sin otro tipo
de consideraciones, sociales o politicas.

La historiadora Miwon Kwon, distingue tres tipos de practicas, que
se suceden desde fines de 1960 hasta 1990, en los Estados Unidos de
Norteamérica: “fenomenoldgica”, “social- institucional” y “discursi-
va” (Kwon 2004: 3, 5, 11-24, 30). La primera se limita a trabajar en
las relaciones posibles entre obra artistica y espacio fisico. Kwon
denomina “social-institucional”, a varios movimientos de la década

1 Buenos Aires Sonora. Declaracién de principios. Disponibles en la pagina del grupo www.
buenosairessonora.com.ar. Ultima consulta: febrero 2009.

2 Citado en Kwon, Miwon: One place After Another. Site-specific art and locational identity.
MIT press, Massachussets, 2004, pag, 14.



de 1970, provenientes del arte conceptual y la critica institucional
que criticaron la inocencia que implicaba la posibilidad de trabajar
sobre la topografia de los espacios, sin tomar en cuenta contextos
mas amplios, sociales y politicos. Kwon se centra aqui en los trabajos
cuya finalidad es en verdad hacer explicita la orientacion de la insti-
tucidn arte y sus mecanismaos, o comentarios criticos culturales. Por
Gltimo, Kwon distingue una corriente a la que 1lama “discursiva” se
corresponde a aquellos artistas o grupos artisticos que se proponen
trabajar en un espacio como marco cultural. Circulan en zonas que
claramente no son propias del arte, ni siquiera dominadas o influi-
das por la institucién artistica. Kwon sefiala que lo que se conoce
como “arte plblico” es el que redefine la nocién de arte para sitios
especificos por la de arte comunitario. Una version local serfa el
grupo de teatro Catalinas Sur, que produce obras cuyos actores son
integrantes del propio barrio, en un espacio propio, en la Boca. Esta
corriente pone en cuestion lo que ven como un desembarco artistico
desde afuera del propio espacio comunitario y su/s légica/s de cir-
culacién de ideas y valores culturales.

Aplicando estas nociones a lo musical-sonoro, es claro que no co-
rresponde incluir en estas categorias a los recitales al aire libre
0 en estadios. Este tipo de manifestaciones no s6lo no articula un
vinculo con el ambito circundante sino, por el contrario, trata de
neutralizarlo para, idealmente, lograr reproducir la mejor condi-
cion de escucha posible, similar a una sala de concierto.

Espacio publico y arquitectura actistica

Lo que los sonidistas y el pdblico padecen como problema en un re-
cital al aire libre es la aclstica del espacio en el que éste ocurre.
Precisamente, la aclstica es la dimensidn fisica primera sobre la
que trabaja una obra de arte sonoro para un sitio especifico.

Es bueno recordar que, en el proceso de escucha, un oyente perci-
be en un mismo acto la fuente emisora en siy el ambito aclstico
en el que, fuente y receptor se encuentran inmersos. Como sefala
Manuer Camsron (2005: 40) “todo evento sonoro es indisociable de las
condiciones en las que ocurre”. Los investigadores Barry Blesser y
Linda-Ruth Salter denominan arquitectura aural a las particulari-
dades acUsticas que posee un espacio determinado: “El compuesto de
numerosas superficies, los objetos y las geometrias en un entorno
complejo, crea una arquitectura sonora. (...) Para ilustrar que somos
conscientes de la arquitectura sonora, consideremos la posibili-
dad de desplazar a los sonidos familiares a entornos desconocidos.
(...)En cada espacio, incluso si las fuentes sonoras se mantuvieran
sin cambios, se modificardn debido a la arquitectura aural. Cada
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espacio tiene una arquitectura sonora.” (BLesser v Saiter 2006: 23).
As7 como la vista observa y reconoce los paisajes de la ciudad, la
audicién capta, aun sin que sea el foco principal de la atencién de
mucha gente, el paisaje sonoro correspondiente. Valgan un par de
ejemplos, entre decenas: los bombos y petardos de las marchas no
suenan igual cuando las columnas avanzan por avenida de Mayo, que
cuando estdn en la Plaza de Mayo; las miles de voces gritando un gol,
se perciben diferente en la encajonada aclstica de La bombonera
que en el amplio espacio olimpico del Monumental®.

