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Introduccion

Abordar la musica experimental no es tarea facil. Para empezar, porque son
muchas y muy diversas. Cada una se relaciona, directa o tangencialmente, con
alguna tradicion, incluso con varias al mismo tiempo, ya sea para ampliar sus
posibilidades o para cortocircuitarlas. Las hay que parten de la composiciéon
clasica y las que surgen de lenguajes populares como el jazz, el pop o el fol-
clore. Y también las que, circunscritas a alguna de estas categorias, se signifi-
can por entero en su vinculacién a una coyuntura tecnolégica especifica, caso
de la musica concreta, la electroactstica y la electrénica. En este aspecto, al
margen de los discursos que se sitdan premeditadamente fuera de la 6rbita de
«lo musical» para reflexionar sobre la naturaleza misma del acontecimiento
sonoro asumido como arte, puede afirmarse que, en origen, las musicas expe-
rimentales no son sino declinaciones de otras musicas, las cuales, a su vez, han
acabado deviniendo nuevas tradiciones.

Es esta, pues, una historia compleja y plagada de cruces, quiebros, hibridacio-  M7odos los enlaces de este
médulo fueron consultados el

nes y flujos constantes de ideas y metodologias en perpetua mutaciéon y en 27/11/2019

multiples direcciones. Por todo ello, un relato sintetizado y cronolégico de
los hechos y los hallazgos de las musicas experimentales en el siglo XX que
se pretenda razonablemente exhaustivo y se resista a la mera enumeracion

telegrafica de efemérides puede resultar tan farragoso como confuso. De ahi

la decisién del autor de articular el texto' sobre la base de bloques teméticos,
correspondientes a otros tantos logros alcanzados por estas musicas. Musicas
que nacen como procesos de bisqueda mas alla de los limites formales y con-
ceptuales, y cuyos éxitos solo pueden mesurarse en perspectiva, observando
el grado de infiltracion de lo que proponen fuera de su marco factual.

El contexto historico

La segunda mitad del siglo XIx fue una era de transformacién sin precedentes
en Occidente. La Revolucién Industrial precipit6 la transiciéon hacia una nue-
va estructuracién econémica y politica de la sociedad, cuyas resonancias afec-
taron a practicamente todos los planos de la vida. El aumento de la poblacién,
su concentraciéon en nucleos urbanos, el cambio del modelo productivo y la
emergencia de la burguesia y el proletariado como clases sociales, con el sub-
siguiente alumbramiento de ideologias como el comunismo y el anarquismo,
todo ello sumado a una aceleracién vertiginosa del progreso tecnolégico —en
menos de cien afios se inventaron la locomotora, la lampara incandescente, el
teléfono, el automovil y el avidn-, contribuyeron de manera decisiva al esta-
blecimiento de un momento de gran agitacion en el que el mundo y su sentido
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tuvieron que volver a ser formulados. Fue una época de rupturas sin parangén
y, en consecuencia, de crisis profundas, muchas de las cuales acabaron resol-
viéndose, para bien o para mal, con la Primera Guerra Mundial (1914-1918).

El arte no fue ajeno a las tensiones, dudas y anhelos de su tiempo. Tras la
decadencia del neoclasicismo en la primera mitad del ochocientos, durante
el periodo finisecular desapareci6 el estilo tnico. La disparidad estética se ali-
mento, entre otros factores, del rol cada vez mas relevante adquirido por la
singularidad individual de la mirada del artista. El paradigma de la relacién
entre el creador y la realidad se desplaz6 progresivamente del reflejo —aspecto
que, en el caso de las artes plasticas, qued6 en gran medida cubierto por la
fotografia— a la interpretacion. El auge de la subjetividad como valor condujo
al cuestionamiento de los canones y a una progresiva liberacion de las restric-
ciones impuestas por la tradicion, allanando el camino hacia la abstraccion y
la conceptualizacion que caracterizarian la produccion de los siguientes cien

anos.

La reflexién mas radical sobre el aspecto y el sentido mismo del arte se dio en
el seno de las vanguardias, donde las practicas experimentales fueron precep-
tivas. Los distintos ismos que agitaron la escena artistica, desde finales del X1x
hasta la segunda mitad del XX, fueron belicosos desde su mismo origen etimo-
légico: el término vanguardia, tomado del lenguaje militar, define las unida-
des que actaan de avanzadilla en la exploracion y el combate. En sus distintas
gradaciones, de la tibieza del impresionismo a la iconoclasia del dadaismo,
pretendieron una renovacion integral del arte, enfrentdndose a su legado his-
torico, negando su vigencia y enunciando nuevas construcciones cuyo senti-
do primordial residia en la transgresion de ese legado. El fundamento de la
gestualidad vanguardista, por tanto, fue necesariamente experimental: evito
lo ya conocido para adentrarse en territorios hasta entonces inhospitos. Las
musicas tratadas en este texto estuvieron atravesadas también por ese espiritu
de aproximacion critica a lo establecido. Fueron experimentales por la osadia
de sus presupuestos, por querer ir mas alld y dejar entrar la luz donde durante
siglos habia reinado la oscuridad. Su atrevimiento y los riesgos que tomaron
contribuyeron de manera definitiva a perfilar la musica del presente. Proba-
blemente, y quiza sea ese su mayor hito, también la que atn esta por venir.
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1. Ampliacion del campo armoénico: dodecafonismo,
serialismo integral, minimalismo, drone

1.1. El dodecafonismo

Cuando en 1923 Arnold Schonberg (1874-1951) concluy6 la escritura de la
Suite para piano op. 25, su primera obra netamente dodecafénica, llevaba tres
lustros recurriendo a la atonalidad en sus composiciones. Si bien esta practica
le granjeo la antipatia generalizada del estamento académico de la época, pues
a ojos de sus detractores suponia una impugnaciéon del sistema tonal, impe-
rante en la musica occidental desde el siglo XxviI, el austriaco nunca la conci-
bi6 como tal. Para Schonberg, no se trataba de romper con el pasado, sino de
acelerar la evolucion de la musica de Liszt, Brahms y, sobre todo, Wagner,
en cuya Tristdn e Isolda (1865) ya podia apreciarse un despliegue cromatico

rayano en lo atonal.

Schonberg, A. (1923). Suite para piano op. 25. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=bQHR_Z8XVVI>

No obstante, Schénberg no fue el tnico que cultivé la llamada atonalidad
libre, término del que renegd por considerar que en su trabajo no se negaba
la tonalidad, sino que se la dilataba, de ahi su preferencia por la etiqueta pan-
tonalidad. Coetdneos suyos a un lado y otro del Atlantico, de Gustav Mah-
ler, Claude Debussy y Maurice Ravel en Europa a Henry Cowell y Charles
Ives en Estados Unidos, acariciaron igualmente la idea de una musica libera-
da del tono dominante, hecho sintomético de la percepcién, entre muchos
artistas nacidos en la segunda mitad del X1X, de una crisis de la tonalidad, un
agotamiento de los recursos tradicionales. Sin embargo, fue el autor de Pierrot
Lunaire (1912) quien mas lejos llevo las probaturas de una composiciéon sin
centro tonal y el primero en ser consciente de los dilemas que planteaba la
ausencia de una técnica reglada para tal fin, carencia a la que puso remedio
con la invencién del método de doce sonidos, o dodecafonismo.

