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PRESENTACION
Patricio M. Zarate

Falta de distancia contiene una solicitud, pero ese reclamo
al menos admite un equivoco, de hecho podria aparecer
como un contrasentido en una cultura global que reclama
para si mayor proximidad. Nunca antes esa cercania se ha-
bia valorado tanto, incluso a costa de la frivolidad bullicio-
sa del espectdculo. Pero la dimension espacial del sonido
implica otro tipo de medicion excediendo los limites de las
reglamentaciones y prohibiciones; vivimos como sefiala
Rainer Krause en la sondsfera, en un ambiente donde los
distintos sonidos se interponen unos sobre otros obligan-
donos a seleccionar, distinguir dentro de nuestro propio
rango auditivo. Ese pardmetro puede adquirir la sutileza
de los detalles o la intromision invasiva del ruido, sefial
inequivoca de redundancia y fatiga.

Este mayor requerimiento de fidelidad exige la capacidad
adecuada para diferenciar, encontrar la distancia aconse-
jable donde los sonidos puedan ser percibidos de manera
clara. En medio del ajetreo comercial la sala de arte es
un lugar propicio, de bajo ruido ambiental, favoreciendo
el silencio: el dentro del museo es equidistante del fue-
ra, intervalo indispensable respecto de su propio entorno
acustico contaminado. A su vez, el proyecto Museo sin
Muros considera el desvio sefialando lo otro, la excepcidn
al curso habitual, de forma discreta sin alteracion de la
I6gica interna de las dreas comerciales ni del recorrido de
los visitantes.

Entonces cual seria la distancia adecuada para estable-
cer el encuentro entre publico y obra sonora, la respuesta
en esta muestra es obvia: mdltiples y variadas, utilizando
diversas modalidades: ruidos, interferencias, registro di-
rectos, armonias, incluyendo también el silencio, que no
se refiere exclusivamente al intervalo o la interrupcion si
no al descanso, la ausencia de sonido. El trabajo del artis-
ta sonoro permite hurgar en précticas hasta hace poco
tiempo inadvertidas, merodeando en zonas clausuradas,
destacando el uso de dispositivos electrénicos, la utiliza-

cion de software y programacion digital, del que no estan
ajenos la instalacion y la realizacién de eventos en vivo. La
incorporacion de grabaciones directas permiten ademas
reconocer datos de la realidad, conformando un paisaje
sonoro de gran amplitud, donde también es significativo
el énfasis en los procesos de interaccion e intervencion
del publico propiciando reciprocidad y una respuesta in-
mediata.

El mérito de esta curatoria ademas del propio enunciado
de la muestra, es disminuir la distancia entre experiencia
visual y sonora; ampliar las posibilidades de relacion con
el publico, pero también del propio artista, obligandolo a
abandonar su acostumbrado monologo, como esta oca-
sion lo demuestra, los espacios masivos son una buena
oportunidad para establecer un didlogo directo alejado
del conformismo de la erudicién y la academia. El sonido
ambiental o el paisaje sonoro de los centros comerciales
es equivalente a otros replicados en el ajetreo diario de
la gran ciudad, en ese sentido es un escenario de accio-
nes y rutinas semejantes. En la actualidad el arte sonoro
podria ampliar estas experiencias indagando en zonas
como el medio ambiente y el urbanismo, la conservacion
y preservacion cultural sonora, llegando incluso al acti-
vismo social, situaciones proclives a establecer relaciones
insospechadas entre los ciudadanos, el espacio urbano y
su entorno natural.

Patricio M. Zarate

Curador / Administrador
Proyecto Museo sin Muros
Museo Nacional de Bellas Artes
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FALTA DE DISTANCIA
Rainer Krause

“El sonido no tiene lados ocultos, esta totalmente delante y detrds,
fuera y dentro, debajo y encima, en todas partes”.’

Jean-Luc Nancy

En una exposicion de arte estamos acostumbrados a hacer
uso de nuestros ojos. A través del acto de observar nos
apropiamos del objeto expuesto. Mantenemos una cierta
distancia frente a €l los objetos de arte no se tocan. Esta
distancia depende de si queremos apreciar el objeto en su
totalidad o inspeccionar un detalle. Esta distancia entre el
sujeto observador y el objeto observado es una condicién
importante en el pensamiento cientifico-técnico que se
basa en la “objetividad”. Y mediante esa mirada podemos
evaluar este objeto sequn determinados criterios de cali-
dad.

¢Pero cudl es la distancia adecuada en relacion con un
objeto que emite sonido? Esta pregunta se hace mds pro-
blematica si hay varios objetos en una misma sala y los
sonidos se superponen.

En esta muestra, nueve artistas (cinco en Santiago y cua-
tro en Concepcidn) han instalado objetos o conjuntos de
objetos que, ademds de ser observables, se deben escu-
char. El sonido de cada una de las obras no solamente
envuelve al objeto mismo en una esfera de sonidos, sino
que también nos envuelve a nosotros, los espectadores/
oyentes. Estamos juntos en una sondsfers, donde estan
presentes los sonidos de todos los objetos instalados.

Mientras podemos separar visualmente estos objetos sin
problemas, aunque estemos en una posicién donde un ob-
jeto oculta al otro -hay distancias entre ellos-, los sonidos
se mezclan entre si y ademas se escuchan los sonidos del
mall y de los visitantes de la exposicion. Nos podemos
mover en esta sondsferd, acercarnos a uno u otro objeto
para escucharlos mejor, pero no podemos silenciar a los
demds. No hay una distancia espacial entre los sonidos,
no hay distancias entre los sujetos oyentes y los objetos
oidos. Estamos involucrados en una misma situacion per-

ceptiva con los objetos sonantes: los sonidos nos tocan.
Hay falta de distancia.

En “Falta de distancia” se pregunta por la distancia entre
publico y obra y se problematizan algunos conceptos me-
diales, de lenguaje y de género que de una u otra manera
estdn tematizados en las obras expuestas y que consti-
tuyen diferentes formas de reduccion o abolicién de la
distancia (en el arte).

>> El paisaje

Un paisaje se puede definir como un objeto de percepcidn
estética con el cual compartimos el mismo espacio. Esta-
mos en un entorno natural o urbano que miramos esté-
ticamente. No establecemos una distancia con el paisaje
que permite la separacién entre sujeto contemplador y
objeto contemplado, pues nuestro punto de vista (Blick-
punkd define el horizonte y nuestra posicion (S/andpunki)
el centro, donde el paisaje nos toca: estamos involucrados
en él. Tomando en cuenta esta argumentacidn, el trabajo
de Daniel Cruz parece contradictorio.

Cruz define su trabajo como paisaje sonoro. Lo paisajisti-
co de /magen sonora de un paisaje expandido, entonces,
no son las tres bocinas en la pared, aunque por su orde-
namiento aluden al horizonte, drea que siempre queda a
distancia inalcanzable al espectador, la region perceptual
en que no es posible construir una estructura nitida vy
detallada del entorno. Si el trabajo de Cruz es un paisaje
sonoro, este horizonte debe estar presente en el sonido, 0
mejor dicho, en una posible escucha de borrosidad, inde-
finibilidad y lejania.

No obstante, Cruz hace alusién a un tipo de paisaje sin ho-
rizonte: las fotografias satelitales de Google Fartf?. Estas
fotografias muestran el terreno en forma de mapa, don-
de podemos navegar sin involucrarnos. El punto de vista
siempre es distante, estamos fuera de un objeto de obser-
vacion que se encierra en si mismo sin principio ni fin. La
nocion de “paisaje extendido” se refiere a un “mas alla”
de los limites perceptivos del hombre, solamente alcanza-
ble por un montaje de distintos puntos de vista técnicos
y simultaneos.