Las obras musicales y de arte sonoro creadas para sitios especificos
han puesto de relieve la multiplicidad de relaciones posibles que
pueden establecerse, no sélo entre el publico y las fuentes sonoras,
sino entre ambos y el espacio aclstico en el que transcurren las
performances. Ya se trate de espacios dados o construidos ad hoc?,
una caracteristica saliente de este tipo de obras es que promueven
nuevos y diferentes vinculos entre la midsica y el espectador. Mu-
chas de estas obras contemplan y fomentan la opcién de una escucha
movil, no estatica, durante su transcurso. La obra pierde casi inevi-
tablemente su antiguo estatuto de existencia como un todo orgdnico
y cerrado, para dar paso a una constelacién de posibles versiones
finales que estan representadas por las trayectorias y ubicaciones
de cada uno de los espectadores.

EL pQblico es interpelado por las obras en espacios no tradicionales.
Puede ignorar la intervencién y continuar su paso. Puede detenerse
y con el viejo habito de la escucha estatica de la mdsica, aprehen-
der lo que ocurre. En este caso, ya nadie asegura un lugar ideal de
escucha. De hecho, 1o habitual de este tipo de obras es la invitacion
a un tipo de escucha peripatética, al decir del compositor catalan
Lloreng Barber®, que fomenta recorridos individuales y activos en la
construccién de sentido alrededor de la obra percibida.

Temporalidad, Estado y propaganda

El arte para sitios especificos también ha permitido tomar concien-
cia sobre el tipo de vinculo temporal que sus creaciones establecen
con dichos espacios. En un extremo, se encuentra la vocacién de
perennidad de los monumentos, mas alla de las modificaciones que
se produzcan en el ambito circundante. La eternidad de una obra es

3 Los estadios de Boca Juniors y River Plate, respectivamente.

4 El compositor y arquitecto Iannis Xenakis construyé pabellones para sus espectaculos de luz
y sonido, comenzando por el “Pabellén Philips” de 1958, creacién conjunta con Le Corbusier
y Edgar Varese.

5  El compositor cataldn Lloreng Barber propone tres tipos de escucha para sus obras en espa-
cios publicos: esttica, panoramica y peripatética.



parte de una construccién de la praxis artistica de la era moderna,
en la que la obra maestra aspira a un tipo de mensaje universal y
atemporal. Darle un ciclo vital a una obra, implica por una parte
reconocer el caracter histéricamente determinado de dicha produc-
cién, y por otra lo que podriamos denominar un bafo de humildad
artistico. Si las ciudades cambian, mutan cada vez mas vertiginosa-
mente, ¢por qué fijar un espacio?

Es notable cémo artistas provenientes del mundo de la arquitectura
y la escultura estan abogando por instalaciones time specific, como
por ejemplo propone el artista catalan Antoni Muntadas. Pensar en
un arte que, ademas de site specific sea time specific es algo que se
puede segln Muntadas hacer con obras como EL Guernica de Picasso,
u 9/11 de Moore, que estan intimamente ligadas el tiempo en que
fueron creadas. E1 propio Muntadas ha, por ejemplo, puesto fecha de
caducidad a intervenciones en espacios puablicos. Su obra On Trans-
lation: E1L tren urbanc®, instalada en la Estacion Central ferroviaria
de San Juan, en Puerto Rico, serd desmontada en 2010.

Mientras el arte estatal en el espacio plblico aspirdé a lo perma-
nente, lo efimero se les impone como evidencia a los artistas que
trabajan con graffitis, stencils y aerosoles. Los espacios vacios que
funcionan como sus lienzos son provisorios y a veces al borde de
lo legal. Varios artistas y colectivos han hecho de la pobreza vir-
tud al acordar la convivencia y la construccion de obras colectivas,
gracias a la yuxtaposicion y superposicion de sus creaciones. Para
ellos, la dificultad creciente es la competencia por el espacio, con
el mundo de la publicidad que, incluso, ha llegado a travestirse en
graffiti’.

