Fabrice Lengronne
Esculturas sonoras en el espacio publico

Resumen

El espacio publico ha sido ocupado y estructurado desde tiempos inmemoriales por objetos y es-
culturas monumentales, muy comunmente asociados a una funcién sonora. Desde las cuevas prehis-
toricas hasta las plazas publicas contemporineas, el sonido monumental y su asociacion a la forma y la
materia de la escultura ha ritmado la vida social. Pero su relacién al espacio, a la naturaleza y al pablico
ha cambiado de una dimension totémica o sagrada a otra, lidica e interactiva.

Abstract

"The public space has been occupied and structured since immemorial time with monumental objects
and sculptures, many times associated with a sounding function. From the prehistoric caves to con-
temporary public places, monumental sound and its association to form and matter of sculpture has
given to social life its rhythm. But its relation to space, to nature and to the public has changed from
a totemic or sacred dimension to another one, playful and interactive.

Résumé

L’espace public a été occupé et structuré depuis des temps immémoriaux par des objets et des
sculptures monumentales, trés souvent associés a une fonction sonore. Depuis les grottes préhistori-
ques jusqu’aux places publiques contemporaines, le son monumental et son association a la forme et
la matiere de la sculpture a rythmé la vie sociale. Mais sa relation a espace, a la nature et au public a
changé d’une dimension totémique ou sacrée a une autre, ludique et interactive.

Esculturas sonoras en el espacio publico

Desde el alba de la humanidad se tejié une relacion estrecha entre el ser humano y los monumentos sonoros de
gran tamafo, usados para facilitar la comunicacién — las comunicaciones — entre él mismo y sus pares, entre €l
mismo y con quién quisiese comunicarse. Entre elemento de consciencia colectiva, signo de reconocimiento co-
munitario y simbolo de pertenencia, la monumentalidad le permitié construir y estrechar el tejido social al mismo
tiempo que contribuy6 a estructurar esa sociedad.

Entre finalidades utilitarias y usos trascendentales portadores de memoria y de consciencia temporal, la escultura
sonora ha jugado un papel central en la comunicacién sonora humana.

Espacio piiblico

Antes de efectuar un recorrido histérico a través de la monumentalidad, conviene precisar lo que se entiende,
en el contexto de este estudio, por espacio priblico.

Muchos espacios pueden considerarse como espacio publico: una sala de conferencia, un parque de diversion,
un liceo, las calles, el campo, etc. En el contexto de este trabajo, se considerard como espacio piiblico un espacio
abierto con el cual el piblico puede interactuar a través de sus sentidos: la vista, el oido, el tacto, etc., tanto volun-
taria- como involuntariamente. Es particularmente importante esa dltima posibilidad, ya que el sonido es invasivo:
no alcanza la voluntad para aislarse del mismo. En este sentido, un monumento situado en una propiedad privada
abierta, al aire libre por ejemplo, podra ser considerado como parte del espacio publico, ya que quedara alcanzable
visual- y auditivamente.

Paleoacustica

El recorrido histérico se inicia antes de la historia — en la prehistoria. Varios trabajos de investigacién de los 1l-
timos treinta afios han mostrado la importancia de la actstica y del sonido en la vida prehistérica y han cambiado
la perspectiva heredada tanto del medioevo como del romanticismo, y hasta bien avanzado el siglo XX, de un origen
tardio de la musica y de su desarrollo en imitacion de la naturaleza. “Los primeros sonidos que el hombre pudo extraer
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de una caiia perforada o de una cuerda tensa, asombraron como cosas nuevas y admirables”, escribe todavia Luigi Russolo!
en 1913. Esa concepcién idilica de la flauta primordial que llevaba la melodia antigua ha ocultado por muchos
siglos la temprana preocupacion por la centralidad de la experiencia sonora en la vida humana.

