CARPE SONUM. Maria Andueza

Carpe Sonum se realiza a partir del espacio de las cochiqueras de Berzosa del Lozoya
(Madrid). Estas constan de dos espacios, uno inicial mas pequefio, que serviria
posiblemente para almacenar utensilios y comida para los animales; y un segundo mas
grande donde se encontraban estos.

El primer espacio ha sido amortajado, quiero decir, cada elemento que se encontraba alli
ha sido envuelto individualmente con una tela blanca con cierta transparencia, que
permite observar lo que permanece debajo. La habitacion, en la que paredes, piedras,
utensilios y demas han sido forrados, ha cobrado una unidad tactil antes inexistente.
Esta habitacion permanece con el sonido ambiente (se intentd manipular el espacio para
conseguir un silencio absoluto, pero la falta de medios econémicos y la dificultad de la
propuesta, hizo que éste permaneciese con el sonido ambiente)

En el segundo espacio, se ha realizado una intervencion sonora; seis altavoces se han
ocultado por el lugar, resultando casi imposible encontrarlos. Cada pareja de altavoces
corresponde a una pista de sonido diferente.

Las pistas de sonido incluyen los ruidos de los animales relativos al lugar, como cerdos
o gallinas.



La obra realizada para Mirador 03 pretende algo mas que mostrar un trabajo llevado a
cabo para una exposicion. No es tampoco la ambientacion para un espacio, sino una
continuacion de este. Se escogen las antiguas cochiqueras de Berzosa del Lozoya;
abandonadas desde hace aproximadamente 30 afios. Cobijo de cerdos y gallinas han
pasado a ser ahora montafia de tejas rotas, maderas carcomidas por las termitas, piedras
que dejaron de ser muro para ser escombro, basurero improvisado que da lugar a un
nuevo espacio que encierra y entrevela los signos de lo que un dia fueron.

Carpe Sonum se proyecta asi como un punto y seguido en la historia del espacio.
Historia que mira hacia atras y se proyecta hacia delante desde un punto estatico. Un
instante del presente queda capturado en el espacio al que da acceso un vano de
reducidas dimensiones, que actuando como frontera, nos deja paso a una habitacién® en
la que el proceso natural de desarrollo se ha visto paralizado. Un presente y un pasado
envueltos, que sirven como lienzo en blanco para un mafiana. Un espacio de nadie que
se convierte en una sala de chocante pulcritud.

La vision y el entendimiento habrén de llegar a una nueva conclusion comln a este
espacio. Cada uno de los fragmentos de esta primera habitacion esta envuelto; el musgo,
el polvo y cualquier otro accidente que el tiempo haya podido crear en cada piedra o
madera, en cada objeto alli situado, pasan a un segundo plano, a ser estrato y sedimento
de una nueva capa. La esencia del lugar adquiere un nuevo protagonismo, cada objeto
permanece como material desprovisto de lo ocasional y furtivo. Lo invariable se sitta en
primer plano ocultando el desarrollo bajo un nuevo estado comun y uniforme para toda
la estancia.

Una tela semitransparente blanca’ es la artifice de este nuevo estado que paraliza y
cobija los restos de la propia historia del lugar. Un nuevo punto de partida donde pronto
aparecera la vida. Al envolverse cada parte del espacio con esta tela blanca se produce
un cambio en la concepcion de las ruinas, de las que van a resurgir el espacio y una
nueva concepcion de este que nos proyectara hacia la consecucion de la obra. Recogen
también el conjunto del tiempo que ahora se ve paralizado tan s6lo por un instante, cada
fragmento el suyo propio, creandose asi un lugar al mismo tiempo para la memoria y el
olvido del que surge entre el caos y el orden, la paralisis y el progreso, una delgada linea
de lo efimero que hace desaparecer lo que de reliquia pudiera tener el lugar®. El espacio
ha sido transformado, y

! Las medidas aproximadas de esta habitacién son de 3.0x3.0x2.5 metros. Es un espacio que por sus
caracteristicas fisicas envuelve también al espectador, de manera que al verse inmerso alli se sentira parte
integrante.