Nétese la ambigiiedad del término paisaje: indica tanto un



objeto de percepcion (el paisaje natural) como un objeto
estético (un cuadro, un relato o una fotografia). Habitual-
mente son esos objetos estéticos los que nos han propor-
cionado el concepto del paisaje como forma especifica de
relacionarnos con el entorno. Ahora son aparatos técnicos
los que nos obligan a repensar la nocion de paisaje.

En /magen sonora de un paisaje expandido 1a lejania y
el centro que nos toca no se presentan como elementos
constitutivos del paisaje y la referencia ya no es el sujeto
clasico con su punto de vista o punto de escucha singu-
lar. No obstante, la lejania se hace presente en contraste
con la cercania y la distancia media. A cada uno de estos
“planos” se le ha designado una bocina. En una de ellas
suena el murmullo y el discurso de una manifestacion de
pobladores en el centro de Santiago, protestando por la
mala politica habitacional del gobierno (anterior). Aqui
estamos cerca, dentro de una situacion en desarrollo. El
canto de pdjaro de la otra bocina ya no esta tan cercay
las olas del mar de la tercera bocina remiten a un campo
de percepcion que alcanza un horizonte en todo su ancho.
Cruz escucha con su grabadora, en distintos tiempos y lu-
gares. La reproduccion de los sonidos en un mismo lugar
y al mismo tiempo tematiza la pregunta por la validez de
estos conceptos tradicionales como paisaje, individuo y
sobre todo horizonte en su sentido metaférico: la posibili-
dad de mirar (y escuchar) a lo lejos.

A primera vista, Enriqgue Zamudio parece tener todavia
confianza en el paisaje y su horizonte. En San Diego con
Franklin sitta al publico en el centro de un cruce de dos
calles claramente localizables. Igual que un espectador
que contempla un paisaje natural, no hay otra forma de
relacionarse con la obra de Zamudio que no sea desde
el centro. El paisaje de la obra de Zamudio envuelve al
publico, tanto en su aspecto visual como sonoro, no hay
posibilidad de guardar distancia con este objeto de arte,
no hay espacio para dar un paso atrds para observar una
posible totalidad.

Con una cdmara estereoscépica, Zamudio fotografié el
cruce de las calles San Diego con Franklin en el sur de
Santiago desde su punto central, de tal forma que pudo
montar una vista panordmica de esta interseccién. Este
panorama rodea al espectador casi por completo gracias
al uso de un lente 3D que provoca la ilusién de profundi-

dad del paisaje visual.

Paralelamente con la fotografia, Zamudio grabd los soni-
dos de este lugar en cuatro puntos alrededor del cruce.
Los elementos técnicos visuales tienen su equivalencia en
el sonido multipista: la emision de cuatro canales de audio
independientes en cuatro posiciones alrededor del visi-
tante. Pero mientras las operaciones visuales (superposi-
cién de dos tomas en una sola fotografia y separacion de
las tomas en los lentes) quedan “a la vista”, estan presen-
tadas abiertamente al pdblico, las operaciones sonoras no
se presentan en forma tan evidente.

La reproduccion del sonido a través de cuatro parlantes
alrededor del observador instala una ilusidn acustica de
mayor semejanza a la situacion representada que la foto-
grafia en el ambito visual. La fotografia es estatica y -aun-
que con una profundidad 3D que niega lo bidimensional de
su soporte, construyendo un espacio paisajistico con ele-
mentos cercanos y lejanos-solamente es capaz de indicar
el lugar representado, no lo reproduce. No nos va a chocar
ningun auto en este cruce: la ilusion de profundidad no se
transforma en simulacion de una situacion.

El sonido 3D, o sea, espacializado, puede reproducir la so-
noridad del lugar en forma mucho mas convincente, nos
envuelve de una manera muy similar a como lo harian los
sonidos originales del cruce de calles. Queda en evidencia
la certeza de la afirmacion (que en un primer momento
parece contrario al sentido comin) de que es imposible
“retroceder de o0 acercarse a un objeto sonoro, al contra-
rio respecto de un objeto visual, o la imposibilidad de una
vista [sic] general, tan pronto como el objeto sonoro tiene
una cierta duracién”3. La reproduccion técnica de soni-
do permite reproducir dos parametros importantes de la
simulacidn: la direccionalidad del sonido y su desarrollo
prolongado en el tiempo. No obstante, como la simulacién
requiere la apariencia para todos los sentidos involucra-
dos, la espacializacién sonora se percibe como signo esté-
tico que entra en disonancia con lo estético de la fotogra-
fia y en consonancia con su profundidad y la circularidad
de su montaje.

“Es necesario distinguir la apariencia estética del caso de
una apariencia factica, por la cual algo aparece distinto de
COMO es, y cuya percepcion es, si se descubre, una ilusion,



y si no se descubre, un error”#, Seel afirma que “en la
percepcidn estética la revelacion de una ilusién percep-
tual no conlleva necesariamente una correccion de la per-
cepcidn: la apariencia, engafiosa en otras circunstancias,
puede guiar en este caso una percepcion que es evaluada
positivamente"=.

Y aunque Zamudio mantiene la nocién de paisaje, como
concepto de relacién con el entorno y como objeto esté-
tico, cuestiona su validez en la operacion de representa-
cion. No es tanto el objeto paisaje el tema del trabajo, sino
su percepcion “asistida” con artefactos técnicos, o sea,
nuestra relacion actual con ello. Nuestra percepcion del
paisaje siempre es una percepcion mediatizada.

Al contrario, una nube no nos toca: solamente se puede
percibir como tal desde una distancia relativamente gran-
de. Desde cerca ya no tiene forma definida y se transfor-
ma en un ente atmosférico, en neblina. Esa caracteristica
constituye al objeto como antitesis del paisaje (donde los
objetos pierden su definicion en la lejania). La siempre dis-
tante nube, acercada con el teleobjetivo, fijada y separada
de su entorno a través del marco, evoca el silencio como
condicion de escucha, no como caracteristica inherente y
obvia de un objeto artistico (la fotografia). El sonido esta
suspendido temporalmente, mientras observamos la foto.

Este silencio en la obra Suspension de Claudia Miiller se
mantiene a pesar de los sonidos de los demas exponen-
tes de la exposicion. Adn mas: se constituye en contraste
con ellos. Y se hace incluso espeso con la presencia del
pequefio “armonizador” que acompafia la fotografia en la
parte inferior derecha. Como instrumento musical debe
ser tocado, invita a la interaccién, para interrumpir el va-
cio sonoro que separa Suspension de los demds trabajos
SONOros.

Este instrumento produce a través de una interaccion
minimal (un suave golpe de palillo de madera contra una
barrita metélica) un sonido m/n/mal-un tono de diapasén
de 3700 Hz, que después de un brusco ataque desaparece
gradualmente en pocos instantes. El sonido afilado pe-
netra la nube suspendida en el tiempo, la atraviesa par-
cialmente y termina tragado por ella. Lo efimero se hace
perceptible en su calidad atmosférica en el sentido como
Seel la entiende. “Las atmdsferas [...] son el aparecer de

una situacion, un aparecer compuesto de temperaturas y
de olores, de sonidos y de transparencias, de gestos y de
simbolos que tocan y afectan de un modo u otro a quienes
estan inmersos en esa situacion."®

La percepcidn compuesta -visual, sonora, tactil, kinesiolo-
gica- produce una sensacion atmosférica que se expande
por toda la sala y aun mas alld de la observacion de la
fotografia y del accionar del armonizador. Una atmdsfera
compuesta por silencio y su leve interrupcién, inmovilidad
y austera accidn, transparencia visual y sonora, amplio es-
pacio y cercania de interaccion. Suspension es un paisaje
estético que no se constituye a través del orden de sus
elementos sino de las relaciones entre ellos y el piblico.

