ELECTROACUSTICA

Juan de Dios Garcia Aguilera

1. LA MODERNIDAD.

Desde cl siglo XIX y exten-
dié¢ndose a lo largo del XX suce-
deran una serie de cambios tec-
nolégicos que alterardn
significativamente la actividad
cotidiana de las ciudades, nues-
tros modos de percepcion de la
realidad, el pensamicnto filoso-
fico, la politica, y que influirdn
decisivamente en cl conjunto de
las manifestaciones artisticas de
nuestro pasado reciente. El uso
de la electricidad se gencraliza-
rd. Las comunicaciones sc con-
vertiran cn tclecomunicaciones.
La humanidad asistira asombra-
da, y mas tarde cuférica, al mila-
gro de volar, hecho posible gra-
cias al invento del acroplano, y
¢stc y otros nucvos 1ngenios, cn
especial ¢l automévil, la familia-
rizardn con una nuecva Yy

cmbriagadora sensacion: la velo-
cidad.

Estas manifcstaciones revier-
ten en cl mundo de la cultura
complementando, cuando no re-
novando integramente, ¢l pano-
rama anterior de las artes. Surgi-
rin como consecuencia nuevos
medios de fijacion y novedosas
manifestacioncs artisticas vincu-
ladas a ellos, las denominadas
artes de soporte, entre las que se
hallaran la fotografia y el cine, y
mas tarde la television', que per-
mitiran al hombre moderno, por
vez primera y de primera mano,
la observacion de un mundo re-
condito y complejo, pleno de rea-
lidades paralelas, distintas y ex-
traias, sin que cllo constituya una
representacion o una recomposi-
cion, como antes, y sin que para
cl cjercicio de esta mirada medic
la nccesidad de desplazarsce. Pero
nutrirdn cl panorama artistico con
algo aun mas significativo y am-
bicioso, la posibilidad practica de
captar y fijar ¢l instantc que sc

' La (clevision como medio de transmusion de manifestaciones artisticas.
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desvancce, su capacidad para re-
tener lo efimero, circunstancias
de las que cn realidad, grosso
modo, nunca participé la pintu-
ra, un artc que tendié preferente-
mente hacia la sintesis naturalis-
ta o hacia la idealizacion simbo-
lica.

Es de este modo como la fo-
tografia y el cine, proporcionan-
do medios que permiten la fija-
cion sobre un soporte de un mo-
mento fugaz de la vida, llegan a
habituar al hombre del veinte a
vivir una realidad diferentc dec Ia
suya, y “a confiar en la rememo-
racién, la narracion de las cosas
por otros medios distintos del
escrito. La ilusion o el desarrollo
de esta rcalidad sc convierten cn
cl objeto y cl sujeto del arte con-
temporanco.”

Al igual que ¢l mundo de las
artes plasticas conocid nucvos
clementos de fijacion y nucvos
soportes que permiticron obser-
var la materia y la luz dc una
manera distinta, o las artes na-
rrativas encontraron a través de
la radio y el cinc un medio dife-
rente de desarrollar la accion dra-
matica y, sobrctodo, una
novedosa mancra de contar his-
torias, lo quc no significa otra
cosa quc un modo diferente de

tratar ¢l ticmpo y ¢l espacio, tam-
bién la misica, otro arte del cs-
pacio y del tiempo en cl que lo
sonoro toma cuerpo y sc distri-
buye, encontrd cn cl siglo XX
mecanismos para la sonofijacion®
quc revolucionaron profunda-
mentc los valores que la susten-
taban.

2. UNA TECNOLOGIA
NUEVA.

Los primeros usos de la clec-
tronica cstuvicron encaminados
a la produccién de sonidos nuc-
vos aunque utilizados cn un scn-
tido tradicional de la composi-
cion y la interpretacion por un
instrumentista cspecializado,
como buscando una ampliacion
0 una rcnovacion timbrica pero
valiéndosc generalmente del sol-
fco tradicional.

Esta linea, en nucstros dias cs-
trechamente vinculada a la musi-
ca de consumo, toma cucrpo a
comicenzos del siglo XX con la
creacion de instrumentos cléctri-
cos y mas tarde clectrénicos disc-
fiados cn csencia para ser tocados
cn ticmpo rcal. Asi, los
sintetizadores modernos ticnen su
mas lcjano precedente cn cl
Dinamofono de Taddcus Cahill,
un instrumento que disponia de

* Annette Vande Gorne : Une histoire de la musique électroacoustique. Ars Sonor n°.3. Marzo

1996

* Fijacion o registro del sonido sobre un soporte.



doce generadores de corriente al-
terna que podian producir sicte
armonicos cada uno, con los que
se generd por primera vez sinte-
sis aditiva. Estc Dinamofono fue
presentado cn 1900 en Washing-
ton, y mas tarde, una vez que sc
perfceciono con la adicion de 145
gencradores, instalado en Nucva
York cn cl Telharmonium Hall y
rebautizado como Telharmonium.