2 Se trata concretamente de un forro de poliéster blanco, que se amolda a cada recoveco de los materiales.
Ha sido pegado con una cola transparente para que esta no actlle como una interferencia visual entre cada
fragmento vy la tela.

* Boltanski, C. “Adviento y otros tiempos” Centro Galego de Arte Contemporanea (CGAC) Ed.
Poligrafa. Barcelona, 1996.



aunque a primera vista se haya convertido en un terreno para lo sagrado en el que lo
profano parece no tener cabida, pronto nos daremos cuenta que no es asi; un grupo de
plantas ha sido respetado y resalta triunfante entre la montafia de escombros de un color
blanco_violaceo devolviendo la mirada del espectador al estado natural. Actuando asi
del mismo modo que en la pintura renacentista de tema divino lo hacen la presencia de
animales que se encargan de devolver la vista del espectador al plano de lo real.

No se trata por tanto de rehacer un espacio de indole sagrada sino de conferirle un
aspecto méas severo y unitario. Convertir las partes diferentes de un conjunto, en el
conjunto semejante de lo inexpresivo; de todo aquello que responde a una misma
cualidad pero no a una misma formalidad.

Si lo que identifica a una piedra como tal en un entorno derruido es todo aquello que se
forma a partir de su propio volumen (polvo, musgo, etc.), deshaciéndonos de esa parte,
nos deshacemos también de la expresion, de aquello que da a entender que lo que
tenemos ante nosotros es un escombro.

Borrando la viveza y la propiedad que lo hace inteligible pasamos a tener un reciente
conjunto desabrido, en el que cada fragmento necesita del resto para obtener un signifi-
cado y provocar un juicio en el espectador, quien puede sentir un distanciamiento y
desconcierto inicial, favorecido por el choque de imagen_conocimiento; puesto que la
imagen que se percibe es diametralmente opuesta a la que debiera encontrarse en unas
cochiqueras.

Me atrevo a decir que lo que se interpreta como distanciamiento por parte del
espectador es la reaccion esperada ante un espacio de lo insipido, tal y como a este
término se refiere, F. Jullien®, quien valora en este concepto la armonia de todas las
partes de un conjunto y “cuya Unica caracteristica (de la insipidez) es la de resistirse a la
caracterizacion, permanecer discreta y reservada” Ante este hecho el espectador habra
de reconsiderar su mirada, después de haber introducido la racionalidad en un espacio
del caos. La imagen se situard como punto intermedio entre él mismo y el mundo, tal y
como lo interpreté Kant, derivandose de esto una variacion mas rica y un desarrollo mas
lejano del lugar que iremos descubriendo al entrar al siguiente espacio de Carpe sonum.

Guiados por el sonido llegamos a un espacio perpendicular al primero, de
aproximadamente 15 metros de longitud y dividido a su vez en varios espacios
transversales. El orden desaparece entre matorrales y piedras, todavia se dejan ver

Pag. 110: “Lo que se muestra esta mas en el orden de lo efimero que en el de la reliquia. La idea de
reliquia es ante todo occidental y cristiana. Para un africano, no se trata de guardar una mascara del siglo
XVI1 sino de que haya alguien que la pueda realizar, que la sepa utilizar y que ain conozca su magia. (...)”

* Jullien, F. “Elogio de lo insfpido” Ed. Siruela. Madrid. 1998.