>> El espectaculo

Si entendemos el espectaculo como una “forma de poder,
recuperacion y absorcion, una capacidad de asimilar y
neutralizar actos de resistencia al convertirlos en objetos
0 imagenes de consumo””, entonces es una manera de
anular la distancia critica. Guy Debord ubica el inicio de
la sociedad del espectdculo en el fin de la década de 1920,
aflos marcados por la llegada del cine sonoro: “Al espe-
cificar aqui lo del sonido, evidentemente se sugiere que
el poder del espectdculo no puede reducirse a un modelo
Optico, y es inseparable de una organizacién mds amplia
del consumo conceptual. (...) La plena coincidencia entre
sonido e imagen, entre voz y figura, no era sélo una nueva
y crucial manera de organizar el espacio, el tiempo vy Ia
narrativa, sino que instituia una mayor autoridad sobre el
observador, exigiéndole un nuevo tipo de atencion.”® La
sincronizacion entre imagen filmica y banda sonora signi-
fica un grado de redundancia entre la percepcion visual y
auditiva, que provoca una “estandarizacion de la percep-
cion, o lo que podriamos llamar un efecto de espectacu-
l0".2

Mario Z explora la distancia entre imagen y sonido en
el cine, especialmente en el cine de accién. En el Museo
Solomon R. Guggenheim en Nueva York sucede una ba-
lacera entre buenos y malos, y entremedio de varias fa-
mosas obras de video arte. El edificio da un excepcional
escenario para la caida de cuerpos de diferentes alturas,
observacion de impactos de balas a paredes cercanas y
lejanas y de persecuciones en galerias curvadas. La elec-



cion de esta escena y de esta pelicula - 74e /nfernational,
de Tom Tykwer, del afio 2009- no es casual. Desde hace
tiempo Mario Z tematiza las imdgenes medidticas de las
instituciones culturales y artisticas, tanto en el dmbito vi-
sual como sonoro.

Habitualmente en este tipo de peliculas la sonoridad esta
al servicio de dar “veracidad” a la sucesion de las imdge-
nes, para que los diferentes planos visuales se armen como
una narracion lineal en el tiempo. Los sonidos explosivos
de los tiros de armas de fuego y sus impactos en objetos y
cuerpos son excelentes “punto de sincronizacion™© : aqui
convergen imagen y sonido de tal precision que no dejan
duda de que estamos frente a una escena que asi ha su-
cedido. EI clasico engafio del espectdculo que nos invade
con avalanchas de estimulos sensoriales redundantes, sin
dejarnos tiempo ni capacidad de distanciamiento para una
mirada / escucha critica y reflexiva respecto de lo que ve-
mos y 0imos.

Pues si vemos una balacera sin su respectivo sonido, como
en Soft SONORA Soft DEFECTO, de Mario Z, las imdgenes
se separan uno del otro. Tenemos una escena después de
otra, sin que se arme una secuencia narrativa: muertos sin
razon, destrozos sin causa. La velocidad de las acciones en
peliculas como 7%e International sobrepasa la capacidad
de observacion del ojo. Ya no vemos los detalles de los mo-
vimientos de los actores, todo se transforma en una salsa
turbia de desplazamientos yuxtapuestos y superpuestos,
cortes y cambios de perspectivas. La falta de los puntos de
sincronizacion -que nos ayudan a estructurar secuencias
visualmente complejas- deja en evidencia que el oido es
mads rapido que el ojo. “Abandonado a si mismo [sin so-
nido], la imagen ultrabreve [...] no se fija en la memoria,
queda como perdida, mientras que un sonido ultrabreve
pero bien definido tiene el privilegio de fijar directamente
su forma y su timbre en la conciencia, en la que se repite
como eco"."

Sin sonido los cuerpos y objetos en las imagenes de la pe-
licula tampoco tienen materialidad. Los malhechores que
se caen -supuestamente por impactos de balas, pues se
ve una mancha oscura en su ropa - son livianitos, huecos.
El gran vidrio en el centro del Museo revienta y los peda-
z0s rebotan como pedazos de goma, sin bordes filudos y
cortantes. Nada nos toca, todo queda fantasmalmente a

distancia. No hay peligro de nada. Z ademas acentda este
efecto, proyectando las imagenes encima de pedazos de
esponja de tipo embalaje para objetos delicados. Este tipo
de esponja ademads recuerda al aislamiento sonoro que se
usa en los estudios de grabacidn. Los posibles sonidos que
pueden evocar las imagenes de accién quedan instanta-
neamente tragados por la esponja.

Sin embargo, no estamos frente a un objeto de cine mudo.
A una cémoda distancia de la esponja de proyeccion esta
colgado un par de audifonos, también empaquetados con
esponja aislante, que reproduce la banda sonora del video
de Z (no de la pelicula de Tykwer). Se escucha una entre-
vista con un técnico de efectos especiales sonoros, donde
explica los métodos de maestro chasquilla con que se pro-
duce el sonido de disparos en antiguas peliculas chilenas.
La pérdida de distancia critica que experimentamos fren-
te a la proyeccidn de peliculas de accién hollywoodenses
es re-instaurada con la separacion entre imagen y sonido,
operacion frecuente en el cine experimental. En un se-
gundo paso Z disminuye la distancia de nuevo: la escucha
por audifonos aisla el espectador/oyente de su entorno y
posibles co-oyentes, circunstancia radicalmente distinta
a la situacion habitual en la sala de cine, con su sonido
envolvente y sus butacas lejos del lienzo de proyeccion.
El oyente ahora es parte de una situacién donde comparte
con la imagen un mismo espacio; su decisién de ponerse
los audifonos lo hace parte de la video-instalacion y cues-
tiona de esa manera la distancia sujeto-objeto.

De manera similar, la operacion de segregacion entre
imagen filmica y sonido en Zisco de Nicolas Franco con-
siste en dos pasos. No solamente estamos frente a una
desincronizacion entre ambos, sino en la abolicidn total
de la imagen en movimiento en su realizacién material.
Por un lado, Franco usa una imagen fotografica, estatica,
para acercarse al aspecto sonoro de una pelicula. Por otro
lado, a la evocacidn de la musica del disco se “pega” a la
imaginacion de la pelicula.

La fotografia muestra el lado B del disco vinilo Zg Naranja
Mecanica de Walter Carlos. Esta banda sonora es tan co-
nocida como la pelicula del mismo nombre de Stanley Ku-
brick, por el uso de un sintetizador Moog en reemplazo de
una orquestra sinfénica en la interpretacion de obras de
Ludwig van Beethoven, Gioacchino Rossini'y Henry Purcell.



En el primer paso, Franco invierte el funcionamiento ha-
bitual de una imagen auditiva (por ejemplo, en un trabajo
radiofénico), donde un sonido evoca una imagen visual.'?
Un disco (vinilo) siempre evoca al sonido o la musica
como medio de trabajo estético en general. Si se conoce
la mdsica indicada en la etiqueta del disco fotografiado,
la imagen fotografica evoca la forma sinqular de las pie-
zas musicales. Si incluso se conoce la pelicula de Kubrick,
la fotografia estdtica del disco de la banda sonora puede
evocar no solamente la pelicula como medio, sino también
imagenes singulares del momento en que se escucha los
temas musicales del disco.

Esta evocacion es particularmente significativa en el caso
del fragmento de la Novena Sinfonia de Beethoven, que
en la pelicula se emplea como musica de fondo en el mo-
mento del 7ratamiento Ludovicd3, cuando se muestran
imagenes del fascismo aleman. En esa escena, al protago-
nista Alex DelLarge no solamente las imagenes violentas
le provocan ndusea y malestar, sino también esa sinfonia.
Franco muestra en su fotografia el disco con un aspecto
usado y violentamente rayado, indicando asi la compleja
relacion entre belleza cultivada (la 9a Sinfonia de Beetho-
ven es patrimonio de la humanidad), utilidad politica (la 9a
Sinfonia de Beethoven es himno oficial de la Unidn Euro-
pea) y métodos violentos (la 9a Sinfonia de Beethoven fue
una de las piezas musicales favoritas de Adolfo Hitler').