Los trabajos de Iégor Reznikoff y Michel Dauvois, entre otros, mostraron, a fines de los afios 80 del siglo pasado,
la coincidencia, en muchas cuevas de ocupacién prehistdrica, entre laz zonas de mayor densidad de pinturas o gra-
bados rupestres y las zonas de mayor resonancia y de mayor proyeccion sonora. La experiencia consiste en recorrer
las galerias de las cuevas probando diferentes sonidos vocales, de diferentes alturas, para determinar sus puntos so-
noros?: cuando la cavidad responde al sonido emitido, amplificando cierta altura o proyectindola a cierta distancia
del punto de emisién, se hablard de un /ugar de resonancia. Recorriendo la cueva, se puede armar un mapa de los
puntos sonoros significativos y constatar que coinciden, en la mayor parte de los casos, con la concentracién de re-
presentaciones rupestres. Galerias sin resonancia suelen ser también galerfas sin imdgenes.

Obviamente esta coincidencia no debe ser fruto del azar, sino que traduce un uso comun del sonido y la imagen:
lugar de concentracién de la comunidad prehistérica donde manifiesta su dimension social y colectiva, quizds a
través de danzas, de rituales o simplemente para estrechar los lazos comunitarios.

Estalagtitas

La vida sonora en las cuevas no se limita a la resonancia de las mismas. Esos lugares protegidos de los peligros
de la vida prehistérica poseen elementos naturales que los humanos antiguos van a explotar sonora- y musicalmente:
las concreciones rocosas cilcicas, numerosas en las cuevas, son objeto del uso cultural humano. Las estalagtitas y
estalagmitas son formaciones liticas cuya percusion suele emitir un sonido definido y potente. En varias cuevas con
durable ocupaciéon humana, se encuentran grupos de esas concreciones con huellas de percusion repetida, marcas
talladas o pintadas, y eventualmente estalagtitas quebradas como para armar una serie particular de sonidos con las
estalagtitas vecinas: varios indicios de su uso sonoro, comprobable en la prictica hasta hoy. Asi, por ejemplo, en la
Cueva de Nerja, en Espaiia, las huellas dejadas por el hombre prehistérico incitan a pensar el sonido de esas con-
creciones en el marco de un ritual que se desarrollaba en la misma cueva, en asociacion con las pinturas y los sim-
bolos que se encuentran alli* [Figura I].

Fonolitos

Fuera de las cuevas, o en sus alrededores, otras formaciones rocosas presentan para las poblaciones prehistdricas
un interés sonoro: vastos fonolitos, o piedras sonoras, compuestos principalmente de roca ignea volcinica llamada fo-
nolita, se encuentran en muchos lugares del mundo, marcados por grabados o pinturas rupestres, y por huellas de
uso percutivo, no siempre claramente datables. Asi en Africa, en la India, en Norteamérica* [Figuras 2 & 3], y tam-
bién acd en Uruguay, con la “piedra-campana” del Arroyo de la Virgen, en el departamento de Florida® [Figura 4].

En todos estos casos, objetos naturales son tomados por el hombre como objetos productores de sonido y de
musica, usados colectivamente o en actividades sociales y rituales. El espacio publico - si es posible aplicar este
concepto en ese contexto antiguo — es la naturaleza misma, en la cual el ser humano interviene sobre elementos
existentes para su beneficio propio. La poca transformacion del objeto natural por el hombre lo hace simple usuario
del mismo.

Cultura megalitica

Esa prictica sonora monumental parece seguir en las culturas megaliticas. La ereccion de rocas enormes y su
eventual esculpido dan también lugar a fenémenos sonoros y condiciones acusticas particulares, que podrian par-
ticipar, por lo menos, de la eleccién de tal o tal conformacion estructural. Asi, algunos han sugerido® que la forma

1, Luigi Russollo: L’Arte dei Rumori, Manifesto futurista, Mildn, 1913.

2, Reznikoff, Iégor & Dauvois, Michel: “La dimension sonore des grottes ornées”, en Bulletin de la Société prébistorique fran-
¢aise, tomo 85, n° 8, pp. 238-246, Paris, Francia, 1988, p. 240.

3. Dams, Lya: “Preliminary findings at the ‘organ’ sanctuary in the cave of Nerja, Spain”, en Oxford Journal of Archaeology,
vol. 3, n° 1, pp. 1-14, Oxford, Gran Bretania, 1984.

4, Ver Fagg 1956, Boivin 2003, Kleinitz 2006 en la bibliografia.