Pag. 23 “Con la insipidez permanecemos en la esfera de la experiencia sensible (aunque nos
sitlia en su limite, donde lo sensible se vuelve mas tenue y desvaido). La insipidez es concreta, aunque sea
discreta. Por esta razon podemos expresarla en un paisaje”

Pags. 35/ 36 “(...) La virtud de la insipidez consiste precisamente en hacer que coincida muestro
espiritu con el estado mas fundamental de las cosas en la medida en que ningln sabor nos atrae mas que
otro, ni esta privilegiado respecto a otro, mantenemos la balanza equilibrada entre todas las virtualidades,
y dejamos la ldgica inherente a la existencia desarrollarse espontaneamente (...)"



algunos fragmentos forrados. Apenas atravesado el umbral entre el primer y el segundo
espacio nuestra mirada descubre un poste forrado que sirve de punto de enlace para
atraer la mirada y la accion del espectador hacia el segundo espacio aun desconocido y
que servird como guia en el nuevo trayecto. Otros elementos aparecen forrados, restos
del primer espacio que actian como pautas de la vision, de la memoria, del progreso y
que llevan implicito el olvido al que se ha visto sometido el lugar.

Entrar a este segundo espacio es poner en practica el pensamiento, que se vera
enriquecido al ponerse en contacto con el estado natural.

Teniendo estos puntos de referencia, descubriremos el espacio al ritmo de los sonidos.
Una estructura circular que se repite ciclicamente ayudando a canalizar las imagenes
que percibimos. Sélo unas bombillas de baja potencia se han colocado por distintos
puntos del espacio con la intencion de sefialar pequefios detalles y como dice Boltansky
de las iluminaciones tenues de sus obras, “evocando, por ejemplo, la vulnerabilidad de

la existencia”.’

El espectador ha de tomar conciencia de que los sonidos que escucha son los mismos
gue se escucharon hace 30 afios: abejorros, gallinas, cerdos, grillos que al compas del
azar y la voluntad propia suenan por el espacio, sin la intencion de representar
fendmenos de la naturaleza, sino para expresar la vida interior del espacio. Todo esto
hara que el sujeto se sitle en un centro imaginario que no encontrard sentido en si
mismo sino en el propio sonido; provocando que se sienta ajeno al lugar de no
involucrarse en ellos, lo que supone que potencialmente los animales recuperen la
propiedad del lugar.

Encontré al respecto una conferencia de John Cage pronunciada en Alemania en 1958,
hablaba sobre la indeterminacion de la composicidn; en un fragmento decia lo siguiente:
“ En el caso de Music of changes la funcion del intérprete es la de un contratista que,
siguiendo el plano de un arquitecto, construye un edificio. ElI hecho de que *“Music of
changes™ fuera compuesta mediante operaciones aleatorias identifica al compositor
con cualquier eventualidad. Pero su notacién, que esta determinada en todos los
sentidos, no permite al intérprete tal identificacion; su trabajo esta especificamente
dispuesto frente a él. Por tanto no puede interpretar desde su propio centro sino que
debe iderzstificarse tanto como le sea posible con el centro del trabajo tal como esta
escrito.”

No obstante este centro variara en la medida en que los sonidos vayan transformandose.
La duracion del sonido est& organizada de la siguiente manera:

Una estructura en tres tiempos. La memoria del espacio. Conforme se avanza por el
espacio comienzan a aparecer los sonidos. Un abejorro es el primero en guiarnos por
este espacio. De nuevo nos situamos entre el pasado y el presente. El abejorro es uno de
los animales que estuvo alli y permanece, por esto nos sirve como guia para
introducirnos en esta segunda parte de la obra. Aparece a la derecha de nuestros oidos
haciéndonos levantar la vista y descubriendo que aquel espacio que parece muerto

> Boltanski, C. “Adviento y otros tiempos” Centro Galego de Arte Contemporéanea (CGAC) Ed.
Poligrafa. Barcelona, 1996. P4g.110

6 Cage, J. “Silencio”. Ed. Ardora. Pag.. 36



conserva la vida mas alla de su apariencia. Pronto una serie, no ya de sonidos, sino
ahora de animales presentes a través de estos van surgiendo de entre plantas, piedras,
tierra, etc. El lugar revive y deja constancia de ello.