También Monica Bate se relaciona con el medio filmico a
través de la misma pelicula. Su “cuadro sonoro” Zapping
es un trabajo que hace referencia al ya mencionado 77afa-
miento Ludovico, recibido por el protagonista de la pelicu-
la. Irénicamente Zapping traspasa esta situacion al campo
auditivo (las orejas no tienen parpados y tampoco sirve
girar la cabeza si uno no quiere escuchar), a través de re-
producciones de multiples y diversas fuentes sonoras que
vuelven la experiencia auditiva un murmullo confuso y de
singularidades sonoras dificiles de identificar. Segun Bate,
“la operacidn realizada fue entonces pensar un objeto de
disefio «kubrickianoy que utilizara tanto el espacio sonoro
como visual (la excesiva cantidad de parlantes) para hacer
alusion a la enorme cantidad de imagenes y sonidos a la
que, para bien o para mal, estamos expuestos dia a dia"'.

Mientras el 7rafamiento Ludovico usa la tecnologia avan-
zada del momento (afios sesenta) para lograr un efecto,

Bate emplea /ow-fec en su objeto (afios 2000), cuestio-
nando desde otro punto de vista -0 mejor dicho: punto de
escucha- la fe en las soluciones técnicas. Mientras en la
pelicula esta solucién fracasa por razones politicas, Bate
deja fracasar la tecnologia por su propia estructura de
construccion, mas compleja, mas vulnerable y susceptible
de fallar. La cinta del casete chino que se mueve por la
superficie de Zapping esta tan expuesta a la manipulacion
indebida del piblico, que en la exposicion habia que insta-
lar una barra de distancia para proteger su funcionamien-
to de la curiosidad del publico.

Mientras los trabajos de Z, Franco e incluso Bate tematizan
peliculas singulares, con escenas y bandas sonoras espe-
cificas, LaMe evoca imdgenes cinematograficas de ciencia
ficcidn mas generales, especialmente de filmes distdpicos
como Blade Runner, de Ridley Scott. Los cables colgantes
y la maquinaria desnuda que utiliza en su muestra recuer-
dan fuertemente a Braz/ de Terry Gilliam.

Segun LaMe, "la obra ZaMe.2Hpropone un uso critico «dis-
funcionaly de la tecnologia mediante una operacion artis-
tica que fusiona tecnologias de punta (4/gh-tech) con una
arqueologia de medios que rescata tecnologias de punta
de la década del 50 (Jow-fech). Es una critica al uso piro-
técnico de la tecnologia con un aparente uso artistico y
fines reales de consumo. ZaMeZH pretende generar una
obra medial con claro sello regional (sudamericano), con-
traponiendo su maquinaria «pesaday a la creacion artisti-
ca estilizada postmoderna y global'e.

Aunque los autores definen ZaMe.ZH como una escultu-
ra electronica, la relacion espacial del espectador con la
obra es mds bien propia de una instalacion: el espectador
estd invitado sentarse en una silla de playa que no guarda
una cdmoda distancia de contemplacion con la obra. Sen-
tado en la silla el aparato cuelga peligrosamente encima
de su cuerpo.

Este artefacto mismo “consiste en dos hemisferios espejo
dispuestos uno junto al otro. Cada hemisferio esta forma-
do por dos osciladores a tubos y graficados cada uno por
un osciloscopio y ambos en un solo vectorscopio central.
La estructura cuelga de un Unico cable de acero sobre
una silla de playa desde donde el usuario/espectador
podrd interactuar con el dispositivo secuenciado electrd-



nicamente. La amplificacion y dispositivos de secuencia
se encuentran colgados a aproximadamente dos metros
del dispositivo central formando una trama de cableado
«anti-eficientey de aproximadamente 200 m de cable ne-
gro"'.

>>> Lavoz

La voz humana es un fenémeno de umbral, porque siem-
pre es ambos: sensorial y con sentido, discursivo e icénico,
fisico y psiquico, indice y simbolo, individual y social, ac-
cion del hablante y pasion del oyente'. En la mayoria de
los casos no tenemos distancia respecto de nuestra propia
voz. “Es el primer movimiento autorreferencial o autorre-
flexivo, pero como pura y mas cercana autoafeccién - una
auto afeccion que no es re-flexion, [...] pues es pura inme-
diatez, sin una pantalla que la refleje, en el sentido de que
en el propio interior uno es emisor y receptor"'®. La voz
nos llega a los oidos a través del cuerpo que actta como
un filtro que modifica su sonar de una manera que sola-
mente nosotros mismos la escuchamos asi como se nos
aparece. Recién cuando establecemos una distancia artifi-
cial, con artificios técnicos, percibimos nuestra propia voz
como distinta a nosotros y establecemos diferencias entre
“nuestra” voz y la voz de nuestro cuerpo.

En mi trabajo Cambiar /a pronunciacion del propio nom-
bre..., el oyente debe ubicarse en medio de dos parlantes
muy cercano a la pared. Desde un parlante se escucha la
pronunciacion del nombre “Rainer Krause" e inmediata-
mente después en el otro parlante una voz distinta pro-
nuncia el mismo nombre. Sin pausa se escucha de nuevo
desde el primer parlante la pronunciacién “Rainer Krause”
de la misma persona, pero evidentemente en una graba-
cién distinta. Lo mismo pasa con el nombre escuchado
desde el otro parlante. Después de dos repeticiones el au-
tor de la pronunciacion del primer parlante cambia, otra
persona empieza a pronunciar “Rainer Krause”, pero el
autor del sequndo parlante se mantuvo. Rapidamente el
oyente se da cuenta de que el sequndo autor -yo mismo-
imita las voces de los emisores del primer parlante (que
son las voces de amigos y familiares): la altura, la entona-
cion, la dinamica y el acento.

El propio nombre, aparentemente simbolo de una identi-
dad invariable, existe en esta condicion apenas en forma

escrita, como un conjunto de letras en un orden definido.
En el momento de la “realizacién”, de la pronunciacién del
nombre, éste pierde su claridad de definicion. La repeti-
cién constante hace evidente la diferencia entre fonemas
y sonidos. Mientras el “nombre” se repite y sigue siendo
el nombre del mismo objeto indicado, el sonido de su pro-
nunciacion cambia, no solamente de una persona a otra,
sino también en las diferentes pronunciaciones de una
misma persona. Aqui queda claro que el nombre propio
no es de uno, sino al contrario, es de los demas. Cémo uno
“se llama realmente” (o sea, cémo los otros “te Ilaman”)
depende de cémo y con quién uno se relaciona.

Por otro lado, la accion de repetir me pone en la posicién
de un eco: ya no estoy comunicando algo, no estoy dialo-
gando con la primera voz. Si lo dicho una vez tiene sentido
(indicar una persona con su nombre propio), en su repeti-
cion idéntica pierde ese sentido®©. Ya no es comunicacio-
nal, sino corporal, cultural. La voz no indica a otra persona
en su funcién de individuo nombrado, sino a un cuerpo
emisor y miembro de una cultura. La repeticion eviden-
cia las diferencias en las pronunciaciones, indica edades,
sexos, origenes culturales, lenguas maternas. La voz en-
tonces no esta dirigida a la distancia del otro (del oyente),
sino indica la cercania del cuerpo fisico singular y social.

No obstante, hoy es posible sintetizar voces a través de
software computacional, programando sexo, edad y acen-
to del supuesto orador a gusto y conveniencia. Asino hay
certeza de que atrds de la voz hay un cuerpo. Ya no se
puede confiar en los indicios paralingiiisticos -no signifi-
can nada-, queda como certeza el rol de la voz como arti-
culador de sentido exclusivamente a través de las reglas
sintdcticas del lenguaje. Evidenciando esta mutilacion tec-
noldgica, Filip Carrasco, entre todos los participantes de
“Falta de distancia”, parece el Unico que confia plenamen-
te en la necesidad de mantener la separacion entre sujeto
y objeto artistico.