5. Estudiada por Mariana Berta en 1991-92. Berta, Mariana: “Informe sobre las ‘piedras campana’ del Arroyo de la Virgen
en Uruguay”, en Revista Musical Chilena, afio LXII, n° 210, pp. 39-45, Santiago de Chile, 2008. Por lo menos dos otros
fonolitos existen en Uruguay, entre Melo y Rio Branco, y cerca de Nueva Helvecia.

6. Fazenda, Bruno & Drumm, Ian: “Recreating the sound of Stonehenge”, en Acta Acustica united with Acustica, vol. 99, n°
1, pp. 110-117, Stuttgart, Alemania, 2013.
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Figura 2: Fonolito con grabados al aire
libre,en Kupgal, India. Foto: BBC.

Figura 1: Estalagtitas de la cueva de Nerja (Es-
pafia), con grabados, posiblemente neanderthalianos.

Foto © EPA.

Figura 4: Fonolito llamado “Piedra campana”, en Florida, Uruguay.
Foto del estudio de Mariana Berta, publicado en 2008 en la Revista Musical
Chilena.

Lps A ot N

Figura 3: Fonolito con marcas de percusion,
en Nubia, sexta catarata del Nilo, Sudan.
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circular de los megalitos de Stonehenge, en Inglaterra, conforma un particular ambiente sonoro que contribuye a
atribuirle su caracter de lugar diferente y por lo tanto sagrado en la cultura que lo diseiié. En las ruinas actuales, se
mide cierta reverberacion; en la replica del sitio completo, tal como se supone que era originalmente, realizada en
Maryhill, Estado de Washington, Estados Unidos, el caracter acistico es particularmente pronunciado, marcando
una diferencia notable con el campo abierto”.

Con esas culturas megaliticas, el uso de estructuras grandes se transforma: los objetos naturales son movidos,
adaptados, organizados y esctructurados en funcion de un objetivo que evidentemente trasciende las necesidades
cotidianas. La monumentalidad se pone al servicio de la trascendencia — la propia de cada cultura —, y moviliza
fuerzas humanas grandes para cumplir con las realizaciones deseadas. La monumentalidad afecta cada pieza en
juego: no se da por ensamblado, sino por piezas macisas, monumentales en si. Asi se expanden menhires, délmenes,
cromlech y otras estructuras megaliticas en varias partes del mundo.

Instrumentos monumentales

Entrando en la historia, las condiciones cambian: las técnicas adquiridas permiten generar monumentalidad por
acumulacién y no necesitan mis reconvertir objetos naturales de gran tamafio. Dominar los metales, desarrollar
aleaciones, permite la fabricacion de objetos destinados a reemplazar los fonolitos de la etapa anterior. La dimension
ritual ya no es necesaria: otras pricticas musicales ocupan esa funcién. La funcién de la monumentalidad puede
evolucionar hacia nuevos campos sonoros.

Un primer campo sera el campo de la comunicacién: instrumentos monumentales con vocacién de sefial. En el
Extremo Oriente asidtico, aparecen campanas de gran tamaifio [Figuras 5 & 6], como también posteriormente en
Occidente [Figura 7], con sus particularidades respectivas de forma y de uso. El gigantismo se hace tan extremo
que llega a generar esa Campana del Zar [Figura 8], en Mosct, fundida en 1733, de un peso de 218 toneladas: no
pudo ser montada en la torre a la cual estaba destinada, ya que cay6 y se rompi6 durante su instalacién, quedando
en el piso, muda para siempre. La funcién de sefial de esas campanas les permitia ritmar la vida en funcién de las
horas, las fiestas, las noticias importantes asi como anunciar los peligros.

Esa misma funcidn existia también en Asia con gongs monumentales [Figuras 9 & 10], o con tambores de bronce
gigantescos, tales como los que se encuentran en Tailandia, Birmania o Indonesia [Figura 11]. En Africa, la misma
funcién se cumple con gigantescos tambores de madera ahuecados, usualmente instalados en casas propias en las
aldeas [Figura 12].

