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RESUME N. Estacomuniceci—n seatticula a pattir de la experiencia del autor en el procesode creaci—n
y montge de la obraKreuwzfehrt. En ella seprofundiza enlos conceios de paisge sororo e instalai—,
as’ comeenla problemitica déa pecepci—astZtica yasrelacioresentresonido, espacig paelico.

Palabras chve: Kreuzfahrt;paisaje sonoo; indalaci—n; arteisoro.

Enmistrabajos sonms s—lonavez mehe aceradoal OgZn@O @l paisaje snoro, entendig cano
el regstro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electr—nico (hoy principamente CD).
Habitualmerte el paisge sororo seercuentraenvedndad con composicionesde mosica eledroacostica
y corcreta, & las cuales tamhZnpuedenaparecergrabaciores desoridos recanociblescomomaterial
de canposici-n. Pep, adiferenda ce ellas,el pasge saoro guadaunarelaci-r-estrebacon el lugar
de la gabacia y sus caraef sticas snorag.

Misfrecuente en migabajoses b instlaci—nanora. Est OformatoO esmisextendidoy variado
de QZherOarte sonoro, @QZrmino genZico para laspridicasque traspasan I’mites, en lascuales
eementos de maosica artesplisicas,arquitecturay otras freas art’sticasseconedan enforma canbiante
y, al migno tiempo, danal nivel Lnoroun significado solesalierte@. Una caractert&a importante
dela ingalac—rsonoraessu egacialidad, su relaci—rton el lugar de exposci—ry el movimiento
f'sico del pablico en ellad, caracter’sticas que comparte con la instalaci—nart’stica en general.

Enmi trabap KreuZahrt# (viaje encrucero, viaje cruzado)el gZneo paisge sonorotomaformaen
el formato instalaci-p scora Ambos conceptos preseitan aspectos especficos de la percepci—n estdica
y relaciones dishtas entre anido, espacio ypceblico.

1. El entornoy el paisaje

La maya parte delmateial sonorode KreuZahrt son grabacionedel entorro urbano deBarcelona.
El acio degrabareraal inicio un puroregistro con intenciones documenales muy parecido a acto

1. Carks 20@: 6.
2. FSlimer 20(8: 21

3. Compare FSliner 1995

4. Ingtaaci—r sororaen formato5.1. Realizad porprimeravez en la Gadr'a dela Eswela deArtesVisudes y Fotograf’a de
la Universidad deArtes Ciendasy Comunicad—r{UNIACC), Sariiagode Chile, junio/julio 20 (fig. 1, p. 23)
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de fotogefiar stuaciones u objes, los cualedlaman h atencia Sn una raz—rrgdsamientrasuno
trarsita por las calles cao aros fines As’ tambiZrsu funci—mlelera ser lale un achivo que pemite
ensuconsultarecoda situaionesy acatecimiertos esgec’ficos.La maya’a celos soridos gabads
cumpk la funci-r -enla reproducé—moseriory fuera de sucontexto origina egpec’fico (queson
las cdles y teeneledel metro de Barcelona)-de evoar la fuente sonora,entesy sucesos concretos

Laintend—A documental de recoledar sanidos del entorno fue teorizada por primeravez en profundidad
por el attista caredienseRay Murray Schafer en los a-os sesenta, quien introdujo € tZrmino saundscape
(paisaje sonoro)enla discus—redtica Parti—de unavisi—rer'tica del entorno sonorourbano, su
contaminaci— acosticay la pZididade sanidos naurales, y destae-el rol fundamertal delagrabad—n
para el antlis de lo gie esuchamosen nuestro alrededo

OGrahr sonids e colocarun marco alrededa delos mismos. Dela misma forma que
unafotograf’a emrmarcaun detemminacb entomno visual que puece serandizad detallaca
y c—modanmée, unagrabaci—sonoraasla un entornoaccescoy lo conviete en un
eventorepetble, susceptible deex examinado®

En 1973 Schafer public— he Vancouver Soundscape, unarecopilaci—s de smidosgrabados del entomo
(urbanoy naturd) de Vanmuver, montadosdetal forma quedeber'an GnostarO-hacer perceptible-
el cartcer sonoro dessta dudad.El montge delos sonidos laintend—n deepresentar, significa el

acb deOompmeO ésonido.ParaZl, entoncs, un pdsaje sonoro esla composti—rde un entorno
smoro. Esteconcepto ertiende el paisgie como un arreglo del artistg donde Zl es due-o de los elemertos
singularesdel paisge y los mueve segoersu interZs conceptud. El paisaje es entoncesun artificio

comptledo, que guada relacbnesde £mejanza coan entono real.