Para impedir que un sonido «mandara» mas que otro, es decir, para suprimir
la ténica, el método obligaba a crear una secuencia de doce notas —los siete
tonos y los cinco semitonos de la escala temperada, a los que se asignaba el
mismo valor—, sin poder repetir ninguna antes de que hubiesen sonado las
once restantes. Esta secuencia, la serie original, constituia la base de la pieza
y podia ser transformada mediante movimientos retrogrados, de inversion in-

tervalica, fragmentaciones, etcétera.


https://www.youtube.com/watch?v=bQHR_Z8XVvI
https://www.youtube.com/watch?v=bQHR_Z8XVvI
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Pilar fundamental de la musica contemporanea, todo lo que estaba por
suceder en el ambito de la musica culta moderna gravitaria en torno al
dodecafonismo, ya fuera para expandir aspectos concretos de la féormu-
la, fusionarlo con nuevos hallazgos o discutirlo.

Con el método de Schonberg se inici6 el distanciamiento severo entre el obje-
to artistico y el gusto dominante que caracterizaria al grueso de la produccién
experimental del siglo xx, fruto de la convergencia de dos fenémenos de ca-
racter diametralmente opuestos:

e De una parte, el florecimiento de la cultura de masas, sostenida en la pro-
duccién industrial de bienes culturales difundidos a través de los medios
de comunicacién (prensa, radio, cine, televisiéon), con su tendencia a la
homogeneizacion de las apetencias estéticas colectivas.

e De otra, la impronta investigadora de lo que el fil6sofo Theodor W.
Adorno bautiz6 como Nueva Musica, cuyo ethos entraba en conflicto con
el planteamiento de un arte masivo y, en consecuencia, poco exigente en
su demanda intelectual, pues aspiraba a afectar a un abanico enorme de
sensibilidades dispares.

El consumo de la masica contemporanea, por contra, comportaba una difi-
cultad obvia, ya que evitaba el lugar comtn y requeria de un esfuerzo notable
para comprender qué sucedia, como sucedia y por qué sucedia de aquel modo.
A partir de la atonalidad, salvo contadas excepciones, la brecha se ensancharia
con cada nueva innovacién hasta tornarse abismal, condenando a lo experi-

mental a sobrevivir en los margenes de los circuitos comerciales.

Dos alumnos de Schonberg, Alvan Berg (1885-1935) y Anton Webern
(1883-1945), abrazaron con entusiasmo el sistema de su mentor, establecien-
do el nucleo creativo de la Segunda Escuela de Viena (en contraposicion a la
Primera, en la cual se incluyen a Mozart, Haydn y Beethoven). Ambos pro-
fundizaron en el método dodecafénico e introdujeron algunas modificacio-
nes sustanciales. Berg y, sobre todo, Webern empezaron a aplicar el modelo
de Schonberg en parametros como el ritmo, la dindmica y el timbre. Asi, a las
series de doce notas sumaron, si bien de manera timida, series simétricas de
duracién, intensidad y textura.

Los progresos armoénicos de los vieneses, empero, se vieron interrumpidos
por el auge del nacionalsocialismo. El Reichsmusikkammer, la institucién nazi
creada para la difusion de la musica aria, incluy6 el dodecafonismo, el inci-
piente serialismo apuntado por Berg y Webern, y practicamente toda la atona-
lidad en la lista negra de la Entartete Musik, la musica degenerada, reprimiendo
su practica y obligando a exiliarse a un buen namero de artistas, muchos de
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ellos judios. Las mismas estéticas fueron igualmente perseguidas por el enemi-
go de los nazis, el estalinismo, que las percibié como simbolos del «individua-
lismo burgués».

1.2. El serialismo integral

Tras el lapso de la Segunda Guerra Mundial, una nueva generacién de compo-
sitores fuertemente influenciados por el proto-serialismo de Webern y por la
tigura capital de Olivier Messiaen (1908-1992), profesor de muchos de ellos
y duefio de un estilo inico, sintesis personalisima de modos antiguos y mo-
dernos, coincidieron entre 1946 y 1955 en los Internationale Ferienkurse fiir
Neue Musik de Darmstadt, los Cursos Internacionales de Verano de Nueva
Mdsica, financiados con capital estadounidense y parte de un programa de
dinamizacién cultural de la Alemania post-nazi. Edgar Varese, Ernst Krenek
o los ya mentados Adorno y Messiaen fueron algunos de los ponentes invi-
tados. Entre el alumnado se hallaban los nombres que iban a determinar las
corrientes dominantes en la muisica contemporanea durante las siguientes tres
décadas: Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono, Iannis Xena-
kis, Luciano Berio y Milton Babbitt, entre otros. Se los conoceria como la

Darmstddter Schule, la Escuela de Darmstadt.

Con la Escuela de Darmstadt se dio la ruptura total con la tradiciéon que, pe-
se a las polémicas, en realidad nunca protagonizaron los vieneses. Capitanea-
do por Boulez (1925-2016), Stockhausen (1928-2007) y Nono (1924-1990), el
grupusculo surgido de los cursos de verano apostd por un serialismo integral,
el empleo absoluto (y absolutista, como se verd) del principio de serie en todos
los parametros de las piezas.

Boulez, P. (1952). Structures I. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=EmErwNO02{X0>

Stockhausen, K. (1952). Kontra-Punkte. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=05xp2556TxA>

El rigor constructivo en la composicion, estrictamente matematico y
atematico, fue el agente idoneo para vehicular el corte con el pasado,
con un tiempo histérico cuyo creptsculo tragico fue la Segunda Guerra
Mundial.

A propésito de los serialistas integrales, el compositor Tomas Marco se refirié
a la reinvencion de la modernidad en la posguerra como:

«Un camulo de ideas que cree en la capacidad de la ciencia para mejorar el futuro, en el
progresismo como avance efectivo continuo, en el Estado del bienestar, y en una serie de
conceptos de un nuevo humanismo que tiene como base, pese a surgir de una guerra, un
cierto optimismo de fondo. Todo ello tiene que ver con una especie de restauracion del
racionalismo, tras la barbarie a la que ciertos irracionalismos, como el nazismo, aunque
no unicamente, nacidos de un supuesto idealismo, habian propiciado».


https://www.youtube.com/watch?v=EmErwN02fX0
https://www.youtube.com/watch?v=EmErwN02fX0
https://www.youtube.com/watch?v=O5xp2556TxA
https://www.youtube.com/watch?v=O5xp2556TxA
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La inspiracién, la imaginacion y la emocion formaban parte intrinseca de la
mentalidad a superar. Para sortearlos, se desemboco6 en un formalismo extre-
mo, una musica antirromantica, cerebral y cientifica, desprendida de cual-
quier connotacion sentimental.

Los artistas de Darmstadt conectaron también con los objetos sonoros de Pie-
rre Schaeffer, que el padre de la musica concreta describi6 como:

«Todo fenémeno sonoro que se percibe como un conjunto, como un todo coherente, y
que se oiga mediante una escucha reducida que lo enfoque por si mismo, independien-
temente de su procedencia o de su significado».

Paradé6jicamente, la suma del cuidado microscépico de cada particula de soni-
do y las estructuras intrincadas acarre6, a menudo, una apariencia caprichosa
para el oido profano. Gyorgy Ligeti (1923-2006), quien mantuvo una relacién
distante con los serialistas integrales, sefial6 que «lo completamente determi-

nado resulta idéntico a lo completamente indeterminado».

La necesidad, mayoritariamente europea y particularmente alemana, de cons-
truir un mundo nuevo, de hacer tabla rasa, agracio a la Escuela de Darmstadt
con una inusitada promocién a través del circuito institucional de auditorios
y conservatorios, de fundaciones privadas y de la radiodifusién puablica. Radio
France, la RAI italiana, la WDR de Colonia o la BBC britdnica apostaron sin
reservas por aquella nueva Nueva Musica, aun cuando el nimero de oyentes
dotados del conocimiento necesario para apreciar su enrevesada técnica -lo
unico a contemplar, dada la obcecada negacion del factor emocional- fue es-

caso.