En 1920, Leon Theremin, di-
rector del laboratorio de oscila-
cion  cléctrica de San
Petersburgo, inventd un instru-
mento que controlaba con cl des-
plazamiento de una mano la al-
tura del sonido, y con el de la otra
la intensidad: el Termenvox o
Theremin. En su obra Ecuatorial,
estrenada cn Nueva York cn
1934, Edgar Varesc incluira dos
de cstos instrumentos. Por enton-
ces también Maurice Martenot
crecara cn Francia un instrumen-
to dircclamente inspirado en cl
antcrior, denominado Ondas
Martenot, y los compositores
franceses André Jolivet, Darius
Milhaud u Olivier Messiacn ¢x-
plotaran con acicrto sus rccursos.

En la primera mitad del siglo
otros instrumentos veran la luz y,
aunguc con mayor o menor éxito
puntual, rapidamente fracasaran

cn cl intento de instalarse defini-
tivamentc. Ahora bien, aunque no
cuajen, ¢l fruto posterior de cs-
tas investigaciones diversas sera
quc los sintctizadores, con sus
posibilidades de¢ maultiples
osciladores y modulos, llegaran
a amucblar los principales estu-
dios de musica clectronica que
cn Europa y Nortecamérica pro-
lifcraran a partir de los afios cin-
cuenta.

La aparicion del magnctofo-
no? significo un punto sin retor-
no en ¢l desarrollo de la musica
clectroaciistica. Su invento daba
la posibilidad de objetualizar cl
sonido en dos aspectos, uno, en
cl sentido de que alguien se puc-
de llevar el resultado de una ma-
nifestacion artistica sonora, un
producto que pucde ser tnico o
tratado ¢n seric, a su casa de la
misma manecra que sc puede por-
tar bajo cl brazo un cuadro o un
grabado, y dos, cn ¢l sentido de
que un clemento registrado, un
sonido, una sccuencia, pucde ser
destripado de mancra parccida a
como sc¢ desarma un reloj, o que
permite ser manipulado, ¢s decir
rccortado, cstirado, pegado, in-
vertido, retrogradado, altcradas
sus partes, ctc., como si fucra una
masa dc plastilina.

*+ Evidentemente hubo inventos anteriores que anticiparon parte de sus postbilidades. pero que no

alcanzaron su versatilidad. y por tanio su ¢xito.
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Esta novedad cs fundamental,
ya que cicrra una ctapa cn la que
¢l compositor era un artista quc
sc dcbatia cternamente en cl
mundo dc las idcas abstractas, a
pesar de la musica de programa,
y sc¢ abre ahora la posibilidad dc
un nucvo tipo de compositor que
trabaje de mancra mas empirica,
al cstilo del escultor que hunde
directamentc sus manos cn la
matcria sonora, y que cs cicrta-
mente lo quc cautiva a Pierre
Schacffer cuando a partir dc 1948
proclama los principios de la
musica concreta, y crea en la
Radio Francesa el Club d’Essai,
que cn 1951 pasard a llamarsc
Groupe de Recherche de
Musique Concréte y en 1958
Groupe de Recherches Musica-
les (G.R.M.), y a los numerosos
compositores que seguirdn la es-
cucla parisina.

El posterior desarrollo de la
informatica significé también
una Gltima y decisiva aportacion
a este campo. Por un lado, trans-
formo los procedimientos em-
pleados cn la sintesis, grabacion
y procesamicnto de los materia-
les sonoros, procedimicntos que
dcjarian dc ser analogicos para
convertirse en digitales. Ello no
implicaba espectaculares nove-
dades inmediatas, ya que la ma-
yoria de las técnicas de sintesis y
proccsamicento de seial de audio
digitales fucron desarrolladas en
¢poca del magnctofono y de los

sintctizadores analdgicos, pero si
que las hizo mas transparentes,
faciles, precisas y ascquibles. Por
otro, desarrolld un campo musi-
cal cn cl terreno de la algoritmica
verdaderamente nucvo: la com-
posicion asistida por ordenador,
desarrollada inicialmente cn los
Estados Unidos, que ha posibi-
litado la aplicacion de procesos
estocasticos basados cn el niime-
1o, ¢l azar y cl célculo dec proba-
bilidades, las cadenas dec
Markoff, la tcoria del caos y los
fractales, etc. a la creacion mu-
sical.

3. UNANUEVA FORMA
DE PENSARACERCA
DE LO SONORO.

La tecnologia, cualquicr tcc-
nologia, no ¢s ncutra, bicn al con-
trario marca una impronta insos-
layable. Esta aproximacion dis-
tinta condujo al compositor
clectroacustico, que vivia inmer-
so cn las mismas corrientes del
pensamicnto musical general, a
cxperimentar una reflexion par-
ticular acerca de la organizacién
dc material sonoro, algo quc, si
al principio pertenecio a este pe-
quciio mundo inicial dc la
clectroacuistica, muy pronto cru-
z0 barrcras para acabar influyen-
do dc mancra decisiva en cl pen-
samicnto global musical de la
scgunda mitad del siglo XX,