Otro campo serd el desarrollo de instrumentos musicales monumentales. En la China antigua, son el bianging,
litéfono de hasta 32 placas de piedra talladas suspendidas en un marco de metal o de madera, y el bianzhong [Figura
13], campanario de hasta 65 campanas también suspendidas en una armadura de metal. En el Préximo Oriente,
serd el 6rgano, desarrollo del hydraulos griego, que llegara a Occidente en los tiempos de Carlomagno y evolucionara
hasta el gigantismo de los 6rganos romdnticos y modernos, de varios miles de tubos [Figura 14]. También en Oc-
cidente, particularmente en Bélgica, Paises Bajos, Alemania y Francia, se desarrollan campanarios gigantescos, de
varias decenas de campanas y varias octavas, con mecanicas muy complejas [Figura 15]. Si los anteriores instru-
mentos monumentales son de interior, usados en edificios o lugares de espacticulo, esos campanarios emiten sus
sonidos, desde adentro de sus espacios propios bajo techo, hacia el espacio publico.

Estos instrumentos musicales monumentales difieren de los fonolitos por la fabricacién artificial, pero también
por el destino abstracto de producir musica por si misma. Su desbordamiento sobre el espacio publico no se hace
en funcién de una necesidad social o comunicativa, sino de una conviccién estética. Este fenémeno, bastante reciente
— la mayoria de los grandes campanarios datan de los s. XIX & XX —, coincide con cambios en la concepcién de la
intervencion en el espacio publico, manifiestos en la evolucién de las esculturas y monumentos construidos en el
mismo periodo.

Escultura en el espacio publico

La presencia de esculturas en el espacio publico, o sea en un espacio libremente y gratuitamente accedido por
cualquiera, no es un fenémeno nuevo ni reciente. Desde los totems de las culturas chamadnicas, los idolos de las re-
ligiones politeistas o los simbolos de las religiones monoteistas, la confeccién de objetos monumentales y sin funcién
utilitaria ocupa un lugar importante en la cultura humana. La estatizacion de las sociedades desplaza el eje religioso
hacia un eje de representacion del poder: las esculturas cambian de idolos; ese papel, lo ocupan personajes politicos,
reyes, libertadores, ministros o ideélogos politicos, personalidades, o simbolos estatales. El siglo XIX se encarga,
en particular, de difundir y afirmar los nuevos sistemas politicos, mediante, entre otras cosas, la simbélica esculpida.

7. A esa experiencia acustica, uno puede acercarse en lugares tales como el Patio Andaluz del Parque Rodo, aqui en Monte-
video — obviamente de confeccién moderna.
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Figura 5: Campana del Templo budista Mii-dera, tsu, Japén. Fuente: foto de dominio piblico.

Figura 6: Campana de Mingun, Birmania (Myanmar). Foto: Gerd Eichmann.
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Figura 8: Campana del Zar, Moscu. Foto: Graham Colm.
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Figura 10: Gong en Wat Phra Singh,
Chiang Mai, templo budista en Phrathat
Hariphunchai, Tailandia.
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Figura 11: Tambor de bronce, Pejeng, Bali, Indonesia.
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Figura 12: Tambor de hendidura Ikoro de Umueze, Isafia, Nigeria, en su casa. Foto: www.nkerehi.org
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Figura 13: Bianzhong encontrado en la Tumba del Marqués de Yi (430 AC). User Zzjgbc de Wikipedia.
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Figura 14: Organo Jean-André Silbermann, de la Iglesia Santo Tomds de Estrasburgo, Francia. Foto: User Duomaxw de
Wikipedia.

Figura 15: Campanario de Gante, Belgixa, vista parcial. Foto: http://beiaardgent.be/fotogal_belfort.htm
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Figuras ecuestres de personajes importantes o monumentos recordatorios de eventos politicos, empiezan a poblar
el espacio publico y a recuperar el potencial devocional antes dedicado a las representaciones y simbolos religiosos.
La perversion del arte en formas de propaganda llega a su cima en la primera mitad del s. XX, con la recuperacién
ideolégica y la politica cultural oficial de muchos regimenes de esa época. El nazismo, el fascismo, el estalinismo,
pero también los regimenes democraticos del momento invaden el espacio artistico y pretenden reglamentarlo es-
téticamente, obviamente a su favor.