Los efectos de tan formidable aparato propagandistico al servicio de la van-
guardia no fueron los esperados: tras una etapa de (forzada) efervescencia me-
diatica -la popularidad de la figura de Stockhausen, que no de su obra, llegé a
ser tal que los Beatles lo incluyeron entre las setenta personalidades que ocu-
paban la portada del album Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band (1967)-, la
alienacién del pablico ante la complejidad formalista alcanzé cotas inasumi-
bles. Ademas, el serialismo integral se enquist6 en una vehemencia intolerante
con otras sonoridades, degenerando en un dogma tozudamente inmovilista
cuando sus popes lograron ocupar lugares de poder, caso de Boulez al frente
del IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique), su-
fragado por el centro Georges Pompidou de Paris.

No fueron pocos los compositores que se rebelaron contra el «despotismo se-
rialista». Después de la academizacion de los preceptos de Darmstadt, los dis-
cursos contrarreformistas, enfrentados al nuevo canon, asumieron mayores
riesgos experimentales. Parte de este posicionamiento critico cristaliz6é en una

mayor flexibilidad y porosidad, en un dejarse «polucionar» por otras discipli-

Ved también

Podéis consultar informacién
sobre los objetos sonoros de
Pierre Schaeffer en el apartado
3 de este capitulo.
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nas artisticas, como la performance, y por musicas ajenas a la esfera culta (el
jazz, las musicas étnicas). Un ejemplo emblemaético de esto fue la corriente
minimalista estadounidense.

1.3. El minimalismo

En su vertiente pléstica, el minimalismo invirti6é los principios del expresio-
nismo abstracto. En la musical, encarné la antitesis del serialismo.

Protagonizé un retorno dréstico a la tonalidad —de ahi que algunos cri-
ticos lo consideraron un movimiento neorromantico, incluso antimo-
derno-, se abri6 a la aleatoriedad y redujo la lingiiistica compositiva al
maximo, optando por construcciones extremadamente austeras y apa-
rentemente sencillas: fraseos cortos, repeticiones, evoluciones ciclicas,
ritmos continuos.

Gestado en los margenes de la academia estadounidense y con un contacto
fluido con el underground contracultural de los sesenta, el minimalismo man-
tuvo en su primera etapa un curioso equilibrio entre lo culto y lo popular,
lo experimental y lo accesible. Buena muestra de ello es In C, de Terry Riley
(1935), de 1964, considerada la primera obra magna del estilo. La pieza se
compone de cincuenta y tres patrones breves escritos en Do mayor (C, en el
sistema de notacion anglosajon) que pueden ser interpretados tantas veces
como desee un grupo indeterminado de musicos. La superposicion de estos
patrones, de duraciones distintas, da lugar a todo tipo de combinaciones ar-
monicas consonantes profundamente hipnéticas, efecto reforzado con la su-

presion premeditada de contrastes de intensidad.

Riley, T. (1968). In C. Disponible en: <www.youtube.com/watch?v=tbTn79x-mrI>

El interés por los sonidos no eurocéntricos fue una constante en el minima-
lismo. La similitudes que mantenia In C con el jazz y los modos mel6dicos de
la musica clasica hindt no fueron casualidad: como su mentor y pionero del
minimalismo LaMonte Young, Riley estudi6 los ragas indostanies y carnéti-
cos bajo la tutela de Pandit Pran Nath. El otro puntal del estilo, Steve Reich
(1936), se form6 sin prejuicios en el serialismo integral —-fue alumno de Berio-
y en el jazz, para especializarse posteriormente en percusion africana, periodo
coronado con una de sus piezas mds célebres, Drumming (1971), y en gamelan
indonesio, cuyas resonancias se dejan notar en otra de las composiciones in-

signia del autor, Music for Eighteen Musicians (1976).

Reich, S. (1976). Music for Eighteen Musicians. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=ILpCKQIDmhc&t=642s>

La querencia orientalista de Young, Riley y Reich, conectada con las inquietu-
des propias de la era hippie, de la que fueron tangencialmente participes, se
diluy6 hasta practicamente desaparecer cuando otros artistas, estadouniden-


https://www.youtube.com/watch?v=tbTn79x-mrI
https://www.youtube.com/watch?v=ILpCKQlDmhc&t=642s
https://www.youtube.com/watch?v=ILpCKQlDmhc&t=642s
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ses como John Adams y Philip Glass y europeos como el britdnico Michael
Nyman y el holandés Louis Andriessen, tomaron el relevo de los anteriores,
apostando por una sonoridad notablemente mas occidental y adaptada al gus-
to del gran publico.

1.4. El drone

Todo lo contrario sucedi6é entre la facciéon mas radical del minimalismo. Al
frente del Theatre of Eternal Music -a menudo citado como The Dream Syn-
dicate e integrado por la artista visual Marian Zazeela, el percusionista Angus
MaclLise, el violinista Tony Conrad y la futura estrella del rock John Cale
(The Velvet Underground), entre otros—, LaMonte Young (1935) se despren-
di6é gradualmente de todo amarre armonico clasico, reduciendo su musica al

esencialismo extremo del drone.

Young, L. (1962). The Second Dream Of The High-Tension Line Stepdown Transformer. Dis-
ponible en: <www.youtube.com/watch?v=VtMnDo7NItU>

Elemento recurrente en diversas tradiciones litargicas, del canto gregoriano
al gagaku japonés, y eje fundamental de la musica hindd, un drone es un
sonido o grupo de sonidos sostenidos durante un largo periodo de tiempo
sin cambios perceptibles de intensidad.

La simplicidad formal entrafia, no obstante, una formidable carga de
significados misticos. Suerte de mirada fugaz al infinito, el drone ra-
ramente estructura una narrativa, no tiene principio, final, ni apenas
desarrollo. Es omnipresente y perpetuo, un perfecto inductor a estados
de trance.

En todas las tradiciones en las que participa, el drone es una base sobre la que
suceden distintos acontecimientos musicales. La innovaciéon de Young fue su
extrapolacién como acontecimiento tnico. La ambicién del Theatre of Eternal
Music, el mismo nombre de la formacion ya lo apuntaba, fue crear un zumbido
cosmico e interminable -las obras podian durar varias horas, dias y, en formato
instalativo, aflos—, culmen simultaneo de sencillez y trascendencia.

En la musica drone no solo se agudiz6 la premisa minimalista del cambio in-
fimo; cuando este acontecia, en forma de sutilisimas modulaciones o cambios
de tono —casi siempre siguiendo el sistema de la justa entonacién, basado en
los armoénicos naturales y aplicable en instrumentos de afinacién variable y
electronicos-, lo hacia a una velocidad prodigiosamente lenta, apenas percep-
tible.

La proposicién de Young tuvo escaso éxito en los circulos académicos, circuns-
tancia agravada por la aversion manifiesta del californiano a los conservato-

rios. A consecuencia de ello, la musica drone sigui6 una senda del todo nove-


https://www.youtube.com/watch?v=VtMnDo7NItU
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dosa, a medio camino entre las instituciones y el underground pop. Aun asi, un
puiiado de compositores asociados al &mbito culto la cultivé. De entre ellos,
dos mujeres destacan por la solidez de sus propuestas:

e La francesa Eliane Radigue (1932), antigua discipula de Pierre Schaeffer
y ayudante de Pierre Henry, hizo de su conversion al budismo tibetano
a finales de los afios setenta el leitmotiv de su produccién mas fecunda,
que alcanz6 su cima con la monumental Trilogie de La Mort, completada
en 1993 y genuina pieza de resistencia del estilo.