El otro gran aparato con el que tienen que lidiar las obras en es-
pacios publicos es el poder politico. Pasada la desconfianza ante lo
nuevo, el mundo de la politica parece moverse entre la promocion
de este tipo de trabajos, que permiten romper con la rutina urba-
na y el uso electoral que, segin la ilusién de rigor, significan las
muchedumbres en las calles. El caso del Concierto de campanas, del
catalan Llorenc Barber es ilustrativo al respecto. Presentado por
primera vez en 1999 fue un éxito de pdblico tal, que fue reeditado
el afio pasado por el actual gobierno de la ciudad de Buenos Aires.
Ldcidamente, el musicélogo Omar Corrano (2008) que participd como
intérprete en el estreno de 1999 advierte: “Después del concierto,
los funcionarios se felicitan por la multitud conseguida -‘jllena-
mos la plazal!’-, evaluando el rédito del concierto para la incipiente

6  Informacién sobre esta obra en http://ultraarte.incubadora.fapesp.br/portal/referencias/
textos/Muntadas/Esperando%20al%20Tren. Ultimo acceso: febrero de 2009.

7  Elcaso de empresas que usan graffiti o stencils para hacer publicidad, conocida como “mar-
keting guerrilla”.
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campafa electoral de Fernando de la Rua. Ante la reedicidn de esta
curiosa euforia cuantitativa con la que los argentinos solemos me-
dir los éxitos o fracasos de nuestros deseos colectivos, nuestra
conviccién campanera tambalea. Todo parece al fin igualarse en el
carrusel de fatigados megaeventos pretendidamente culturales que
alimentan el marketing politico”. Corrado intuye, luego, posibles
respuestas ante la situacidn: “Nos decimos entonces que lo que aquT
se ofrece es interpelacidon sonora que desbanca la hegemonia de lo
visual, tiene la fragilidad y la sutileza de lo efimero; apropiarselo
es aceptar perderse, naufragar, reconquistar un lugar degradado,
negado, usurpado”.

En el caso del arte sonoro, la especificidad de este medio ofrece
algunas grandes ventajas y otro tipo de problemas respecto de las
manifestaciones visuales. La mas importante es que el sonido no
deja huellas. Una intervencién sonora no deja rastros en el espa-
cio intervenido, sin importar la potencia involucrada, salvo en la
conciencia de los espectadores. El caracter efimero del sonido po-
tencia la posibilidad de presentaciones temporalmente acotadas. La
publicidad, por el contrario, suele privilegiar la permanencia de
los carteles para insistir con sus estrategias de comunicacién. Por
otra parte, la publicidad no se ha adentrado en el campo de 1o sono-
ro tanto como en el visual. Salvo en recintos cerrados, como bares
0 las estaciones del subte, no hay dispositivos de propaganda en el
espacio pablico urbano, salvo excepcionalmente.

Antecedentes en el pais

En la Argentina, el arte para sitios especificos observd un creci-
miento en todas las disciplinas artisticas a partir del surgimiento
de la democracia. £l arco va de Marta Minujin y La Organizacién Ne-
gra en los 80; los graffitis y stencils, el grupo Escombros, en los 90,
hasta llegar al reconocimiento institucional, a través de las convo-
catorias realizadas en el Prayecto Cruce, del Festival internacional
de Buenos Aires en la presente década.

En el caso de la mdsica, fue a partir de la realizacién de Serd Buenas
Aires, el mencionado concierto de campanas realizado por el compo-
sitor catalan Llorenc Barber en 1999, que comenzd la practica de
obras sonoras para sitios especificos®.

Por qué motivos es tan tardio este crecimiento, en particular el

8  Ademads de las obras de BAS, se pueden contar Tertulia, en el Cementerio de la Recoleta y
Intervenciones/00 en la Torre de los ingleses, de Nicolds VarchausRy, la instalacién interactiva
de Pablo Cetta en el museo de la Carcova en el marco de La Noche de los Museos 2007 y en
las obras presentadas en el Proyecto Cruce del Festival Internacional de Buenos Aires 2007 de
Carmen Baliero y la dupla Diego Vainer-Gonzalo Cérdova.



musical es un tema que hemos tratado anteriormente®. Sefialamos
dos aspectos principales: uno es que, “en las décadas del 60y 70 el
espacio plblico era objeto de disputa politica, incluso por medio de
la accién directa. La resistencia a las dictaduras y la lucha por el
regreso de Perdn, mas la creacidn de partidos revolucionarios sub-
sumieron la praxis artistica radicalizada a la politica” (Liut: 2008).
Como ejemplo paradigmatico, el Di Tella pas6 de la praxis interna-
cionalista y vanguardista a una politizacién progresiva que devino,
en el caso de muchos de los participantes de la muestra Tucumadn
Arde al abandono de la praxis artistica’®.