Una estructura en tres tiempos. La ficcidn. Progresivamente los sonidos sufren un pro-
ceso semejante al que se produjo en la primera habitacién al ser envuelta. Esta vez no
son cubiertos con telas, sino por algo semejante a ellas en el sonido; el tono. Cada
sonido se vera impregnado, ahogado finalmente en una tonalidad que no es la suya
propia, y al igual que en la primera habitacion podiamos reconocer tejas, piedras y
demas objetos, ahora podremos reconocer y distinguir cerdos, gallinas, grillos ocultos
bajo una tonalidad que los ha medido a todos por igual. ;Qué se persigue con esto? Pa-
ralizar el lugar, desproveerlo nuevamente de la anécdota de cada sonido y profundizar
en su conocimiento, dejando sélo aquello que permanece. EI aumento gradual del nd-
mero de animales y del volumen, puede llegar a ser de algin modo, un ataque a la
sensibilidad auditiva del espectador.’

Una estructura en tres tiempos. El silencio. Los sonidos que escuchdbamos con potencia
se han extinguido. Nos encontramos en un nuevo espacio del que nuevamente ha de
surgir el sonido. El espectador cree encontrarse con el silencio y con él, el final de la
obra, pero nada mas alejado de lo cierto. De él surgen los sonidos que ya no estan
siendo condicionados por la mano humana, sino que ondean libremente por el aire, de
manera que cada espectador compondra su tercer tiempo de la composicion en relacion
a su capacidad auditiva.

*“(...) El silencio se convierte en otra cosa_ no es en absoluto silencio, sino sonidos, los
sonidos del ambiente . Su naturaleza es impredecible y cambiante. Podemos estar
seguros que estos sonidos (que llamamos silencio solamente porque no forman parte de
una intencién musical) existen. EI mundo esté repleto de ellos, y en ningln momento, en
realidad, libre de su presencia (...)""

El oido del espectador deberia percibir que este silencio que escucha ahora®, no es el
mismo que escuchd en la habitacién amortajada al entrar en las cochiqueras. Se ha visto
sometido a una sensacion fisica que ha producido una reaccién motriz y un significado
psicolégico. Utilizando un término filoséfico, hablaria de un “sistema sinestésico™° No
deberia sentirse indiferente ante un silencio después del estimulo al que ha sido

” Ross, C. “Vision and Insuffiency at the Turn of the Millenium: Rosemarie Trockel’s Distracted
Eye” Pag.99: El sonido de fondo esta por lo tanto compuesto de una creciente multiplicidad de sonidos.
Esta multiplicidad se convierte gradualmente en una forma de agresion, de contaminacion, mientras los
sonidos se intensifican y diversifican, coexistiendo en una cacofonia ain imperceptible por los mUsicos y
cada vez mas perceptible para el observador. La coexistencia de sonidos heterogéneos —pasos,
monopatines, campanas de iglesias, musica pop grabada en cinta, el clic de una cdmara de fotos,
trompetas, (...) — define la vida en comunidad como una cuestién de entretenimiento y contaminacion
sonora.

8 Cage, J. “Silencio” Ed. Ardora. Madrid, 2002 . P4g. 22 / 23

% Lépez Saenz, M.C. “El arte como racionalidad liberadora” Cap. I1. “M. Merleau-Ponty: estética y
ontologia” Pag. 42: “El silencio que sigue al lenguaje no es idéntico al que le precede”