Radigue, E. (1993). Trilogie de La Mort. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=SKrZdvqzAEc>

¢ Pauline Oliveros (1932-2016), cofundadora con Morton Subotnick y Ra-
mon Sender del San Francisco Tape Music Center y tedrica del Deep Liste-
ning, la escucha profunda, adopt6 el drone en el ocaso de los sesenta como
medio idoneo para formalizar sus ideas sobre la meditacion sénica, com-

binando electréonica y acordedn.


https://www.youtube.com/watch?v=SKrZdvqzAEc
https://www.youtube.com/watch?v=SKrZdvqzAEc
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2. Ampliacion del campo timbrico: futurismo, muasica
concreta, John Cage

2.1. El futurismo

La miusica experimental puede ser entendida como un debate, todavia incon-
cluso, sobre los limites del hecho musical, sobre qué es y qué no es musica. La
naturaleza del sonido musical es una cuestion central en la discusion. Hasta el
siglo XX, solo el canto y los timbres de los instrumentos tradicionales, genera-
dos mediante manipulaciones especificas, eran considerados musicales. Pero
en 1913, el pintor y poeta futurista Luigi Russolo (1885-1947) escribio El Arte
de Los Ruidos.

Russolo, L. (1913). Risveglio di Una Citta. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=IC3KMbSKYNI>

Originalmente una misiva privada dirigida a Francesco Balilla Pratella, autor
a su vez del Manifiesto de Los Miisicos Futuristas y del Manifiesto Técnico de La
Miisica Futurista, en el texto se exigi6é la ampliacién de la gama de sonidos

considerados musicales via la incorporacién de los hasta entonces denostados

como «ruidos».

Con el tono exaltado tipico del futurismo, Russolo escribio:


https://www.youtube.com/watch?v=IC3KMbSkYNI
https://www.youtube.com/watch?v=IC3KMbSkYNI
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«El sonido musical esta excesivamente limitado en la variedad cualitativa de los timbres.
Las orquestas mas complicadas se reducen a cuatro o cinco clases de instrumentos, dife-
rentes en el timbre del sonido: instrumentos de cuerda con y sin arco, de viento (metales
y maderas), de percusién. De tal manera que la masica moderna se debate en este peque-
fo circulo, esforzandose en vano en crear nuevas variedades de timbres.

Hay que romper este circulo restringido de sonidos puros y conquistar la variedad infinita
de los sonidos-ruidos. Cualquiera reconoceré por lo demds que cada sonido lleva consigo
una envoltura de sensaciones ya conocidas y gastadas, que predisponen al receptor al
aburrimiento, a pesar del emperfio de todos los musicos innovadores. Nosotros los futu-
ristas hemos amado todos profundamente las armonias de los grandes maestros y hemos
gozado con ellas. Beethoven y Wagner nos han trastornado los nervios y el corazén du-
rante muchos afios. Ahora estamos saciados de ellas y disfrutamos mucho més combi-
nando idealmente los ruidos de tren, de motores de explosion, de carrozas y de muche-
dumbres vociferantes, que volviendo a escuchar, por ejemplo, la Heroica o la Pastoral».

Tampoco la idea de una misica hecha con ruidos perecié en la guerra. Antes
al contrario, fue una tecnologia perfeccionada durante el conflicto bélico la
que permiti6 llevar la premisa del italiano hasta sus ultimas consecuencias: la
cinta magnética.

Conjugada con la microfonia y el magnet6fono, la cinta permitié superar la
mera imitacién de ruidos de los intonarumori y puso a disposicion del artista
todos los sonidos existentes, musicales o no, ahora susceptibles de ser capta-
dos, combinados, manipulados y fijados sobre un soporte estable, como si de
un collage sonoro se tratara. El ingeniero y compositor francés Pierre Schaeffer
(1910-1995) fue el primero en profundizar en las posibilidades creativas de la
cinta magnética. A €l se debe la musique concrete, la musica concreta.

2.2. La musica concreta

A diferencia de la musica «de notas», basada en representaciones graficas, abs-
tractas, de sonidos en una partitura, Schaeffer ide6 una misica de sonidos

grabados y, en consecuencia, concretos.

La composicion era el montaje de esas grabaciones, sometidas a distin-
tas modificaciones -reproducidas a la inversa, aceleradas, ralentizadas—
y organizadas de diversas maneras en el tiempo -repetidas en bucle,
yuxtapuestas, superpuestas—, siguiendo una metodologia similar a la del

montaje cinematografico.

La obra, en consecuencia, solamente podia ser reproducida, no interpretada.
El concierto, entendido como la ejecucién en directo de una partitura, dio
paso a una escucha desprendida de referentes visuales —el oyente no podia ver
la fuente original de los sonidos- y de instrumentistas. El musico y tedrico
Francois Bayle nombro6 a este tipo de experiencia, ampliada a otras practicas
como la musica electrénica y la computer music, conciertos acusmaticos.

Financiado por la RTF (Radiodiffusion-Télévision Francaise), Schaeffer presen-
t6 su trabajo en publico por primera vez en 1948. El objetivo de sus Cing Etudes
de Bruits, cinco estudios de ruidos, fue, en palabras de su artifice, «abstraer los

La prueba de los
intonarumori

Russolo puso en practica sus
presupuestos tedricos con los
intonarumori, dispositivos me-
canicos generadores de rui-
do construidos por él mismo
y bautizados con nombres tan
ilustrativos como crepitatore,
ululatore o gluglulatore. Los
aparatos se utilizaron, princi-
palmente, como acompafia-
miento para formaciones or-
questales en conciertos del re-
pertorio futurista. Su inventor
llegé a crear un sistema de no-
tacion exclusivo y compuso
piezas solo para intonarumori,
si bien nunca llegaron a inter-
pretarse debido a la mala aco-
gida de los ingenios por par-
te del publico. Para colmo de
males, el desarrollo de los into-
narumori se vio violentamen-
te interrumpido por los bom-
bardeos de la Segunda Gue-
rra Mundial. Las méaquinas de
Russolo fueron destruidas y so-
lo sobrevivieron algunas par-
tituras y los planos originales,
lo cual permiti6 su reconstruc-
cién en los afios setenta.
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valores musicales potenciales» que albergaban los sonidos de trenes en mar-
cha, toses, pasos y voces capturadas de la radio que integraban las piezas. Unos
valores que afloraban cuando las grabaciones se organizaban «musicalmente».
Para Schaeffer, el caracter musical de los timbres no estaba implicito en su na-
turaleza fisica, sino en el uso que pudiera hacerse de ellos. Cualquier sonido
podia ser musica si era empleado como tal.

Schaeffer, P. (1948). Etude aux Chemins de Fer. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=N9pOq8u6-bA>

Schaeffer, P.; Henry, P. (1950). Symphonie pour Un Homme Seul. Disponible en:
<www.youtube.com/watch?v=MOYNFu45khQ>

El cuestionamiento de Russolo y Schaeffer de los valores asignados al ruido y
la musica fue parejo al de Marcel Duchamp a propésito del objeto artistico.
El afio de publicacién de El Arte de Los Ruidos, 1913, Duchamp f{ij6 la rueda de
una bicicleta sobre un taburete de cocina. A la ocurrencia le puso por titulo
Rueda de Bicicleta. Y la present6 como una escultura.