Con su trabajo /nstruccion durea Carrasco presenta un
plinto que muestra en su parte horizontal superior un loop
de video en el cual se observa la imagen de un casete re-
produciendo su cinta magnética. Mientras el plinto emite
el sonido del mecanismo del casete, su supuesto conteni-
do grabado se escucha a través de audifonos: “el sonido
de un emulador de voz con acento radiofénico espafiol,



narra distintos enunciados de reconocidos artistas con-
tempordaneos, tomando como modelo de estructura sin-
tactica para dichas narraciones, las lecciones de un casete
de pronunciacién de idiomas o dictado. [...] El emulador
de voz procede a dar instrucciones para que el especta-
dor repita frase por frase, hasta completar la oracion"=".
Entonces, Carrasco también trabaja con el principio de la
repeticion, el principio del eco, aprovechando su efecto
mecanico. El oyente se enfrentar a una situacion de ense-
fianza programada, una mnemotécnica que justamente no
invita a la reflexion como toma de distancia critica.

Por otro lado, el interés de Carrasco en otro aspecto del
lenguaje es evidente en uno de los enunciados de la cinta,
una frase de Josef Kosuth: “Si el artista dice que una obra
de arte es arte, entonces es arte. Asi que el arte es una
afirmacidn a priori”. La frase se basa en el poder perfor-
mativo del lenguaje, como ha formulado John L. Austin en
su teoria de los Actos de Habla: “Habitualmente la pronun-
ciacion de las palabras es un acontecimiento determinante
o incluso el acontecimiento determinante en la realizacion
de la accidn de la cual se trata la declaracién”22. Lo que
Kosuth postula desde el lado del productor, consecuente-
mente se debe postular también desde el lado del recep-
tor. Cuando el publico acepta un objeto o acontecimiento
como obra de arte, lo percibe como tal, recién entonces
es para él una obra arte. Asi cualquier obra no es objeto
de arte por si mismo o por la declaracidn del artista, sino
siempre también desde el punto de vista y punto de escu-
cha del receptor.

La superposicion de dos aspectos lingiiisticos (por un lado,
el contenido de los enunciados de los artistas y su aspecto
de construccion de realidad y, por otro, el ordenamiento
sintactico-formal de una clase de idiomas y la repeticion
mecdnica con que estos enunciados se deben enfrentar,
junto con el sonido del funcionamiento mecanico de un
casete de audio), construye una situacién perceptual para
el oyente, que apela tanto a la reflexidn sobre su condicién
frente al arte como a la percepcién sensible de estimulos
estéticos. La obra, entonces, es producto de un acto per-
formatico, del cual el receptor forma parte integra, junto
con el artista y el objeto estético propiamente tal.
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Suspension, es un trabajo de arte sonoro, que relaciona dos
elementos efimeros, que se asocian y se activan entre si.

La fotograffa de una nube suspendida en la atmésfera, la
gue inevitablemente, se dispersard en el manto celeste; ten-
sionada por un pequefio instrumento musical, que emite la
suspension de un sutil sonido, que lentamente se desvanece.

Este debe ser activado por el espectador, al tocar el instrumento.

Suspension, 2007.
Fotografia enmarcada con instrumento musical
1.00 x70cm.




Claudia Miiller
1983, Santiago de Chile.

Artista visual, Licenciada en Artes, Universidad Finis Terrae, Magister en Artes Visuales, Facultad de Artes, Universidad de Chile.

Su trabajo opera desde el uso de imagenes, fotografias y materialidades, que dialogan entre formas y opuestos, entre visibilidades e
invisibilidades; para dar paso a un resultado desestabilizador del espacio, tensionando conceptos como vacio-lleno.

La utilizacion de la imagen fotografica, como recurso operacional, ya sea antesala de produccidn o posterior a ésta, es utilizada como
unificadora del lenguaje estético, capaz de traducir la reflexién que origina la produccidn artistica. Con una obra clasificada dentro del
campo -en expansion- de la instalacion; lo efimero y lo temporal se presentan como una constante.

Ultimas exposiciones: Galeria Temporal, Santiago, Chile, 2011-12; Transcripcion_local, Sala de Arte Collahuasi, Iquique, Chile, 2011; En tres
tiempos, Galerla Machina, U. Catdlica, Santiago de Chile, 2011; Ziper, Sala de Arte CCU, Santiago de Chile, 2010; Binario, Galeria Animal,
Santiago de Chile, 2009; Oscilacion: pensar el // trabajar con // sonido en espacios intermedios, Sala Egenau, Santiago de Chile, 2008;
Multiplicity, Sala de Exposiciones UFT, Santiago de Chile, 2008; Ensayo, Casa AbarzUa, Santiago de Chile, 2007; En su Laberinto sobran tres
Iineas, Centro de Artes Visuales, Santiago de Chile, 2005. Artista invitada en Feria Ch.aco, Arte Contemporaneo, 2009-2010.










Daniel Cruz
Artista Visual, Magister en Artes de la Universidad de Chile. Certificate de Harvestworks, Digital Media Arts Center, New York U.S.A..

Académico asistente de la Universidad de Chile. Desarrolla docencia, investigacidn y creacion artistica a partir de proyectos individuales
y colectivos. Socio fundador de Duplo.cl, arte y tecnologias interactivas, proyecto que promueve la vinculacion entre arte y tecnologias
contemporaneas.

Para el desarrollo de sus proyectos e investigaciones en el drea de Arte y Nuevas Tecnologias, ha recibido la Beca de Investigacion y
Creacion Artistica DI, Universidad de Chile 2006-2007 y Beca de Creacidn DAV, Universidad de Chile 2008, a lo que se suma el apoyo del
Fondo de Fomento de las Artes, Consejo de la Cultura y las Artes del Gobierno de Chile en siete oportunidades. Desde 1999 participa en
exposiciones individuales y colectivas en Galerfas, Museos, Instituciones Culturales y espacio publico de Chile y del extranjero.



El paisaje sonoro se ha definido como el entorno acustico con-
creto de un lugar real dado. Se aborda inconcientemente desde
la definicién mas cldsica de lugar que es dada por un territorio
de dimensiones métricamente medibles y cuantificables. Esto
es una paradoja para la comprension del paisaje, ya que en cier-
ta forma, comienza cuando la métrica se desborda y el cuerpo
pierde la capacidad de distinguir la dimension relacional con la
naturaleza.

“Imagen sonora de un paisaje expandido” propone un
paisaje mas cercano a la vision de Google Earth, en tanto que
cada fuente de registro dista de la otra temporal y espacialmen-
te, con lo cual la comprensién del paisaje se expande y retrae
arbitrariamente.

Polifonia de 3 bocinas que reproducen al unisono tres registros
acusticos de entornos disimiles.

1. Trinar: Canto de un péjaro

2. Proclama: Ultima protesta durante el periodo del mandato
de la presidenta Michelle Bachelet, en la cual los pobladores de
Pefialolén denotan la ausencia de respuestas a sus necesidades
basicas de hogar propio. Protesta que coincide con el ingreso de
Chile a la OCDE.

3. Resaca: Retirada del mar de las orillas de la playa.

Imagen sonora de un paisaje expandido , 2010
3 Bocinas, Amplificacion DVD 5.1, DVD
Dimensiones Variables
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Enrique Zamudio
Artista Visual. Vive y trabaja en Santiago de Chile, expone desde 1975, desde 1980 es profesor de la Universidad de Chile.

Su trabajo de Arte y Académico se establece en la Fotografia y el uso de las posibilidades tecnograficas del medio. Ha expuesto indivi-
dualmente en dieciocho ocasiones, y participado en mds de ochenta muestras colectivas e integrado treinta selecciones de Bienales
internacionales, Concursos y Salones; obteniendo nueve primeros premios y cinco premios de reconocimiento.

Tiene trabajos de emplazamiento urbano é integra colecciones de arte publicas y privadas. Ha obtenido becas y financiamientos en
proyectos de creacidn artistica é investigacidn técnica y su trabajo estd resefiado en importante bibliografia de los dltimos veinte afios
de arte en Chile. En la actualidad desarrolla investigacion artistica en torno a imagen digital y estereocopica 3D y arte sonoro.