Mientras tanto, el arte evoluciona hacia formas abstractas, alejaindose de la simple representacion realista, y eso
empieza a reflejarse en la escultura monumental. Alexander Calder introduce la movilidad en la escultura y quiebra
lo estitico tradicional. Pronto, una nueva dimension se va a agregar a la escultura: el sonido.

Si bien no hay una fecha precisa para el inicio de este fenémeno interdisciplinario, se puede situar en los afios
50 del s. XX la aparicién de esculturas sonoras, fruto a la vez del desarrollo conceptual del arte de los ruidos de los
futuristas, de la abstraccién de la escultura monumental y de la movilidad introducida por Calder. Asi, varios es-
cultores se transforman en artistas sonoros, mientras musicos agregan la dimensién de la forma y del volumen a su
arte sonoro. Podriamos mencionar una larga lista de artistas, la limitaremos a unos pocos nombres como los de
Jean Tinguely, Harry Bertoia, Alvin Lucier, Francois y Bernard Baschet, entre los pioneros de ese arte.

Esculturas sonoras

Las caracteristicas sonoras de las esculturas son extremadamente variables. El material y la forma de la escultura,
la manera de ponerla en vibracién y los elementos de resonancia condicionan el resultado sonoro; el tamafio mo-
numental permite sonidos desde muy graves hasta muy agudos; la extrema variedad de combinaciones de materiales
y formas abre a un infinito sonoro que recién se estd empezando a explorar.

Varios tipos de esculturas se pueden diferenciar: esculturas autosonoras, que no requieren intervencion humana
para sonar, una vez instaladas, utilizando viento o agua; esculturas autématas, cuyas mecinicas, eventualmente elec-
trificadas, les permiten generar sonido fuera de una intervencién humana directa — obviamente requieren una pro-
gramacion previa —; esculturas interactivas, que necesitan de la accién del pablico. Las esculturas autématas no son
comunes en el espacio publico, aunque heredan del antecedente de los relojes sonoros automatas desarrollados
desde hace varios siglos.

Esculturas autosonoras

Las esculturas autosonoras, como los instrumentos eélicos, dependen solamente de las condiciones climaticas.
El movimiento del aire o del agua, bisicamente, genera en forma mds o menos continua el sonido de la escultura.
Depende de la intensidad y eventualmente de la orientacion de los elementos naturales, y el resultado varia segin
los aleas del tiempo.

En esta categoria entran tanto el Singing Ringing Tree, instalado en Burnley, Inglaterra, en una zona de fuertes
vientos, cuyos tubos silban en funcién del aire [Figura 16] o el Morske Orgulje (6rgano de mar) de Zadar, Croacia
[Figura 17, cuyos tubos situados abajo de una suerte de escalera al borde del mar emiten sonido en funcién de la
presion de aire generada por los movimientos del agua, en particular la marea. La funcién del piblico es basicamente
la misma funcién, pasiva, que la del espectador en un museo: mirar, escuchar y disfrutar.

Esculturas interactivas

Las esculturas interactivas son esculturas que requieren de la intervenciéon humana para sonar. Si bien podrian
ser usadas por musicos, como instrumentos, generalmente invitan al publico — a la diferencia de la escultura mu-
seistica — a tocar, en el sentido tactil tanto como en el sentido musical. Se establece asi una participacion activa del
publico, a la vez musico y oyente. También se le deja una parte de investigacion: en general no se establecen reglas
ni se dan indicaciones de como tocar, queda librado a la imaginacion y a la creatividad del publico.

Un ejemplo de escultura sonora interactiva es el hydraulopbone, de Steve Mann, instalado en la Centro de Ciencias
de la Universidad de Ontario, en Toronto, Cdnada. Un controlador acuitico abre y cierra tubos con embocadura
y permite, en medio del agua, librarse a un juego lidico y estético a la vez [Figura 18].