Un principio similar al del readymade ha regido, desde entonces, el uso de ruido
en la musica experimental: ubicado en un marco presentado como mdusica, es
decir, modulado culturalmente, el caracter del sonido-ruido muta. Deja de ser
ruido, del mismo modo en que la rueda de Duchamp dej6 de ser una rueda.

Russolo y Schaeffer buscaron suprimir las connotaciones negativas (no musi-
cales, no comunicativas, no estéticas) del ruido para integrarlo en sus respecti-
vos lenguajes. Ambicionaron una democratizacion de los sonidos, otorgan-
do valores equivalentes al pizzicato de un violin y al traqueteo de una locomo-
tora. Russolo, en El Arte de Los Ruidos, y Schaeffer, en Tratado de Los Objetos
Musicales (1966), llegaron a sistematizar sendos vocabularios a partir de la ca-
talogacion de los ruidos en funcién de su tipologia y morfologia. En las obras
de ambos, el ruido como tal no existia, porque cualquier sonido era suscepti-
ble de ser lenguaje y convertirse en musica. Y si era musica, no podia ser ruido.
Como explica Luis Gamez en El Arte del Ruido:

«La domesticacion de los ruidos para su consideracién como parte de la obra musical (por
alejados que estén en principio de ella), esto es, su nueva significacion como elementos
musicales y su consecuente reasignacién al sistema musical, no puede, por principio,
guardar relacién alguna con un ruidismo pleno».

Muchos de los timbres utilizados por Russolo y Schaeffer, como los de tantos
otros que les habian de suceder, eran, en su estadio original, ruidos. Sin embar-
go, una vez organizados, adquirian un significado que los negaba como tales.
Cuando dejaban de ser sujetos para servir como objetos, quedaban modulados
estéticamente. Paul Hegarty, autor de Noise / Music: A History, coincide con

Gamez en que «cuando el ruido es utilizado, deja de ser plenamente ruido».

Pero ;ja qué se refieren Gadmez y Hegarty cuando hablan de ruido pleno? Am-
bos aluden a cualquier sefial actstica cuyas ondas no responden a un orden

descifrable, a diferencia de otros sonidos compuestos por patrones regulares

Readymade

Con Rueda de Bicicleta nacié

la técnica del objet trouvé, o
readymade, consistente en la
descontextualizacién de obje-
tos mundanos para convertir-
los en arte. A través del ready-
made, el sentido mismo de la
creacién fue sometido a un re-
planteamiento radical: ;qué
distinguia a la rueda de bici-
cleta de Duchamp de la rue-
da de otra bicicleta? Que la su-
ya era una obra de arte. ;Por
qué? Porque se present6 en un
marco expositivo ad hoc, trans-
formando su significado y vali-
dandola como tal.



https://www.youtube.com/watch?v=N9pOq8u6-bA
https://www.youtube.com/watch?v=N9pOq8u6-bA
https://www.youtube.com/watch?v=MOYNFu45khQ
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de frecuencias. Ruido pleno es el sonido del viento, del agua fluyendo, de los
truenos y la lluvia: azaroso, imprevisible, espontaneo e incontrolable. En con-
secuencia, el ruido solo puede ser entendido como pleno cuando acontece de
manera accidental. Si responde a una accién premeditada —explicar, aturdir,
empoderar, alienar—, deviene signo, adquiere una codificacion. Se convierte
en un objeto semi6tico.

En el plano cognitivo, entonces, la fenomenologia del ruido esté sujeta
a las circunstancias —tiempo, lugar, contexto estético- y depende de la
sensibilidad y la cultura del oyente. Dicho de otro modo, en un aconte-
cimiento artistico, el ruido es ruido segin cuando, segtin déonde y segin
para quién.

2.3. John Cage

Existe, por tanto, una diferencia ontologica entre lo que es ruido y lo que
entendemos como tal. En 1952, cuatro afios después de los primeros experi-
mentos de Schaeffer, que alcanzarian la madurez a partir de su asociacién con
Pierre Henry, en piezas como Symphonie pour Un Homme Seul, de 1950, el esta-
dounidense John Cage llevé la premisa duchampiana hasta la Gltimas conse-
cuencias en la que perdura como su obra mas relevante: 4’33”.

Cage, J. (1952). 4’33”. Disponible en: <www.youtube.com/watch?v=J TEFKFiXSx4>

Pensada para cualquier instrumento o conjunto de instrumentos, 4’33” con-
sistia en una serie de instrucciones performativas que exigian al intérprete per-
manecer en silencio durante, si, cuatro minutos y treinta y tres segundos. A
menudo malentendida como una composicion silenciosa, 4’33” se regia por
el principio del objet trouvé adaptado al ambito de lo sonoro: era un marco, en
este caso temporal, capaz de transformar los sonidos casuales, vulgares y defi-
nitivamente no musicales, ergo ruidos, que acontecian dentro de él. Siguiendo
con la analogia, los cuatro minutos y treinta y tres segundos de Cage cumplian
la misma funcion que la galeria donde se expuso Rueda de Bicicleta: propor-
cionaban un contexto que elevaba lo ordinario a excelso y condicionaban la
manera en que el oyente se relacionaba con ello. Cuando los ruidos dejaban
de ser oidos para ser escuchados durante el lapso presentado como «musi-
ca», la predisposicion a apreciarlos permitia repensar su valor. El carraspeo del
respetable, el crujir de las butacas, el zumbido de los focos, pues, eran la obra.

Cage se refiri6 al estreno de 4’33” de este modo:

«No existe eso llamado silencio. Lo que pensaron que era silencio, porque no sabian cémo
escucharlo, estaba lleno de sonidos accidentales. Podias escuchar el viento soplando en el
exterior durante el primer movimiento. Durante el segundo, gotas de lluvia comenzaron
a golpetear sobre el techo, y durante el tercero el propio publico hizo toda suerte de
sonidos interesantes a medida que hablaba o salia».


https://www.youtube.com/watch?v=JTEFKFiXSx4
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La comprensiéon del sonido condicionada por el grado de atencién que se le
presta es una cuestion capital en el ideario de Cage y de la musica experimental
posterior a él. En El Futuro de La Musica: Credo (1937), sostiene:

«Dondequiera que estemos, lo que oimos es en su mayor parte ruido. Cuando lo ignora-
mos, nos molesta. Cuando lo escuchamos, 1o encontramos fascinante».
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3. Ampliacion del campo compositivo: masica
performativa, muasica indeterminada,
improvisacion libre

3.1. La musica performativa

En 4’337, la gestualidad del intérprete, su estatismo y la parsimonia a la hora de
pasar las paginas de la partitura eran tan relevantes como lo que se escuchaba.
El cariz performativo de la obra ejerci6é una gran influencia en la corriente,
entonces atin germinal, de experimentacion de la masica como accién, objeto
y conquista del espacio. En este aspecto, Cage supuso un puente entre la per-
formatividad musical del futurismo y el dadaismo y la posterior recuperacion y
reformulacion de los legados de ambos a manos del Group Ongaku y Fluxus.

Fundado en 1958 en la Universidad Nacional de Musica y Bellas Artes de To-
kio por Shukou Mizuno y Takehisa Kosugi, poco después ampliado con la
adhesién de Mieko Shiomi, Yasunao Tone y otros, el Group Ongaku tejio

una tupida trama conceptual en la que se conjugaban:

¢ laescritura automatica de los surrealistas (no como escritura, sino en tanto
que expresion espontanea, no mediada por la razén),

e el aprecio estético de los sonidos encontrados de la musica concreta y

e el animo cageiano de fusionar composicion e interpretacién en un tnico,
nuevo tipo de acontecimiento.