San Diego con Franklin. Este trabajo que bien podria clasifica-
re dentro del género documental de paisaje urbano, contiene
algunos elementos que lo desplazan hacia otros territorios au-
diovisuales, en primer lugar el caracter panordmico de 360° que
captura totalmente el entorno y obliga a un ojo mavil, el mon-
taje circular que recompone el espacio topolégico rodeando
al observador, la profundidad 3D que le otorga caracteristicas
preceptuales de inmersién y finalmente el sonido, documental
y espacializado hacen que esta obra se pregunte acerca de la
representacion como suplantacion de la realidad y del valor de
la realidad en la representacion de arte.

San Diego con Franklin, 2002

Fotografia estereoscdpica, sonido multicanal 5.1
PVC ink jet, gafas 3D

1.50 x10.00 mts.
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Instruccion aurea es un objeto audiovisual que presenta dife-
rentes hipdtesis, creencias, opiniones, suposiciones y teorias en
torno a las artes visuales ocupando como modelo de estructura
sintdctica un casete de pronunciacién de idiomas o de dictado.

Es asi, como estas ideas, donde el locutor interactda imperso-
nalmente con el oyente, adoptan un sentido de férmulas o re-
cetas.

Instruccion durea, 2010

Video objeto: computador, parlante, amplificador, monitor,
auricular, video monocanal, masisa laminado.

90 x 40 x 60 cm, 15 min



Filip Carrasco Haman
Praga, 1982

Artista visual especializado en video y fotografia. Ha expuesto colectiva e individualmente desde 2004 en diferentes espacios publicos,
galerias y museos, entre estas se destaca “En memoria de Lidice", Pasaje Lidice, Santiago de Chile, 2009; “Lecciones Sonoras”, video
instalacion, Galerfa Concreta - Centro Cultural Matucana 100, 2008; “Malos”, video instalacién, Fondart, Galeria Cal y Canto - Metro de
Santiago, 2006; “Tiempos”, video, Estacién Bellas Artes - Metro de Santiago, 2005; “Capas”, video instalacién, Galeria Normal, Santiago,
2005; “Pausa”, video, Metro de Santiago y Canal 13, Santiago, 2004; “Autorretrato”, video, Arte y Poesia Joven, Valparaiso, 2004; “Tapati”,
video, Isla de Pascua, 2004.
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LaMe.2H

LaMe. Acrénimo de Laboratorio Medial, es un espacio abierto
para la experimentacion abierta en el campo del arte sonoro,
mdquinas escultdricas, hardware hacking, circuit bending, land
art y web art.

LaMe es una plataforma colectiva para la divergencia abierta
a la comunidad en la cual la contribucidn individual se dispo-
ne para crear trabajos artisticos dindmicos. LaMe propone que
la emergencia colectiva no se contradice con la individualidad
poética, por el contrario, se potencia esta divergencia en un sis-
tema auto-poético.

LaMe como plataforma de trabajo demuestra que el desarrollo
de las TICs (tecnologlas de la informacién y la comunicacién)
estdn consolidadas por nodos interdisciplinarios creados entre
personas vinculadas al arte, ciencia, tecnologia, educacion, ges-
tion y el conocimiento a través de la experiencia.

LaMe es una matriz autogenerativa que opera como antitesis a
los laboratorios mediales dedicados a desarrollarar soluciones
tecnoldgicas enfocadas a negocios y productos comerciales.

LaMe cuestiona el utilitarismo de la tecnologia y el abuso torpe
de los “nuevos medios” y transforma esta critica en operaciones
artisticas.

LaMe es un espacio para la convergencia divergente de artistas,
cientificos, ingenieros, curadores y educadores (Viviana Alvarez,
Mdnica Araus, Jorge Budrovich, Gabriel Caceres, Nicolas Gravel,
Ignacio Nieto, Nicolas Spencer, Francisco Oltra, Manuel Orellana,
Christian Oyarz(n, Alejandra Pérez, Mirko Petrovic y contando...).

Actualmente LaMe hace su residencia en Centro Cultural
Matucana 100 con el proyecto LaMe.M100 formando parte del
programa de arte, ciencia y tecnologia. En este lugar estan
desarrollando situaciones de encuentro con la comunidad, a
través de proyectos en el campo del software libre, redes co-
laborativas y el uso de dispositivos tecnolégicos para usos no
comerciales, entre otros.



LaMe.2H es una escultura electrénica que consiste en dos hemisferios espejo dispuestos uno junta al otro. Cada hemisferio esta forma-
do por dos osciladores a tubos y graficados cada uno por un osciloscopio y ambos en un solo vectorscopio central. La estructura cuelga
de un Unico cable de acero sobre una silla de playa desde donde el usuario-espectador podra interactuar con el dispositivo secuenciado
electrénicamente. La amplificacion y dispositivos de secuencia se encuentran colgados a aproximadamente dos metros del dispositivo
central formando una trama de cableado “anti-eficiente” de aproximadamente 200m. de cable negro.

La obra LaMe.2H propone un uso critico “disfuncional” de la tecnologia mediante una operacidn artistica que fusiona tecnologias de
punta (High-Tech) con una arqueologia de medios que rescata tecnologias de punta de la década del 50 (Low-Tech). Es una critica al uso
pirotécnico de la tecnologia con un aparente uso artistico y fines reales de consumo. LaMe.2H pretende generar una obra medial con
claro sello regional (sudamericano), contraponiendo su maquinaria “pesada” a la creacion artistica estilizada postmoderna y global.
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Mario Z

Artista visual y sonoro. Vive y trabaja en Santiago de Chile. Estudié percusion en el Concervatorio de Mdsica y es Licenciado en Bellas
Artes, mencidn pintura en la Univerdasidad Arcis. Su trabajo se ha desarrollado desde la pintura hasta el sonido y la mdsica, combinando
estos soportes de manera irdnica y critica. Ha expuesto en importantes espacios dentro del pafs como el Museo de Arte Contemporaneo,
Galeria Gabriela Mistral y Galeria Animal. Su Gltima muestra del afio 2010 es el montaje para el Iberia Center for Contemporany Art en
Beijing, China.




Soft SONORA Soft DEFECTO. Este proyecto es el resultado de
la apropiacion, uso, manipulacién y mezcla de dos fuentes de
informacidn. La primera de soporte audio visual (“The Interna-
tional”, film de accidn e intriga internacional holywoodense,
dirigido por Tom Tykwer, 2009). Y la segunda en soporte au-
dio ( entrevista realizada en Noviembre del presente afio, por
el propio Mario Z a Adolfo Biekner. Realizador escenografico y
asistente de efectos sonoros en variadas producciones filmicas
nacionales desde 1966 a 1980 aproximadamente. Algunos de es-
tas cintas son: "Ayudeme Ud. Compadre”, “Valpariso mi amor” y
“Julio comienza en Julio”).

Formalmente, se recorta desde la pelicula de accidon una es-
cena realizada en el Solomon R. Guggenheim Museum de New
York, en la que sucede una balasera donde el edificio, construi-
do por Frank Lloyd Wright, es casi destruido por dentro, junto a
las obras de arte contempordneo ahi expuestas y mds de algln
visitante del Museo.

Luego, desde la entrevista realizada a A.B., (asistente de efectos
sonoros a la fuerza, ya que en esa época no existian profesio-
nales en ese dmbito en Chile, por lo tanto la creatividad estaba
a la orden del dia) se contruye una banda sonora o de efectos
sonoros, manipulando, recortando, acelerando y afectando por
medio de filtros las palabras de Sr. Biekner. El término de esta
operacion es la unién y mezcla de estas dos fuentes de infor-
macidn. Este producto u obra fricciona lo imposible y grandilo-
cuente de la im-gen en movimiento actual con lo minimo, simple
y creativo de la palabra.