Otro ejemplo, mucho mds cercano: aqui en la ciudad de Montevideo, el Tubdfono Opus I1, de Lukas Kiihne, ins-
talado en la Rambla Presidente Wilson, atras del teatro de Verano [Figuras 19-22]. Producto del encuentro de la
citedra de percusion de la Escuela Universitaria de Musica, en la persona de Jorge Camiruaga, con el escultor ale-
man Lukas Kiihne, el Tubdfono celebra este afio su décimo aniversario.

Compuesto de 51 tubos, dispuestos en el orden cromitico de las teclas de piano, el tubéfono es a la vez una es-
cultura autosonora e interactiva: en los tubos resuena el ambiente sonoro con sus variaciones climaticas (viento y
movimiento del agua del Rio de la Plata). Se puede apreciar esa resonancia pegando la oreja a cada tubo. También
se puede tocar, percutando la embocadura de cada tubo con la palma de la mano o con una pieza de goma, por
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Figura 17: Morske Orgulje (6rgano de mar), de Nikola Basi, 200?, en Zadar, Croacia. Foto: Andrej Salow.
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Figura 19: Tubdfono Opus 11, de Lukas Kiihne, en la Rambla de Montevideo. Foto: Lukas Kiihne.
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Figuras 20-22: Tubdfono Opus 11, de Lukas Kiihne, en la Rambla de Montevideo. Fotos: Lukas Kiihne.
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ejemplo chancletas: el Tubé6fono se vuelve entonces un instrumento del mismo tipo que el zdu de Nigeria, el ghatam
de la India o los tubos percutidos de las Islas Salomén.

En 2005, Gabriel Fagtindez y Pablo Burgos realizarén un muestreado del tub6fono, que se presentd, armado
en un sampler puesto en una carcaza de piano, como Tubdfono opus Il en la exposicion Espacio y frecuencia, en el
Museo Nacional de Artes Visuales de Montevideo. Obra interactiva como en su version fisica, tomaba una forma
mds evidente: las teclas del piano invitaban a tocar en forma convencional, pero hacian sonar esa resonancia natural
de los tubos capturada en el muestreo.

Urbanismo sonoro

Este recorrido, de los fonolitos y las cuevas prehistoricas a los instrumentos monumentales y las esculturas so-
noras modernas, ha subrayado la permanencia de la fascinacién del ser humano por la monumentalidad y su estrecha
asociacién a una produccion sonora. De la sociedad chamanica a la sociedad tecnolégica, la monumentalidad sonora
es siempre presente de una forma u otra.

La relacion a la naturaleza cambia en ese camino: en los fonolitos, el ser humano prehistérico tomaba un objeto
natural y lo adaptaba a su uso, encargindose de la ejecucion sonora del mismo. En las esculturas autosonoras, el
ser humano moderno fabrica un objeto artificial y lo pone a disposicion de los elementos naturales para que lo eje-
cuten, generando sonido aleatorio. Es una inversion de la relacién ser humano-naturaleza.

Otro cambio importante es el uso del espacio publico. Del ritual comunitario antiguo pasa a una funcién de
sefal de peligro y de ritmo social, de esa funcién comunicativa pasa a representar la democratizaciéon del arte puesto
a disposicion de todos en el espacio publico. Termina siendo un espacio lidico e interactivo, espacio de socializacion,
de creatividad y de diversion.

Las esculturas sonoras no son la tinica manifestacioén sonora en el espacio publico: una banda marchante, misicos
ambulantes, un concierto al aire libre, una comparsa de tambores, son todas manifestaciones puntuales que parti-
cipan al sonido publico con una presencia episodica. Al contrario, la escultura sonora agrega permanencia a sus ca-
racteristicas, y como tal participa de la estructuracion del sonido publico, tal como lo hacian y a veces lo siguen
haciendo las campanas y otros instrumentos monumentales.

Integrandose al paisaje sonoro, las esculturas sonoras constituyen o contribuyen a una composicion del mismo,
una intervencion permanente y duradera en el entorno sonoro, que acompaiia, como dimension sonora, al urba-
nismo en su dimensién arquitectonica. Esa composicion sonora de un lugar es también parte de las huellas que
deja nuestra sociedad. Serd la herencia sonora que dejaremos a las generaciones siguientes: nuestra responsabilidad
es no convertirla en contaminacién sonora.
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