Con el paso del tiempo -no demasiado: las actividades del colectivo cesaron
en 1962-, los miembros del Group Ongaku incorporaron de manera cada vez
mas enfatica el empleo del propio cuerpo como mediador entre los objetos
y sus capacidades soénicas, derivando las jams del grupo en sesiones de pura
performance.

Group Ongaku (1960). Automatism. Disponible en: <www.youtube.com/watch?v=q4L-
eKtjk2k>

Sobre esta tltima etapa del grupo, Brandon LaBelle escribi6:

«Al entender la produccién musical como un espacio de accién o actuacion, los sonidos
se convirtieron en productos derivados, trazas de una accién fisica ejercida mas alla del
cuerpo y contra lo encontrado: los objetos casuales funcionaban como posibles instru-
mentos, las dindmicas de grupo se desplegaban como intentos de revelar nuevos territo-
rios, y los momentos musicales actuaban como un marco en el cual lo encontrado, el
cuerpo y el sonido se entrelazaban para dar forma a la composicién».


https://www.youtube.com/watch?v=q4L-eKtjk2k
https://www.youtube.com/watch?v=q4L-eKtjk2k
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Tras su paso por el Group Ongaku, Kosugi, Shiomi y Tone se unieron a la red
internacional Fluxus, creada por el lituano-estadounidense George Maciunas
en 1962.

Movimiento multidisciplinar de marcado acento neodadaista, Fluxus
comparti6 con el Group Ongaku ideas afines sobre la performatividad
como acto musical en si misma y la potencialidad artistica de los ade-
manes y los objetos cotidianos. El principal objetivo de los artistas Flu-
xus fue la integracion del arte en la vida, esto es, la desacralizacion del
acto creativo, que ellos mismos tildaron de antiarte.

Para Maciunas:

«Fluxus-arte-diversiéon debe ser simple, entretenido y sin pretensiones, tratar temas tri-
viales, sin necesidad de dominar técnicas especiales ni realizar innumerables ensayos y
sin aspirar a tener ningan tipo de valor comercial o institucional».

Siguiendo este ideario, el grueso de la produccién musical de Fluxus cristalizé

en eventos ordinarios, intencionadamente banales y no exentos de humor.

Ejemplos de eventos de Fluxus

Nivea Cream Piece (1962), de Alison Knowles: consistia en un coro amplificado de per-
sonas masajeandose las manos con crema hidratante.

Danger Music Number Seventeen (1962), de Dick Higgings: consistia en gritar seis veces.

Solo for Violin (1962), de Maciuna: consistia en destruir un violin.

Eventos, de ley es mencionarlo, muy parecidos a los protagonizados en esa
misma época por los espafioles Zaj -Juan Hidalgo, Ramo6n Barce, Walter
Marchetti y Esther Ferrer—, que rechazaron el ofrecimiento de Maciunas para

integrarse en Fluxus.

A diferencia del Group Ongaku, los compositores Fluxus no cultivaron la im-
provisacién. Sus partituras, a menudo instrucciones textuales, solian dejar un
margen de decisiébn més o menos amplio a los intérpretes, pero partian de
un objetivo fijado. Preponderaba de fondo la voluntad de pasar por el cedazo
duchampiano las nociones clasicas de composicion. De facto, ademas de vin-
dicar el arte como mirada/escucha antes que hecho, Duchamp se avanzé a la
musica de accién tan pronto como en 1913. El mismo afio en que presento
el primer readymade, el francés compuso Erratum Musical para tres voces. La
partitura se estableci6 a partir de la eleccién al azar de tres juegos, uno para
cada intérprete, de 25 notas apuntadas en trozos de carton mezclados dentro
de un sombrero. Erratum Musical puede ser considerada, igualmente, pionera
de la musica indeterminada, aquella que admite la intervencion del azar en la
interpretacion, la composicién o en ambas.

Varios artistas (1962). Fluxus Festival (Wiesbaden 1962). Disponible en:
<www.youtube.com/watch?v=YibFHWZ66GQ>


https://www.youtube.com/watch?v=YibFHWZ66GQ
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3.2. La musica indeterminada

La musica indeterminada fue otro fendmeno reactivo frente al manierismo y
la «deshumanizacién» del serialismo integral, y tuvo en la figura de Cage a
uno de sus principales paladines. Con el empleo de la casualidad, la musica
quedaba «liberada», al menos parcialmente, de la autoridad del compositor.

En los antipodas de la propuesta acusmatica, cuando se hacia al intér-
prete participe del juego, las obras adquirian una personalidad malea-
ble, en perpetua mutacion, sujeta en cada nueva actuacion a la influen-
cia de factores de toda indole que la modificaban.

El grado de aleatoriedad y el modo de su aplicacién permitié distinguir tres
categorias basicas: la forma abierta, la forma cerrada y la aleatoriedad absoluta.

1) En la forma abierta, el ejecutante era libre de tomar decisiones sobre la base
de un abanico de posibilidades propuesto por el compositor, que podia dejar al
antojo del intérprete desde la alineacion timbrica —partituras con indicaciones
del tipo «para uno o diversos instrumentos» o «para cualquier instrumento»—a
aspectos concernientes a la estructura —orden y duraciéon de los segmentos-, el
tono o la dindmica. El intérprete, entonces, trascendia su rol para convertirse

en parte decisiva de la creacion.

Contra todo pronéstico, fue Stockhausen, adalid del control férreo sobre la
composicién, uno de los més conocidos en aplicar la forma abierta. La parti-
tura de Klavierstiick XI (1957), dedicada a David Tudor, colaborador habitual
de Cage y primer intérprete de 4’33”, presentaba diecinueve fragmentos es-
tampados en una sola pagina. El pianista podia elegir cual interpretar en cada
momento, inicamente condicionado por la instruccién de acabar una vez un
pasaje fuera tocado por tercera vez. Stockhausen se habia inspirado en trabajos
del neoyorquino Morton Feldman (1926-1987) como Intermission 6 (1953),
aunque en aquel caso eran quince las opciones disponibles y se limitaban a
notas y acordes sueltos. Feldman invent6 diversos sistemas de notacion abier-
ta y se caracteriz6 por el tono reposado, liquido de su musica, aderezada por
largos intervalos silenciosos.

Feldman, M. (1953). Intermission 6. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=m8ulT6_Unls>

Una de las expresiones mas rotundas de forma abierta se encuentra en Treatise
(1967), de Cornelius Cardew (1936-1981), casi doscientas paginas plagada de
simbolos y formas geométricas de las cuales el compositor nunca explico el
significado, obligando a una interpretacién genuinamente subjetiva por parte

de los musicos.


https://www.youtube.com/watch?v=m8u1T6_Un1s
https://www.youtube.com/watch?v=m8u1T6_Un1s
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2) Los roles se invertian en la forma cerrada. El intérprete se ajustaba con
rigor a la partitura, pero el albur dominaba el proceso compositivo. Opcién
especialmente popular entre los compositores norteamericanos de la segunda
mitad del siglo XX, la forma cerrada domind, por ejemplo, Music of Changes
(1951), de Cage, cuyas decisiones compositivas, supeditadas a sus convicciones
budistas, estuvieron guiadas por el I Ching, el oraculo chino.

Cage, J. (1951). Music of Changes. <www.youtube.com/watch?v=B_8-B2rNw7s>

3) Fue asimismo Cage quien asumi6 por vez primera la aleatoriedad total,
rindiendo al destino su labor y la del intérprete. Pensada para la coreografia
Field Dances de Merce Cunningham, Variations IV (1963) fue una pieza para
un numero indefinido de ejecutantes que podian emitir cualquier sonido o
combinacién de sonidos sirviéndose del medio que consideraran adecuado
para ello. La estructura se cre¢ in situ, recortando una transparencia con nueve
puntos y tres circulos en pedazos y repartiéndolos al azar dentro y fuera del
auditorio.