Soft SONORA Soft DEFECTO, 2010
Video instalacion
Medidas variables, duracién 11 minutos






N

MONICA E




Zapping es un trabajo pensado originalmente para la exposi-
cién “Tratamiento Ludovico” que hacia referencia a la terapia
recibida por Alex DeLarge en la pelicula La Naranja Mecanica del
director Stanley Kubrick. Este tratamiento consiste en mostrar
la mayor cantidad de imagenes y videos desagradables a este
personaje del mal, para sacarlo del circulo de la delincuencia
por medio de la saturacién audiovisual.

Zapping trabaja entonces sobre la idea de un dispositivo de re-
produccidn de multiples y diversas fuentes sonoras que vuelven
la experiencia auditiva un murmullo confuso y de singularidades
sonoras dificiles de identificar.

La operacidn realizada fue entonces pensar un objeto de disefio
"kubrickiano” que utilizara tanto el espacio sonoro como visual
para hacer alusion a la enorme cantidad de imagenes y sonidos
ala que, para bien o para mal, estamos expuestos dia a dia.

Zapping

Grabacién de diversas fuentes sonoras en cintas de cassette,
reproduccion en loop, 80 parlantes, cassetteras, madera.

210 x 140 x 7,3 cms



Moénica Bate Vidal
Santiago, 1978

Artista sonora y visual egresada de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Postitulo en Arte y Nuevas Tecnologias con mencién
en multimedios interactivos, Universidad de Chile. Estudios superiores de MAX/MSP Jitter Certificate Program, Harvestworks, EE.UU. y
Interactive Telecommunications Program - ITP, New York University, EE.UU.

Ultima exposicién: “Continuum: el cuerpo como territorio de précticas mediales”, Exposicion multimedial colectiva, Sala Punto de
Encuentro del Ministerio de Educacién y Cultura de Uruguay, Montevideo, 2010. Creacidn track sonoro éMalopai en colaboracion con el
neurobi6logo Tomds Vega, 2011.

Becas: Fundacion Amigos del Arte, 2006; FONDART, 2009; Beca Chile-Conicyt para estudios de Magister en el extranjero, 2011.









Disco, 2010
Impresiones lambda enmarcadas
120 x 120 cm.

Nicolas Franco Guzman
1973, Santiago de Chile

Licienciatura en Artes Visuales, Universidad Complutense de
Madrid, Espafia. Postgrado en Artes Visuales, Escuela DeAteliers,
Amsterdam, Paises Bajos.

Ultimas exposiciones: Galerfa D21, Santiago, 2010; “El Terremoto
de Chile”, Museo de Arte Contemporaneo, Santiago, 2009; “Infor-
mes de Campo / Der Zorn Gottes”, CAV, Museo del Barro, Asun-
cion, Paraguay, 2008; “Informes de Campo / Maracanazo”, Mu-
seum of Fine Arts J.M. Blanes, Montevideo, 2008; "Informes de
Campo", CEC,Rosario, Argentina, 2008; “Estructuras Psicéticas”,
Galeria Gabriela Mistral, Santiago, 2008; “Psychobuildings”, Ga-
lerfa DF Arte Contempordnea, Espafia, Galeria Gabriela Mistral,
Santiago, 2005-08; “Rapports”, Centro Cultural de Espafia, San-
tiago, De Ateliers, Amsterdam, “2002-04.

http://www.nicolasfranco.com
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Rainer Krause
1957, Hoyerhagen, Alemania.
Desde 1987 vive y trabaja en Santiago de Chile.

Artista plastico y sonoro. Magister en Artes Visuales, Universidad de Chile. Académico de la Universidad de Chile. Docente de Artes Visuales y Arte
Sonoro en las Universidades UNIACC y Diego Portales.

Desde 1985 participa en exposiciones individuales en Alemania, Chile, Espafia y Canadad. Participa en exposiciones colectivas en Europa y América Latina.
Desde 2005 desarrolla curatorias de exposiciones, eventos y proyectos de arte sonoro.

www.rkrause.cl



“Debemos imaginarnos una red de relaciones interpersonales,
un campo de relaciones intersubjetivas. Los hilos de esta red
debemos verlos como canales, en los cuales fluyen informacio-
nes como conceptos, emociones, intenciones o conocimientos.

Estos hilos se anudan provisoriamente y forman eso que llama-
mos “subjeto humano”. La totalidad de los hilos constituyen
el entorno concreto, y los nudos adentro son extrapolaciones
abstractas. El "yo” es un punto imaginado y abstracto, envuelto
por relaciones concretas. “Yo" es eso de lo cual se dice "tu™".

Vilém Flusser; “Die Stadt als Wellental in der Bilderflut”




Sergio Rojas

Prolifico filésofo chileno. Ha escrito un sinnimero de libros, articulos y
textos para catalogos de artistas visuales. Su obra se ha centrado fun-
damentalmente en tematicas y problemas en su mayor parte propios
de la filosofia y el arte moderno.

Filésofo que mantiene una activa participacion en la presentacion de
seminarios y conferencias pdblicas universitarias, incentivando instan-
cias de debate y reflexién en torno a grandes temas de la filosofia y del
arte contemporaneo, en sus diversas manifestaciones, pero preferen-
temente visuales.

El pensamiento reflexivo y critico de Rojas ha constituido un eslabén
fundamental en el fortalecimiento de una cada vez mas cercana aproxi-
macion a la comprensién moderna de las problematicas filosdficas y
artisticas visuales. Sus obras mas relevantes han sido La Obra y sus
Relatos, Materiales para una historia de la subjetividad, Sobre el proble-
ma de la historia en la filosofia critica kantiana, Nunca se han formado
mundos en mi presencia: la filosofia de Hume, etc.



Audicion y Visualidad:
una distancia alojada en el arte sonoro
Sergio Rojas

“Alin no he escuchado sonidos que no disfrute,
excepto cuando se vuelven musicales”

John Cage

“Falta de Distancia” se nos aparece como un nombre
adecuado para una exposicion de arte sonoro, en que el
visitante es “abordado” por los objetos incluso antes de
dirigirse conscientemente hacia cada uno de ellos. En
efecto, el sonido demanda la atencién del sujeto al modo
de una “pura presencia” que espera ser determinada por
el ejercicio de comprensidn del sujeto. En consecuencia, la
inmediatez del objeto sonoro en su “llamada de atencidn”
pre reflexiva es algo que aqui reconocemos, en contraste
con la distancia que en las artes visuales parece ser la
condicion a priori de toda relacidn con las obras, tanto
en el ejercicio de contemplacién como de interpretacion.

Sin embargo, una dimension del arte sonoro viene a com-
plicar esta distincion -hasta aqui demasiado nitida- entre
distancia visualy 1alfa de distancia auditiva. Me refiero al
hecho de que en el arte sonoro estamos siempre ante una
materialidad que vemos (artefactos, fotografias, paisajes
o incluso el lugar que la obra propone para situar nuestro
cuerpo), y la “relacién” entre la visualidad y la audicién
del objeto en el arte sonoro opera en la recepcion del su-
jeto como una tarea que éste debe resolver. Es decir, la
“falta de distancia” en la inmediatez del estimulo sonoro
resulta ser el ingreso en la distancia entre visualidad
audicidn, una distancia reservada en la misma obra para el
espectador-auditor. En esa distancia, el destinatario de las
obras no puede sino llevar a cabo un ejercicio de interpre-
tacion, sin el cual la recepcidn se resolveria en una simple
interaccion Iudica. El espectador-auditor ejerce, pues, una
“toma de distancia”, respondiendo con ello a una exigen-
cia que radica en la compleja materialidad que es propia
de una obra de arte sonoro.

La estética idealista definia la vista y el oido como
“organos de la distancia”, debido a que en ellos el mundo
se ofrece a la actividad swbyetiva del individuo. Este ge-
nera representaciones, evocaciones, asociaciones, etc., a
partir de percepciones cuya dimensién de sentido se pro-
duce precisamente a partir del hecho de que el sujeto no
es “tocado” por aquello que de esa manera se daa ver o a
escuchar. Organos, pues, de la subjetividad.