En el campo de la midsica, a diferencia de 1o que ocurria en las artes
plasticas o el teatro, los mdsico experimentales y renovadores se
mantenian aln dentro del marco de la autonomia artistica a rajata-
blas. E1 paradigma de la mdsica absoluta, dominé la escena musical
contempordnea hasta fines de los 80. La practica artistica en espa-
cios publicos, claramente, ponia en cuestion esa autonomia, 1o que
no favorecié mas que alguna experiencia aislada de compositores,
que, no casualmente, terminaron radicandose en el exterior, como
Mauricio Kagel y Horacio Vaggione.

El comienzo del siglo XXI marcé la conjuncién de varios factores que
favorecieron el desarrollo de obras sonoras para sitios especificos.
Ademas de la crisis del paradigma de la mdsica absoluta, el desa-
rrollo tecnoldgico posibilité la capacidad técnica y econdmica de
emprender este tipo de obras en nuestro pafs.

También, y no menos importante es la apertura del campo de la
investigacidn en ciencia y arte que ha observado la Universidad pua-
blica argentina en la Gltima década. La experiencia de Buenos Aires
Sonora es un ejemplo entre varios proyectos exitosos en tal sentido.
La mayoria de los integrantes del grupo se formaron en la Licencia-
tura en composicién con medios electroaclsticos de la Universidad
Nacional de Quilmes. Se trata de una carrera que combina la forma-
cién musical y la tecnologia aplicada a la masica. La insercidn de
parte de las actividades de BAS dentro de Programa de Investigacion
acreditado en la UNQ, tiene como fin generar teorias a partir de la
praxis artistica del grupo, como asi también abrir lineas de inves-
tigacion en el area de aplicacion tecnoldgica a partir de los insu-
mos, el cimulo de nuevos conocimientos que generan las obras. En
este sentido, las obras de BAS no son creadas para los proyectos de
investigacidn en si, no se las piensa como obras tesis. Creemaos que
la obra de arte en s7 no puede agotarse en lo analitico; sin embar-

9  Liut, Martin. Arte sonoro en espacios publicos, condiciones para su desarrollo actual en la
argentina. Revista Afuera N* 4. Edicion online. www.revistaafuera.com.

10  Estos temas son tratados en Giunta, Andrea (2001) Vanguardia internacionalismo y politica,
Buenos Aires, Paidos. Y Longoni Mestman (2008) Del di Tella a Tucuman arde, Buenos Aires,
Eudeba.
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Mayo, los sonidos de la plaza

93 go, promueve nuevos problemas a ser tratados en un abanico que va

desde la estéticay lo politico cultural, a lo musicaly lo tecnolégico.
En el campo tecnolégico, por ejemplo, las obras plantean problemas
respecto del modo en que se debe difundir el material sonoro en
espacios no pensados para ello. En el campo estético, abre la discu-
sién en torno a, por ejemplo, la puesta en crisis del paradigma de
autonomia del campo musical.
EL encuentro entre la praxis artistica, la reflexién critica y teé-
ricas sobre dicha produccion y el desarrollo tecnolégico es el que
permite desarrollar un tipo de obra que, de este modo, es una via
que permite escaparse de la construccion que impone la l6gica del
mercado o de la politica.

La ciudad comentada con sonidos

Con este marco tedrico e institucional, Buenos Aires Sonora ha rea-
lizado una serie de obras que describiremos a continuacién divi-
diéndolas en tres ejes tematicos: la revisidn y la discusion en el
espacio pablico de la propia historia politica, la resignificacion
de un espacio a partir de la intervencion acotada y la instalacidn
sonora en didlogo con el paisaje propio de cada espacio.

Mayo, los sonidos de La plaza, es una intervencidn sonora de la Plaza
de Mayo, de 64 minutos de duracién!l. La obra se basa en un recorte
de los acontecimientos histdricos mas destacados de nuestro pafs

11 Fue estrenada el sdbado 5 de julio de 2003, cuando se emitié la obra en 5 oportunidades. La
obra volvié a ser presentada en la Plaza de Mayo, los sabados 9 y 16 de septiembre de 2006.



ocurridos entre el 17 de octubre de 1945y el 20 de diciembre de 2001,
ocurridos o vinculados —por accidn u omision- a la Plaza de Mayo.