3.3. La improvisacion libre

No hay que confundir artefactos como Variations IV con la improvisacion. O,
para ser exactos, dada la presencia habitual de indicaciones, acuerdos y reglas
prefijadas en la improvisacion jazzistica, con la improvisacion libre, que ad-
quirio hechuras de género en los afios sesenta a rebufo del floreciente free-jazz
y la musica indeterminada. Con una prédica considerable en Gran Bretafia,
alineaciones como el Spontaneus Music Ensemble, The Music Improvisation
Company y AMM, grupos de jovenes provenientes del free y la vanguardia,
con una clara filiacién izquierdista y decididamente criticos con el estamento
musical —Cornelius Cardew, que formé parte de AMM, firmo el incendiario
ensayo Stockhausen Serves Imperialism—, alumbraron una musica no-idiomati-
ca, desjerarquizada, creada en el momento y solo limitada por la imaginaciéon
y los recursos, no necesariamente técnicos ni virtuosos, de los artistas, conver-
tidos en compositores e intérpretes de manera simultanea. El sonido resultan-
te no podia ser etiquetado bajo ningin marbete, salvo el que mencionaba su
completa emancipacion de los 6rdenes estilisticos preexistentes.

La musica improvisada libremente era idiosincratica por definicién: ca-
da improvisacion significaba el invento de un lenguaje distinto, articu-
lado por primera y tltima vez, que desaparecia con el silencio posterior

a la actuacion.

La figuras histéricamente mas relevantes de la improvisacién libre formaron
parte en su mayoria de los conjuntos britdnicos del periodo 1965-1975: el sa-
xofonista Evan Parker, los guitarristas Derek Bailey y Keith Rowe, el bajista
Peter Kowald y el bateria Eddie Prévost se encontraban entre los méas cono-
cidos. Con el paso de los afios, el relevo generacional ampli6 el campo instru-


https://www.youtube.com/watch?v=B_8-B2rNw7s
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mental y, en consecuencia, la multiplicidad de registros posibles, con la adhe-
sién a la improvisacion libre de musicos formados en la electrénica, la musica

concreta, el arte sonoro e incluso no-mdsicos.

AMM (1966). Ailantus Glandulosa. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=RKSFHh17-tg>

Bailey, D. (1971). Improvisation 8. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=PYPITRke_I8>


https://www.youtube.com/watch?v=RKSFHh17-tg
https://www.youtube.com/watch?v=RKSFHh17-tg
https://www.youtube.com/watch?v=PYPITRke_I8
https://www.youtube.com/watch?v=PYPITRke_I8
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4. Musica y nuevas tecnologias: masica
electroacustica, tape music, muasica electronica y
computer music

Una musica verdaderamente experimental requiere de incertidumbres, de mis-
terios por resolver. La necesidad de enigmas, pues la experimentacién consiste
ante todo en encontrarlos o crearlos, no forzosamente en resolverlos, hace de
las nuevas tecnologias, y de las capacidades todavia por explotar que albergan,

territorios abonados a la experimentacion.

A lo largo del siglo XX, la musica de vanguardia mantuvo una relacion inti-
ma con el progreso cientifico, liderando los procesos de su aplicacién artisti-
ca. Este liderazgo se cimento en el &nimo de crear lenguajes intrinsecos para
cada medio. A diferencia de otros discursos, el avant-garde nunca planteé la
sustitucién de un elemento acustico por otro electrénico o informatico para
hacer lo mismo que el primero, con la sola novedad de un desplazamiento
timbrico, de un cambio textural (como si sucedi6 en la musica pop a partir
de la incorporacién del teclado en los sintetizadores). El conjunto de estéti-
cas englobadas bajo la etiqueta electroacustica, de la musica concreta y la tape
music a la elektronische musik y la computer music, se significaron integramente
en las prestaciones especificas del medio abordado. No podian existir fuera de
su marco tecnologico.

4.1. La musica electroacustica

Los especialistas coinciden en datar el nacimiento de la musica electroacts-
tica en 1939, afio en que John Cage estren6 Imaginary Lansdcape No. 1. La ins-
trumentacion de la pieza incluia, ademas de piano y platillo chino, dos toca-
discos. Cada uno de ellos reproducia un tono puro, cuya frecuencia cambiaba
al variarse la velocidad de reproduccion.

Imaginary Lansdcape No. 1 planteaba un solapamiento temporal hasta entonces
desconocido: la ejecucion de la pieza se daba en tiempo real, pero parte del
material sonoro, los tonos grabados en los discos, no se generaba en aquel
momento, habia sido producido con anterioridad. La hibridacién de tiempos
y timbres, de elementos acusticos y electromecanicos, marco el inicio de una

nueva era musical.

Cage, J. (1939). Imaginary Lansdcape No. 1. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=p-3iLnXV90s>

La tecnologia fonografica fue tan o mas decisiva para el progreso de la mu-
sica electroactstica que los instrumentos electronicos. Los primeros fueron
construidos a finales del XIX, pero su empleo mas o menos normalizado no

tuvo lugar hasta los afios cincuenta del siguiente siglo, coincidiendo con el


https://www.youtube.com/watch?v=p-3iLnXV90s
https://www.youtube.com/watch?v=p-3iLnXV90s
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invento del sintetizador. Antes de eso, algunos de aquellos dispositivos, atin
rudimentarios, especialmente las ondas martenot y el teremin, fueron utiliza-
dos en combinacién con instrumentos clasicos por Charles Ives, Olivier Mes-
siaen, Edgard Varese y Gavriil Popov, entre otros, con resultados, en general,
discretos. La aparicién de la cinta magnética, en cambio, transformé comple-
tamente la manera de hacer y entender la musica para un buen ntmero de
artistas provenientes de la esfera culta. Circunstancia 16gica, esta altima, dado
el alto coste de los equipamientos, solo accesibles en los estudios de emisoras
de radio y television (ORTF en Paris, NWDR en Colonia, NHK en Tokio) y en
instituciones educativas (la Universidad de Columbia, el Conservatorio de La
Haya).

4.2. La tape music

Ademas de posibilitar la captacion y modificaciéon de sonidos no musicales
que daria pie a la musica concreta, la tape music sirvié también para acceder a
un nuevo nivel de experimentacion con los timbres de la gama orquestal cla-
sica. Buena muestra de la evolucién mediada por la fonografia de las técnicas
extendidas, cultivadas por Cage y otros mediante la preparacién especial de

pianos y guitarras, son obras para cinta como:

e Fantasy In Space (1952), de Otto Luening, basada en grabaciones de flauta,

e Sonic Contours (1952), de Vladimir Ussachevsky, a partir de muestras de
piano,

*  Omaggio a Joyce (1958), de Luciano Berio, montaje de fragmentos vocales
distorsionados, reverberados y reproducidos a la inversa.

Escrita para catorce instrumentos de viento, cinco de percusién y cinta mag-
nética, Déserts (1954), del veterano Edgar Varese (1883-1965), supuso la ma-
duracion de lo avanzado por Cage en Imaginary Lansdcape No. 1. Buena parte
de los sonidos grabados que acompariaban a la formaciéon de cdmara habian
sido generados electrénicamente.