19 Buck-Morss, S. “Estética y anestésica una revision del ensayo de Walter Benjamin sobre la obra
de arte” Pag. 65: “(...) llamaremos a este sistema estético de la conciencia-sensorial, descentrada del
sujeto clasico, en donde las percepciones sensoriales externas se redinen con las imagenes internas de la
memoria y la anticipacion, “sistema sinestésico” (“synaesthetic system”) Si el “centro” del sistema no
esta en el cerebro sino en la superficie del cuerpo, entonces la subjetividad, lejos de estar unida al cuerpo



sometido en el momento anterior. Si bien hay un interés en que inicialmente parezcan
haberse extinguido todos los sonidos, lo hay también en que el oido se agudice hasta
Ilegar a los sonidos actuales del lugar. La cuestion no es obligar al oido a escuchar, sino
devolverle su capacidad auditiva. Puesto que el momento inmediatamente anterior ha
podido producir un ligero “shock” en el espectador, debido al volumen y a la extrafieza
que produce el reconocimiento del sonido de los animales, el organismo quiza reaccione
contra los estimulos externos; en este caso solo la permanencia en el reciente “silencio”
puede hacer desaparecer el shock y reaparecer la capacidad auditiva.

Con este tercer tiempo se cierra la estructura circular y comienza de nuevo el ciclo.
Digamos que cada sonido esta pasando por un proceso similar al de un ser vivo que
nace, crece, se reproduce y muere. Nosotros somos parte del proceso y como tal asi lo
vivimos en Carpe sonum.

Pero cerrar la obra supone pasar de nuevo por el espacio envuelto del que hemos
hablado al principio. Parece que ahora el espectador lo entiende mejor. Le dedica méas
tiempo y asimila el paso de un estado a otro. Lo que antes se habia observado basandose
en un desconocimiento del lugar, se hace ahora sobre la experiencia de éste y del
proceso que ha sufrido el sonido en él. Ya no se siente atraido por los sonidos que al
entrar al espacio escuchaba con gran avidez como los navegantes al pasar junto a la isla
de las Sirenas en la Odisea.

“(...) Os encontraréis con las Sirenas, que encantan a cuantos hombres pasan cerca de
su vista (...) Pasad sin deteneros por la isla, y que tus compafieros se taponen los oidos
con blanda cera para no oir los cantos. Tu podras oirlos si antes ordenas que te aten
bien al palo de tu nave (...)”*

Casi sin pensarlo el espectador tentado por los sonidos los sigue hasta acabar con ellos,
la atraccion que ejercen es tan fuerte que su vista se ciega hasta encontrarlos, solo el
silencio puede devolverles la visién, que modificada, es capaz de entender el
esencialismo del espacio sobre su propia existencia.

biologico, juega un papel de mediadora entre las sensaciones interiores y las exteriores, las imagenes de la
percepcion y de la memoria. (...)
1 Homero. “La Odisea” Canto XI|



APENDICE

De la autonomia de la vision. Sobre la habitacién forrada
de Carpe Sonum y el “Elogio de la ceguera” de Saramago.

Como es sabido por todos, cada uno de los cinco sentidos tiene su propia autonomia y
confiere una informacion que no podria ser dada por ninguno de los otros. Sin embargo
estamos acostumbrados a forzar un sentido en favor de otro, por ejemplo, un ciego ve
con el tacto, un mudo se comunica gracias a la vista, igual que un sordo.

Pero esto no afecta sdlo a aquellos que tienen una deficiencia sensorial, también los que
gozan de sus cinco sentidos dan prioridad a unos sobre otros. En nuestra sociedad
damos primacia a la vision sobre el resto de los sentidos, asi suprimir la informacion
visual supone construir un alto muro impenetrable que nos obliga a percibir lo presente
de otra manera, percibir con el tacto, con el sonido, etc.

En esto consiste la primera habitacién de Carpe Sonum forrada por completo con tela
blanca. Suprimir la informacién visual real, obligando al espectador a que palpe y
reconozca el lugar de otra manera; acentuando la interrelacion entre vista, oido y tacto
de manera que se produzca un nuevo conocimiento.