Mezcla de documental, pieza radiofdnicay obraelectroacdstica Mayo...
se vale solamente del sonido para hacer este ejercicio de memoria.
Durante su emisidn, en la Plaza de Mayo, no hubo ni fotos, ni panta-
1las de video ni iluminacidn, por fuera de la propia de dicho espacio
publico. Quienes pasaron por la Plaza de Mayo en las jornadas en que
presenté la obra, se encontraraon con una escenografia propia de un
acto politico, pero con una disposicion extrafa. No habia palco para
oradores; nueve columnas de sonido estaban dispuestas en forma
circular alrededor de la piramide de Mayo. Este disefio sonoro tuvo
un ohjetivo preciso: lograr que el plublico estuviera inmerso en cada
una de los escenas recreadas'?, como asi también contar con la po-
sibilidad de realizar un tipo de montaje polifénico.

El montaje se realizd, principalmente, utilizando documentos so-
noros histéricos!® como, por ejemplo, fragmentos de discursos de
Juan Domingo Perdn, Evita, Alfonsin, Menem o el dictador Galtieri
pronunciados y registrados en la misma plaza. 94

El sistema de emisidn multicanal permitid, ademas reconstruir las
reacciones del publico presente en cada ocasion, como asi también
los paisajes sonoros propios de manifestaciones y represiones poli-
ciales histdricas, los sonidos, durante el bombardeo del 16 de junio
de 1955 o del cacerolazo del 19 de diciembre de 2001. E1l sistema de
sonido utilizado permitidé envolver al pdblico con voces y sonidos
naturalmente reconocibles y fue el plblico quien debié completar
la informacién recibida, ante la ausencia del soporte visual inme-
diato.

Mayo... es, entonces, una obra radicalmente auditiva y pensada espe-
cificamente para la Plaza de Mayo. La obra es inseparable de la Plaza
de Mayo por dos motivos: el montaje sonaro trabaja en funcién de la
arquitectura aural del lugar, esto es, considera desde la génesis las
caracteristicas aclsticas que genera su topologia. Esto condicioné
particularmente el modo de montaje y mezcla de los sonidos, al pun-
to tal de que, para escucharla en otro ambito, se deberfa realizar
una nueva edicion de la obra'. Ademads, gran parte de los materiales
sonoros de archivo que la constituyen fueron generados y regis-

12 Este efecto es usado en el cine industrial: se lo conoce como sistema surround.

13 Sedescartd trabajar sobre épocas que no tienen registro audiovisual, por ejemplo, el 25 de mayo
de 1810.

14  Existe s6lo un montaje reducido a cuatro canales de un fragmento, correspondiente a la
dltima dictadura militar y una en version estereo, en el sitio del grupo: www.buenosaires-
sonora.blogspot.com. En este tltimo caso, es inevitable la perdida de inteligibilidad por la
reduccién de 9 a 2 canales, del original.
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trados in situ. Si bien muchos de ellos son de plblico conocimiento
(Frases como: “Y cuando uno de los nuestros caiga, caerdn cinco de
los de ellos”, pronunciadas por Perdn o “Si quieren venir que vengan,
les presentaremos batalla”, por Galtieri) escucharlas con un método
de amplificacién tal que remeda lo ocurrido en el momento en que
fueron efectivamente emitidos, provocan un estremecimiento Unico,
que s6lo se produce estando en la mismisima plaza.

Durante las emisiones de 2006, el por entonces Jefe de Gobierno de
la ciudad de Buenos Aires, Jorge Telerman, planted la posibilidad
de transformar a la obra en una instalacién sonora permanente.
Esto es, dejar, un dispositivo tal que permitiera emitir el montaje
sonoro a voluntad, en forma automatica y te6ricamente continua. La
propuesta no prosperd. De todos modos, como grupo, no estdabamaos
de acuerdo con la misma. La razén principal es que lo efimero de
la presentacién es inherente al peso especifico del enunciado de la
obra: Mayo, los sonidos de la plaza es una obra que se propone como
comentario, una nota al pie de la historia de la Argentina. Comenta-
rio que, como tantos otros, pueden ser discutidos, contra argumen-
tados, olvidados, pasados de largo. La historia de la Plaza de Mayao,
que es la del pafs, es comentada por Buenas Aires Sonora pero sin la
pretensidn de crear una opinidn de estado, ni hegemdnica. La cons-
titucion misma del dispositivo desplegado impide que haya una sola
versign de los hechos: segln la ubicacion del pablico y sus despla-
zamientos se pueden aprehender informaciones sonoras diferentes,
debido a la distancia entre parlantes. Esto, creemos, se trata de
un aspecto central y novedoso proporcionado por la idea misma de
intervencién sonora, especifica y temporalmente acotada.