Varése, E. (1954). Déserts. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=_ihrJ2-8xao&t=300s>

4.3. La musica electronica

Las posibilidades creativas de las sefiales de audio creadas por sintesis venian
contemplandose desde tiempo atras. El impulso definitivo para lo que iba a
ser la elektronische musik, la musica electronica, fue la fundacién del Studio
Fiir Elektronische Musik de 1a WDR de Colonia, el primer laboratorio especia-
lizado en sonido sintético de la historia. Sus responsables, Werner Meyer-Ep-
pler, Robert Beyer y Herbert Eimert, partieron de las ideas expuestas por el
primero en su tesis Elektrische Klangerzeugung. Elektronische Musik und synthe-
tische Sprache, de 1949, en la que preveia una tape music hecha con timbres


https://www.youtube.com/watch?v=_ihrJ2-8xao&t=300s
https://www.youtube.com/watch?v=_ihrJ2-8xao&t=300s
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electrOnicos «puros», es decir, construidos integramente por el compositor con
audiogeneradores, a diferencia de los sonidos preestablecidos, «de serie», de
instrumentos electrénicos como el trautonium o el melocordio.

El sintetizador colm6 como ningun otro dispositivo previo el deseo de
los serialistas de controlar todos los parametros del timbre y poder tra-
tar cada sefial de manera singular, de ahi que el hallazgo despertara el
entusiasmo de muchos integrantes de la Escuela de Darmstadt.

Uno de los mas destacados integrantes de la Escuela de Darmstadt, Karlheinz
Stockhausen, pasé a la posteridad como el padre de la musica electrénica,
apreciacion errénea, si nos atenemos al rigor historico —hay constancia de tra-
bajos previos de Eimert, por ejemplo—-, pero comprensible: en 1957, la presti-
giosa discografica Deutsche Grammophon le publicé Studie I/ Studie I / Gesang
Der Jiinglinge, el primer disco de musica electrénica del que se tiene conoci-
miento. Paradéjicamente, la pieza mas celebrada del album, Gesang Der Jiin-
glinge, hoy un clasico del repertorio electrénico contemporaneo, era un mon-
taje de técnica mixta, a camino entre lo elektronische y 1o concréte, mezclando
tonos sintéticos con voces infantiles. El aleman volvio a servirse de la técnica
mixta para el que se considera el cenit de su ciclo electronico, Kontakte (1960),
para piano, percusion y electrénica.

Stockhausen, K. (1960). Kontakte. Disponible en: <www.youtube.com/watch?v=jf-
Xx2cAAKOM>

El éxito de la musica electronica en el primer tramo de los sesenta sirvio para
reconciliar momentaneamente la creaciéon de vanguardia con el publico ajeno
a los circulos especializados. La acogida entusiasta de que gozaron las obras
de Stockhausen, Ussachevsky, Milton Babbit o Morton Subotnick -Silver
Apples On The Moon (1967) tuvo una relevancia comercial extraordinaria para
una pieza de sus caracteristicas—, atin exigentes en su escucha, tuvo que ver con
una actitud general de especial receptividad ante todo lo que denotara progre-
so tecnolégico. No puede pasarse por alto que esta musica se gesté durante la
edad de oro del capitalismo, el periodo de expansion socioeconémica poste-
rior a la Segunda Guerra Mundial que no se frenaria hasta la primera crisis del
petroleo, en 1973. La prosperidad técnica y cientifica reverberaron con fuerza
en el tejido popular: se disparé el culto al automovil, al electrodoméstico, a
la carrera espacial y a la ciencia-ficcién. La musica electrénica fue entendida
como el sonido del futuro, un futuro que se adivinaba triunfal porque en el
horizonte solo se vislumbraba aceleracién, crecimiento, mejora. La transicién
de la elektronische musik de los laboratorios de sonido a los productos de con-

sumo masivo fue casi inmediata.

Ejemplos: la misica electronica y los productos de consumo

e Enelcine: la banda sonora de Planeta Prohibido (1956), del matrimonio Louis y Bebe
Barron, propietarios de uno de los primeros estudios domésticos de electrénica.

e En la televisiéon: la sintonia de la serie Doctor Who (1963), producida por Delia
Derbyshire en el BBC Radiophonic Workshop.


https://www.youtube.com/watch?v=jf-x2cAAkOM
https://www.youtube.com/watch?v=jf-x2cAAkOM
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e En la lounge music, variante coésmica del easy listening.
e En la publicidad: los jingles de la empresa Manhattan Research Inc., dirigida por Ray-
mond Scott.

Subotnick, M. (1967). Silver Apples On The Moon. Disponible en: <www.youtube.com/
watch?v=EelvKqghulM4>

El idilio se trunc6é cuando Robert Moog comercializ6 su primer sintetizador.
De pequefio tamafio, controlado por un teclado y mucho més econémico que
cualquiera de sus precedentes, el Moog Modular Synthesizer cambi6 el rumbo
de los acontecimientos de manera espectacular: su interfaz, idéntica a la de un
piano, simplifico el acceso al sonido electronico para los musicos de formacién
clasica, acarreando un inesperado conservadurismo estético, y su bajo precio
facilit6 la normalizacién de la electrOnica en el pop. La corriente experimental
sigui6é progresando y su genealogia llega hasta nuestros dias, pero no volvio
a tener el favor del puablico.

4.4. La computer music

En paralelo a la musica hecha con sintetizadores y montada en cinta magné-
tica, la naciente tecnologia informatica fue también objeto de investigacion
estética. En 1957, Max Matthews cre6 MUSIC |, el primer programa capaz de
sintetizar sonido. Sin embargo, los primeros pasos significativos de la computer
music se dieron en el d&mbito de la composicién. En 1956, Lejaren Hiller y
Leonard Isaacson utilizaron un sistema algoritmico para escribir la partitura
de la Illiac Suite para cuarteto de cuerda. Poco después, el franco-griego Iannis
Xenakis (1922-2001), exalumno de Darmstadt, cre6 el método estocastico,
un complejo conjunto de sistemas matematicos de probabilidades con el cual
compuso ST/4 (1962).

Xenakis, Y. (1962). ST/4. Disponible en: <www.youtube.com/watch?v=BWItre1lddS4>

Xenakis, que alterné la creaciéon musical con la arquitectura —disefi6 junto a
Le Corbusier el pabellon Philips para la Exposicion Universal de Bruselas de
1958, donde Edgar Varese estrené el multimedia Poeme Electronique, para 425
altavoces—, cre6 en la década de los setenta el programa UPIC para la conver-
sion de iméagenes en sonido. Los resultados pudieron apreciarse en Mycenes
Alpha (1978).

Xenakis, Y. (1978). Mpycenae Alpha. Disponible en: <www.youtube.com/watch?
v=zI3CnSZZNsE>

La computer music nunca tuvo el calado popular de la musica electrénica, entre
otros factores porque, cuando la potencia de los ordenadores fue la necesaria
para generar sonidos complejos y estrictamente informéaticos, como los pre-
sentes en Mutations (1969), de Jean-Claude Risset, quiza la primera obra de
referencia del género, el interés de los mass media por la experimentacion ya
se habia evaporado. No obstante, a raiz del abaratamiento y sofisticacion de
los equipos, hoy el ordenador y el software musical son las principales herra-

mientas de produccion musical del mundo.


https://www.youtube.com/watch?v=EelvKqhu1M4
https://www.youtube.com/watch?v=EelvKqhu1M4
https://www.youtube.com/watch?v=BWltre1ddS4
https://www.youtube.com/watch?v=zI3CnSZZNsE
https://www.youtube.com/watch?v=zI3CnSZZNsE
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Lectura recomendada del capitulo:

Nyman, M. (2011). Miisica Experimental. De John Cage en adelante. Documenta.
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