Al contrario, el fil-sofo Martin Seelertiende el paisajeno como el resukacb de unaproducci—res¥tica
sino como un proceso de pereepci—redZicaen un eado, con caracker’'sticaspropiss y diferentes
de otros gsacios. El pasajeexsteenesta percepein edZtica; sn ella, lamente queda el entorho

A diferercia ce otras marifestacimesde percepé—restZticaenun paisajeno nosencatrames fr ente
auno o misobjetos, sino dentro de un mismo espado con es objetos. El paisaje ademfsno es
edttico: por un lado, el gsectador pade moversen Z| y assecambian laistas y perspeivas, y
por otro, enZIsiempre hay movimierto, por lo merosde la luz, dd sorido, pero tambiZnde los objetos
mismas. El paigje entones € corstituye como ma experiencia de savolucradoen un espacio de
acontecimientas

PaisjetambiZnes u asunto dedimersi—n. Un paisaje emigza @nde elsujetoinvolucracd no puede
definir sus medidas. El epado de un paisge no tiere mirgenes ni I’ mites, terminareciZn en @ horizonte,
dorde = difuminan loscontorros, formasy miigenesie los objebs. ReciZn con lapertura haciale
horizonte elegacio se transforma graisaje.

5. Schéder 1976
6. Schder citado en Cuarhs [¢/f].
7. Seel 1996b: 36-69.
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Esta petturadel pasajeno sereducesHo a sutmhto espaciahi a suacmtecinientotemporal. Todo
lo que aqu’ se encuentrasycede p solamenteabrepasila percepci—nrsiultirea sino tamhbZnlas
posibilidadesde comprens—ry explicad—A. Como el paisaje se escapade unavisi—rgeneral del
conjunto, tan egacial comotemporainene, as tambizh se escapade un entendimientocogniivo
desuconjunto. La experiercia dd pasge consise ertonces en un Qalirsedaago, a un acontecimiento,
queno se puedeesolver prictica n cognitivamente. Un paifano strata e entender.

Estas cenctefsticas sorvilidas tanb pam elpasaje natural cano parael paisajeurbaro, ertendendo

el celtimo comoel enbrnodela ciudad que seabrevisudment alalejan’ao cuandoestalejan’a se
hacepresente atravZsde sonidosu olores. As’, d paisaje urbano g degpliegacuandosu espago no
sepueck estucturar completanerte enla percei—n de suselemertos (edficios, v'as,pamues,plazas,
monumentosetc.).Adem3s, en elpaisaje urbanono lamentenosmovemos entre i gran catidad
de objebs, $no al mismo tiempoentre una gracantidad desujetos, bs aalesnostransforman su
vez enobjetos de su expiencia de paisajEn el espacio e4tico @ laciudad ro solamente ¢amos
expuestos a unainteracci—a fenomzhica inatarceble, sino que tambiZn a unainteracci—rpersona

inabarcable; aunqueunainteracci-r indirecta,no direcéonal. Estaformadiscretade interacci—a reci

nos paibilita la grcepci—a estica del entomurkano.

2. Instalaci—r

Mientrasla percepci—a estZtica del paisaje no necesariamente estt reladonada con la producci—n
estfica, lainsilaci—a entodo casoes una obra de arte. Como cualquier obraart’stica es una presertaci-n
GrongelativaQ es decir, su significado se presenta a travZs de una combinaci—rde elementos no
sudituible por nngura otra combinaci—re&kements. Aqu’ setrata ce un odenamientoiggular de
sus signs8. Enuna irstalad—la composici—idle lossignos es espaciatje talmodo que provocauna
diferenciaentre el egpacio en el cual se encuenta (enel epado arquitect—iei, urbanoo natural) y
el espacd tal como se preserd (comoun egpacio esZico)?. El especacr s enfrenta @se espaio
conuna valorizaci—edmo ura obrade arte con la quvale & pena relacionarse).