Transformar la percepcion, a través del oido

Modificar temporalmente la percepcidon rutinaria de un determina-
do espacio es el objetivo presente en otras tres obras del grupo:
El puente suena', Estudios para escalera intervenida'® y Tinta China
Sonora'’.

El puente peatonal disefiado por Santiago Calatrava inaugurado a
fin de 2001 se integrd rapidamente al paisaje de Puerto Madero y es
transitado como parte del paseo de fin de semana por miles de por-
tefios y turistas del pais y el exterionr.

15  Estrenada el 10 de diciembre de 2004 en el Dique III de Puerto Madero.

16 Presentada durante los sibados de noviembre de 2007, en la Universidad Nacional de
Quilmes.

17 Estrenada en el Centro Cultural Recoleta en noviembre de 2007 y luego en la Universidad
del Nordeste, Corrientes Capital, en julio de 2008.



La performance de Buenos Aires Sonora consistid en transformar al
puente en un gigantesco instrumento musical, durante 45 minutos
de una tarde sabado y domingo de diciembre de 2004.

No se tratd de una operacion metaférica. Por las caracteristicas de
disefio y los materiales de la construccidn, fue posible transformar
a los tensores de acero en monumentales cuerdas y al resto de la
estructura de metal hueca, en instrumentos de percusidn. La clave
radic6 en el sistema de micr6fonos empleados para capturar vibra-
ciones que, estando presentes en las cuerdas, tienen una energia
tal que resultarian inaudibles sin la mediacién de la amplificacion.
La performance hizo audible lo que se ve: si se percute uno de los
tensores se percibe a simple vista el movimiento oscilatorio re-
sultante. Por otra parte, produjo una resignificacion simbdlica del
objeto en si: su forma es indudablemente parecida a un arpa. Y la
performance no hizo mas que ponerlo en evidencia sonora.

El principio orientador es el mismo para el caso de la escalera que
conecta la entrada de la UNQ con aulas y sala de Internet: trans-
formar un objeto de uso cotidiano en instrumento para la creacidn
artistica. El énfasis estuvo puesto hacer perceptibles vibraciones
inherentes a la estructura, pero que permanecen inaudibles por su
bajo volumen. Gracias a que se trata de un espacio cotidiano para el
grupo, esta experiencia funciona como un banco de pruebas y work
in progress.

La primera experiencia consistio
en refinar lo realizado en el
puente: un grupo de madsicos ha-
ciendo mdsica con la escalera,
sin mediacion de ayuda digital
(computadora). El estudio siste-
matico permitié extraerle una
variedad tal de sonidos, valida
para la composici6n musical en
un sentido tradicional: lo exdti-
co solamente fue el instrumento en cuestidn. Luego, se presentd en
publico esta performance, cuya primera consecuencia es la situa-
cién no tradicional del espectdculo: la ubicacién de la escalera lle-
v6 a que el publico se ubicara en los balcones del segundo piso, con
una vista cenital de la accidn escénico-musical.

Luego de finalizada la performance, se realiz6 una segunda experien-
cia de resignificacion del transito: el descenso de los asistentes
se realiz6 con el sistema de amplificacién conectado. De este modo,
bajar una escalera se transformé en un evento sonorao, no controlado
globalmente, sino localmente, por cada uno de los participantes. La
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tercera etapa consiste en repetir esta experiencia, pero ya en dia
normal de actividades y sin preaviso.

El caso de Tinta China Sonora representa, ademas del concepto de
sacarles sonidos inaudibles a objetos vibrantes, un exitoso encuen-
tro entre lo visualy lo sonoro. La performance se realizé sobre tres
esculturas de Ledn Ferrari, con la participacién de la bailarina
Gabriela Prado y el videasta Alejo Hoijman.