No habitamos el mundo en la sola materialidad y actuali-
dad de nuestras percepciones, sino a partir de las repre-
sentaciones que nos hacemos cuando somos exigidos por
aquellas. Ensayamos resolver “qué es eso” que escucha-
mos en lo que vemos. Cabe pensar entonces que la “falta
de distancia” en que el sonido demanda nuestra atencién
desde las obras, opera a la vez como una restitucion de la
subjetividad en su “taller de representaciones”, recupe-
rando aquella una sensibilidad reflexiva que el cotidiano
sopor, producido por un exceso de estimulacidn, ha anes-
tesiado. Entre los espacios de la tardo-modernidad, el #Ma//
es especialmente significativo como circuito de sobre es-
timulacién e indiferencia perceptual. Por el contrario, en
el contexto del arte, los estimulos perceptuales generan
una expectativa que necesariamente implica una produc-
cién de sentido por parte del mismo espectador, aunque
sea solo la extrafieza de disponernos a escuchar lo que
oimos.

No obstante lo anterior, es necesario hacer todavia una
distincion fundamental entre lo acdstico y lo auditivo. La
vision nos exige habitualmente ejercer la diferencia entre
“figura y fondo”, de modo que atendemos visualmente ha-
cia un ojetivo a /a vez Situados en un punto del espacio,
podemos trazar un recorrido con la vista, en que los distin-
tos objetos van sucesivamente destacandose y retornando
al fondo de mi campo de visibilidad. En cambio, en el caso
de lo acustico varios sonidos demandan simu/taneamente
nuestra atencion (Marshall McLuhan desarrolld la diferen-
cia entre espacio visual y espacio acustico en los términos
de "espacio occidental” y “espacio oriental”). En el caso
de la exposicién “Falta de Distancia”, esta simultaneidad
de estimulos sonoros llega a ser un momento esencial a
la curatoria, pues el montaje mismo de las obras ha dis-
puesto para el visitante una circunstancia perceptual que
intensifica su condicidn de destinatario para aquello que
en la sala, haciéndose desde ya oir, espera ser escuchado.






Daniel Cruz
Artista visual, Magister en Artes Universidad de Chile, Certificate de
Harvestworks, Digital Media Arts Center, New York U.S.A..

Es académico de la Universidad de Chile. Desarrolla docencia, investi-
gacién y creacion artistica a partir de proyectos que se construyen de
manera individual y/o colectiva. Proyectos que se emplazan en diversos
espacios; galerias, museos, espacio plblico e internet. Estos involucran
tecnologias de registro, reproduccién y sampleo, explorando las dis-
tancias y limites existentes entre accion, cuerpo, paisaje, juego y arte.

Co-Fundador de Duplo.cl, espacio que promueve la difusién y genera-
cion de contenidos en Arte y Tecnologias Interactivas.

Desde 1999 participa en exposiciones individuales y colectivas en Ga-
lerias, Museos, Instituciones Culturales y espacio publico de Chile y del

extranjero.

www.masivo.cl
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"...el sonido como algo que tampoco hace distincién alguna entre lo
cultural y lo informal, entre t( y yo, entre lo interior y lo exterior: el
sonido es un lugar sin jerarquia, andrquico y ambiguo...".

Brandon Labelle

En la exhibicion “Falta de Distancia” se redne una serie
de autores locales que han instalado preqguntas sobre los
territorios borrosos y definiciones del Arte Sonoro.

En esta exhibicidn encontramos una serie de proyectos y
obras que buscan congeniar diversos medios y mecanis-
mos para complementar el sonido o directamente el ruido
como materia expresiva, ya que buscan generar didlo-
gos entre visualidad y sonido para generar experiencias
sonoro-visuales o imagenes sonoras. Esto hace que nos
acerquemos desde un aspecto dual, con lo cual la expre-
sion plastica-auditiva cuestiona la falta de distancia entre
medios, sefiales y soportes que conjugan. En algunos ca-
sos se utiliza la visualidad para acotar el sonido, en otros,
el sonido corrobora y remarca aspectos visuales.

Lo que acontece en la exhibicion “Falta de Distancia” es
una maniobra amplia que remite a diversos mecanismos
de comprension y produccidn de contenidos -ejercicios de
umbral- que surgen de la experiencia del y con el sonido,
y de cdmo éste se expande a diversos lugares, constru-
yendo modalidades que remiten al disefio, a la fotografia,
a la cinematografia, a las artes visuales o a la mdsica para
provocar un constructo modal que se basa en las opciones
transdiciplinares como efecto rotular.

Quizds una manera de ingresar a estos proyectos sea por
medio del umbral que acontece en la relacion sonoro-ima-
gen, relacion que propone una serie de estrategias cons-
tructivas que remarcan lo transdisciplinario como modelo
experimental generando estimulos y experiencias bidirec-
cionales entre imagen y sonido, provocando estructuras
de produccién de sentido que escapan a los abordajes
convencionales.



De alguna manera, las obras de Arte Sonoro surgen en los
umbrales, en las zonas del “entre” disciplinas para cons-
truir modalidades muy diversas, como instalaciones, es-
culturas y obras site-specific entre otras.

Estos modelos también definen nuevas maneras de re-
cepcion que permiten acortar el umbral de la experiencia.
Asunto que acontece por el aspecto fisico del sonido. El
sonido recae directamente en el espacio real para esta-
blecer una experiencia tangible desde/en/sobre nuestro
cuerpo.

Entonces el umbral como metdfora permite comprender
diversos fendmenos transdisciplinares.

El'sonido como recurso expresivo propone un acercamien-
to mas primigenio, que utiliza y expande todas las estra-
tegias de configuracion, para complementar un lenguaje
mas directo. El sonido tanto cultural como informalmente
nos redine bajo un cddigo universal.

Realicemos una extension de esto hacia el ruido, especifi-
camente hacia el ruido generado por un golpe sobre una
mesa de madera.

El ruido que surge por la accién al golpear la mesa y la
distancia que recorre desde el pufio hacia el receptor de
este sonido no hace mas que, inicialmente, establecer una
correlacién del viaje de la onda sonora por un espacio de-
terminado sin caracteristicas que sugieran una pertenen-
cia o cualidad significativa, ya que el espacio podria de-
terminar un sequndo territorio de analisis. Esta distancia
nuevamente propone un umbral que podria ser materia de
la acUstica o la psicoacUstica, dependiendo la vereda que
se desee sequir. A la par de esto, el sonido que acontecid
por el golpe de pufio, permite también generar una rela-
cion afectiva o quizas generar un reaccion o mocion de
orden. Entonces el ruido también es materia simbdlica, en
consecuencia expresiva.

Quizas la comprensidn de éste sentido, el expresivo, sea
lo mds complejo de experimentar, dado que el ruido nos
acompafia al igual que una banda sonora de una pelicula
para darnos soporte estable en el dia a dia.

El ruido del golpe sobre la mesa nos remitird a nuestra ex-

periencia, es decir construimos el sentido desde nuestra
propia vivencia acortando las distancias de él o los sig-
nificados. El ruido no segrega, mds bien unifica la expe-
riencia hacia un orden comdn cuyas referencias se hacen
pertinentes entre t(i/yo/nosotros para blindar el contexto
cultural e informal.

El sonido es una experiencia univoca que convoca a di-
versos actores desde un sentido de pertenencia, lo cual
remarca la idea de que el sonido colabora para acortar el
umbral de la decodificacion de una “obra".

El sonido es una forma de relacionarnos sin jerarquia. El
sonido ubica y contextualiza la experiencia en un sentido
mas provocador de interrelaciones y correlaciones para
todo constructo de imagen/sonido, al que acudimos de
manera directa sin filtros ni restricciones.
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