Igud que en el paisaje, el epectador se encuerntra en el mismo espacio junto con los elementos
materiales d la irstalaci—rperoege eacio e limitado, no abiertohacialo difumado del horizonte.
A pesa de esi, en unainstaaci—n no sienpre latotalidad de los e ementos esakarcable. Lasingtaaciones
son OnclusivasQ porqueaqu’ queda Odierto quZ es todav’a parte del objeto estZicoy quZ no30
(diferencia clave con el paisaje, dondetodos|os elementos perceptibles son parte deella). As' el
esredador tienela posibilidad atravZsde sudespazamiento f sicoertre esta elerertos, de conponer
susrelaciones definir sus constakioresatravZsde digintos puntos de ista (yescuchas), igganc
m1s o menosatend—ra cadaunodeellosy as reladonarse edZticamente con la instalaci—ren su
conjurto.

8. Seel 2003157,
9. Seel 2003175
10. Rebentisch 2003 192
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Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalacion, los elementos son signos y
material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.
(...) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como
en el sfmbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”!!. Esta doble presencia provoca entonces una
doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiendo reciprocamente uno al otro, lo que
imposibilita una determinacion definitiva. El observador “esta confrontado con una dindmica contradictoria
entre produccion y subversion de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente
indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de
un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

499 499

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia) y
el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos
no significan sino que son fendmenos que interactiian entre si y con el sujeto, en la instalacion los
elementos son més que fendbmenos, son también signos que se relacionan seglin las intenciones de un
autor y las percepciones del piblico, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt
es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artistico.
3. Kreuzfahrt: presentacion de paisaje

Kreuzfahrt es la presentacion de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial
de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno
particular: la mayorfa de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto
que recorri dos veces al dia, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno
urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenia fines no estéticos, solo interés
instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fendbmenos perceptibles, sino solamente
aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los
distintos grados de lejania y cercania respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su
experiencia estética de lejania en si. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,
cuando la interaccidon con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba
la posibilidad de “abrirse” a una interaccion estética, no interesada.

Tomar la decisidn de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,
en presentacion estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma
de recoleccion del material. Empecé con la grabacion selectiva de algunos sonidos que me parecian
especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situacion o un objeto
relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabacidn correspondia més bien al concepto de paisaje
sonoro segin Murray Schafer y su posicion critica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste
en una seleccion de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre como debe sonar la
presentacion del paisaje. La decision de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del
entorno sonoro, sino también en la comprension cognitiva de los sonidos y su valorizacion critica
respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.

11. Rebentisch 2003: 55.
12. Rebentisch 2003: 56.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entormo,

Py

no habia “ningin marco alrededor de los mismos”. El micrdfono no permite la seleccion de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cimara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido especifico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”!3, 1a creacién de una situacioén apta para la captacion

del sonido sin ruidos simultaneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. As{, el momento

de grabacidn sonora ya es parte de la creacion sonora.

Con esta forma de construir una situacion especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio
de representacion (la técnica de grabacion sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto
(del paisaje). Pero aqui hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y
paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentacion estética
del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca’ en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posicion
y condicidn corporal del sujeto que recién con su percepcion lo constituye. Una obra de arte no puede
solamente mostrar el paisaje (una de sus tantas imigenes posibles) sino que tiene que ser paisaje!4,
tiene que hacerse cargo de la relacion entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relacion con el entorno. Grabé en el transcurso de dos
semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé€ un micréfono
omni-direccional, que no privilegia ninguna direccion y asi no permite ninguna concentracién en un
sonido especifico, ningin control sobre el caracter del material sonoro en el momento de grabacion.
El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duracion que el trayecto recorrido, desde
la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad
aclstica de las grabaciones varia segin las condiciones de cada dia: clima (viento, lluvia), flujo de
transito, cercania o lejania de transetntes, etc. La seleccion definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt
fue realizada después a través del computador, escuchando repetidamente cada track, cortando
fragmentos segiin criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberian tener una cierta
densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros
de caracter “atmosférico”, de “lejania”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos
fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar
las diferentes lineas del Metro, tineles subterraneos de conexion) los estructuraron ritmicamente,
aspecto formal que me permitié tomar el camino mismo como punto de partida de la organizacion del
material en una composicion.

4. Acontecimiento y la posicion del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo
material: las caracteristicas de cada grabacion: duracion, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento
(parcial), y su posicion temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias
que estructuraron el camino real del recorrido eran la guia de la estructuracion temporal de la obra,
su ritmo, duracion de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del
trayecto entre mi casa y la oficina.

13. Chion s/f: 97.
14. Compare Seel 1996 a: 70-81.
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Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intencion
de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, tnico y efimero, sino
como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periddicamente con el
recorrido del mismo trayecto!3. Un simple loop con su caracterfstica circular no pudiera reflejar una
caracteristica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por
el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo!®. Monté
paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,
distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultineo, un quiasmo.