A diferencia del puente y la escalera, los “Berimbau”, como los 1lamé
Ferrari, son esculturas sonaras. Esto es, pensadas por el autor para
producir sonidos. EL propio artista plastico los ha tocado en pablico
en diferentes ocasiones y también contempl6 la posibilidad de inte-
raccion entre pdblico y esculturas. La vuelta de tuerca estuvo dada
por la utilizacidn de los dispositivos microfénicos que permitieron
capturar otras vibraciones de muy bajo rango dinamico. Esas vibra-
ciones minimas, fueron capturadas en vivo por una camara de video
que las emitid, amplificadas sobre las paredes del patio del aljibe.
Por su parte, la bailarina y coredgrafa Gabriela Prado establecié un
contrapunto doble: con los sonidos producidos por los masicos de
Buenos Aires sonora y los que ella misma producia durante su baile
en interaccidn con la escultura. Gracias a que el video hacia un pri-
merisimo plano sobre las varillas de la esculturas, esto permitio
comprobar en vivo y en directo la relacién organica entre danza,
sonido e imagen, no logradas en anteriores presentaciones.

Como dltimos ejemplos reunimaos
dos obras que tienen en comin la
idea de instalacién. Tomando el
mismo concepto de las artes
plasticas, la instalacién puede
permanecer un tiempo extenso y
en forma automatizada sobre un
determinado espacio. El proble-
ma del sonido es su potencial ca-
racter ilimitado. Sabido es que
es muy dificil aislar acdstica-
mente espacios cerrados. Mas
aun lo es en un espacio abierto.

Aqui, la decision estética fue
pensar en lo que llamamos dife-
rentes zonas de audicién de los
montajes sonoros. Tanto en las
gruas como debajo del puente en
Barracas se plantearon zonas ideales de audicidn, esto es, a nivel
inteligibilidad y reconstruccion fiel de imagenes aclsticas produci-



das en el estudio. Lo interesante se dio en las zonas de transicidn:
al alejarse de las fuentes emisoras, los sonidos de la instalacién
comenzaban a mezclarse con los del espacio circundante. A la in-
versa el acercamiento progresivo produce una mezcla entre realidad
y espacio artistico. Aqui resulté clave el preaviso de los paseantes.
Y también el grado de atencién de los mismos. Una caracteristica
de este tipo de intervenciones sonoras es la transitabilidad, pero
también lainvisibilidad. En el caso de las gruas, la ubicacién de los
parlantes, a tres metros por arriba del paso de la gente, los dejaba
ocultos a la simple vista. En Barracas, estaban a la vista, pero en un
espacio mucho mas amplio, lo que les quitaba pregnancia visual.

A modo de conclusion: Sonidos emergentes

La produccién artistica realizada con el grupo Buenos Aires Sonora
en diversos espacios plablicos urbanos aporta un enfoque novedoso
en la circulacion de ideas y percepciones en torno a la ciudad. Forma
parte de un grupo de mdsicos que se suman a la praxis artistica en
espacios puUblicos, aportando una relacién con el entorno eminen-
temente auditiva. A diferencia del campo visual y mas alla de la
contaminacidn acustica, el sonido permite un tipo de comunicacidn
diferente con el pablico de tipo inmersiva, que apela a un sentido
muchas veces subsumido por la vista.

La materia sonora permite realizar intervenciones en las que un
espacio se resignifica temporalmente, sin necesariamente modificar
su aspecto visual. Esta modificacién puede vincularse a aspectos
tanto materiales como simbdlicos de los lugares intervenidos. In-
cluso, permiten reflexionar sobre cuestiones sociales de un modo
diferente. Vale como ejemplo dos momentos de la obra Mayo, los so-
nidos de la plaza en los que la distribucion espacial de las fuentes
sonoras y su ritmo determinan modos de organizacion politica: los
bombos de las manifestaciones peronistas se mantenian agrupados
para mantener un pulso Unico. Las cacerolas de diciembre de 2001
estaban dispersas por toda la plaza, y cada una golpeteaba a su pro-
pio antojo. No solo las mdsicas resultantes son distintas en cuanto
cémao suenan, sino que reflejan, en un caso, la voluntad de regirse
por un vector comdn, una organizacién partidaria, y en el otro la pa-
radoja de la libertad individual pero la resultante ritmica aleatoria
de las cacerolas. Esta observacidn, creemos, fue posible gracias a
que en la intervencidn sonora de la Plaza el sonido pudo manifestar-
se en primer plano, debido a la ausencia de pantallas u otros focos
de atencidn visuales, mas que la plaza misma.
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