Entrar supuso una ceguera momentanea “(...) en ese momento el foco luminoso le dio de
Ileno en los ojos, como una quemadura instantanea le quedé en la retina una sensacion
de deslumbramiento. Cuando restableci6 la vision (...)””*? no pudo decir que no habia
pasado nada, sintié que el resto de sus sentidos se habian puesto en guardia ante la
torpeza de la vision misma. Alargd una de sus manos hasta tocar uno de aquellos
objetos blancos, descubrid poco después que todos tenian la misma textura y entonces
se dio cuenta del silencio penetrante de la habitacion...

Pero aun asi, habra quien siga buscando lo eminentemente visual, y lo que para unos
significa la pérdida de informacion visual, sera interpretado por otros, como la adicion
de barreras para llegar a un mismo punto, debiendo realizar asi una dura labor de
decodificacion, que s6lo encontrarad recompensa en un grupo de plantas que se ha dejado
sin forrar (como recordatorio de lo real) y en el suelo que pisa el propio espectador, que
por motivos evidentes no podia serlo.

Se convierte la visidn en una “ceguera blanca” semejante a la que sufrian los personajes
del libro de Saramago. Sometidos a un exceso de informacion los espectadores pueden
llegar a no ver nada méas alla de aquella tela blanca. La vista se enfrenta a si misma;
empefiados en encontrar una explicacion en todo aquello, aislan la vision y la someten a
un duro trabajo de blsqueda que acabara por dejarles mas ciegos todavia.

12 Saramago, J. “Ensayo sobre la ceguera” Suma de letras. Madrid. 2002. Pag. 212



“(...) me quedé ciego cuando estaba mirando mi ojo ciego, Qué quiere decir, Muy
sencillo, senti como si el interior de la dérbita vacia se estuviera inflamando, me quité el
parche para comprobarlo, y en ese momento me quedé ciego, Parece una parabola,
dijo una voz desconocida, el ojo que se niega a reconocer su propia ausencia, (...)”*
Quedarse ciego ante el reflejo de tu propia mirada, sentir que tu vista no es capaz de
nada mas y sin embargo ““(...) desear estar ciego, atravesar la piel visible de las cosas y
pasar al lado de dentro de ellas; a su fulgurante e irremediable ceguera(...)”*.
Después darse cuenta quizé, de que te has separado del lugar que ocupa cada fragmento,
situandote en el vacio que dejan y sintiéndote parte integrante de él, comprendiendo que
la parte mas importante de la obra no es la que se construye, sino el espacio dramatico
que deja tras de si.

Las dos actitudes preparan al espectador para proseguir la visita en el segundo espacio.
Se ha visto cuestionada su mirada. En el primer caso la curiosidad ante el primer
impacto de la vision y la necesidad de saber més, han hecho que el espectador acuda al
resto de los sentidos, casi siempre el tacto. En el segundo, la exhausta busqueda de
pruebas reales hard que posteriormente la vista fatigada se relaje y atienda a otros
estimulos, tales como el sonoro.

Por tanto no se debera hablar en mayor medida del papel de la vision en la obra y sus
consecuencias, sino en general de la reaccion sensorial que provoca en el espectador,
quien inducido por el poder de la mirada llega a trasladar el resto de sus sentidos a un
nivel distinto del inicial.

Asi en el segundo espacio, donde el sonido es el claro protagonista, sucede lo mismo
pero a la inversa, el oido se ve expuesto a un mayor numero de estimulos que habra de
canalizar a través de la mirada hacia el espacio. Dijo San Pablo que la verdad entra
siempre por el oido, “quien ve sin oir es siempre mas infeliz que el que oye sin ver”. Sin
embargo el espectador no deja nunca de percibir lo que tiene ante sus 0jos, y contando
de antemano con ello, se pretende dirigir su mirada por un espacio de lo ausente, de lo
pasado que se revive con el sonido, quedando finalmente paralizado en el silencio,
capaz de recuperar, ocupar y unir en un instante el pasado y el presente de un lugar.

3 Ibid., pag. 176
Y Ibid., pag. 85
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