La segunda decision fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del microfono
contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiracion, mis pasos y el viento fuerte
en los tlineles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponian a las grabaciones del
entorno. En la revision posterior del material grabado me di cuenta de que serfa dificil filtrar todos
estos ruidos colaterales, razon por la cual decid{ incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes
de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto
de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decision se puede explicar a través de una comparacién con un procedimiento
similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,
el pintor aleman Caspar David Friedrich pint6 el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”
(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectaculo
natural en las montafas. La figura oculta el area donde convergen las lineas composicionales del cuadro
como en un foco!”. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero
al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar
pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la
introduccion del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no
es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el
cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepcion. El tema central
entonces es el del sujeto en relacion con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol
similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un
entorno urbano, es producto de grabaciones especificas, de una seleccion subjetiva, de un montaje
deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la
grabacion. La aparicion constante de sonidos corporales y del proceso de grabacion mismo destruye
la ilusion de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tension
entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en
el transcurso de la obra.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no sera paisaje -que por definicion es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retoricas.

16. En Alemania se habla del “trafico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare anlisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.



22 REFLEXIONES - RESONANCIAS 25

Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material
y el contexto especificos de captacion influyen en sus decisiones. Decidi incorporar sonidos distintos
a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer
perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos!® fuera de su entorno fisico.
Seleccioné pequefos fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas
o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demas sonidos, que estructuran la obra en
“capitulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtitulos” o como comentarios acerca de los
sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraido de las discusiones politico-sociales alternativas de las
grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica
la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la
composicion del material), le impone una lectura politica. Y al revés, el texto esta connotado por los
sonidos colindantes, su contenido seméantico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros
textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad especifica. La
apertura del paisaje se entiende aqui como una apertura a los medios, a su espacio de difusion, donde
la fuente de emisidn queda permanentemente fuera del campo de percepcion.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relacion con la propia obra
Kreuzfahrt. Elementos extrafios en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepcion
de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, mas propios de la misica, o en
capitulos, sugiriendo una percepcion narrativa. Incluso no son propios del formato de instalacion
sonora, donde la falta de narracion es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias
de reflexion sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5. Material y espacio

Mientras la organizacion temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la
temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, serfa ilusorio pretender una representacion espacial
del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabacion, ya que las grabaciones
las realicé en estado de movimiento fisico, o sea, no existe un lugar fijo de grabacion que se podria
comparar con un lugar fijo de presentacion de la obra. La instalacion tiene que construir su propia
espacialidad. Mont¢ tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje mas los
sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio fisico en un mismo lapso de
tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposicion de las pistas estos espacios se mezclarian
y se desvaneceria la calidad de pistas separadas, es decir, seria imposible distinguir cuales de los
sonidos pertenecen a la ida o cuéles a la vuelta, y cuales de los sonidos corporales (pasos, respiracion)
son mios o de transelintes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la reparticion
del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribucion de las fuentes sonoras

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraidos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados asi de sonidos producidos electronicamente.
La grabacion, edicion y amplificacion de estos sonidos concretos si implica una modificacion electronica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central est4 relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepcion. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central esta ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posicion fisica es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepcion.
Los “comentarios” verbales estan distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relacion dinamica
con estos espacios, desplazdndose y percibiendo la instalacidon segin su posicion transitoria. No esta
frente a una mera documentacion de un aspecto especifico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composicion de obra” mediante desplazamiento fisico provoca una atencion diferente
a la contemplacion habitual de obras de arte. En un concierto de misica comin (incluso en un concierto
de misica espacializada) o en una exposicion tradicional, donde el pablico selecciona su percepcion
de la dimension actstica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No asi en una instalacion que abarca
estimulos visuales, sonoros y tactiles (movimiento del cuerpo) simultineamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio piblico y otros ruidos ajenos a la instalacion) y visual (caracteristicas
arquitectonicas de la sala, el equipo de reproduccidon sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situacion «empirica», en la cual se encuentra la instalacion, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentacion y recepcion de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artistico”20.

Bajo este analisis, el formato instalacion sonora -espacialidad sin limites medibles, movimiento del
pblico, superposicion de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las caracteristicas de esta experiencia estética paisajistica -horizonte con limites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.

Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006. Fig. 2. Caspar David Friedrich: El
Universidad UNIACC, Santiago. Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181 821,

20. Sanio 1996: 232.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, dleo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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