Nucvos conceptos como ¢l de
cnvolvente, un concepto abstrac-
to que sirve para cstudiar la cvo-
lucion de algun pardmetro sono-
ro cn cl tiempo, en su transito
hacia la musica instrumental
moderna  ha  producido
novedosos tipos de ataques, por
un simple intcrcambio y
transpolacion de cnvolventes de
amplitud caracteristicas —cs de-
cir, de modos de ataque- cntre
instrumentos que pueden ser muy
opucstos; ¢l tratamicnto
sccuencial de bucles ha genera-
do procedimicntos formales
instrumentales como el sistema
de anillos y otros; de la
clectroacistica procede una nue-
va forma dc mancjar los ambicn-
tes y las texturas, y sobretodo una
especial sutileza cn el trato de las
transiciones que cntre cllos se
producen; y la misica espectral
practicada por Dufour, Griscy,
Tristan Murail o Michael
Levinas no hubicra sido posible
si antes la clectroacustica no
hubiera investigado cn cl estu-
dio del espectro.

Pero ¢l magnetéfono trajo
consigo otro importantc fendéme-
no cuando permitié que la musi-
ca, quc habia sido un artc abstrac-
to cn su prolongada cvolucién
occidental, por no decir que cra
“cl artc abstracto”, introdujcra
por primera vez clementos habi-
tuales y figurativos. Lo quc no
dcja de ser una curiosa paradoja

cuando, por ¢l contrario, ¢l siglo
XX trac a la plastica, cntrc otras
manifestacioncs, ¢l arte abstrac-
to dc Kandinsky o de Mondrian,
una plastica quc hasta cntonces
habia sido predominantemente
figurativa. Y es que la misica en
cl pasado intent6 sugerir o sim-
bolizar, ¢ incluso ilustrar accio-
ncs, objctos, acontecimicntos
naturales, pero valiéndose de los
clementos abstractos que son las
notas y las cscalas, las armonias
y las tonalidades, o como maxi-
mo de golpes de tambor, platillos
y otros clementos de la percusion
que contribuycran a enfatizar di-
chas acciones.

La figuracion musical del XX
es distinta, no es tan cpisddica y
tienc fuertes dosis de realismo;
¢s lo sonoro cotidiano converti-
do cn objcto musical, un mate-
rial concreto que se inserta cn la
obra, cuando no es el verdadero
centro de la misma, y que ade-
mas cs susceptible de ser proce-
sado a la mancra como antes sc
trataba un motivo abstracto o un
sujeto de fuga, y ya sirva como
medio para plasmar un pcnsa-
micnto objetivo, utdpico o
surrcalista. Los pasos sobre la
nicve de Debussy no son los pa-
sos de¢ Frangois Bayle cn
Tremblement de terre trés doux
(1978); los dc Debussy necesitan
mucha imaginacion. La Primave-
ra cn Vivaldi no cs primavera
como la tempestad cn Becthoven
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tampoco, pero los truenos y lallu-
viacn Invisible de J. C. Rissct son
rcales, magistralmente procesa-
dos pero auténticos.

En los primcros afios dc la
década de los cincucnta, ¢l pen-
samiento musical curopeo entor-
no a la musica electroactstica sc
debatia entre dos cscuclas desa-
rrolladas una cn Francia, la ma-
sica concreta, y la otra en Ale-
mania, la denominada misica
clectronica.

El pensamiento francés de
Shaecffer y su musica concreta
partia de una concepcion
perceptiva y morfologica, en
donde sc consideraba al sonido
cn la totalidad de sus cualidades
scnsibles y se trabajaba en ticm-
po real de mancra empirica: cap-
tacion, alteracion del material y
cscucha inmediata. Era pues una
actitud experimental que cnlaza
con cl método del ensayo cienti-
fico. La obra concreta crece ge-
ncralmente por amalgama y hay
una buena dosis dc surrcalismo
cn cl plantcamicnto dc los tcmas,
como Symphonie pour un homme
Seril (1950), Etude aux casseroles
(1950) o Etude violette (1948) de
Schacfler, o Le microphone bien
tempéré de Pierre Henry.,

El pensamicnto aleman pro-
cedia de la mds pura tradicion
idcalista, y devenia de la tradi-
cion abstracta del scrialismo in-

tegral. De hecho, cn cl Estudio
de la Radio de Colonia, crcado
en 1951 por Herbert Eimer junto
a Robert Bayer y Werner Meyecr-
Epper, gracias a la colaboracion
de su intendente Hans Hartmann,
se practicd scrialismo integral
mediante sintctizadores. Asi,
mientras que Paris agluting a un
grupo de composilores nuevos
encandilados por un nucvo con-
cepto abierto y onirico de la mi-
sica, como Schacffer, Henry, Ivo
Malee, Philippot, Luc Ferrari o
Frangois Bernard Mache, por
Colonia pas6 lo mas granado de
la vanguardia scrial curopca dc
la época: Boulez, Stockhausen,
Krenek, Pousseur, Konig, Nono,
etc., que, aun habicndo participa-
do momentancamente algunos de
cllos en el Group de Recherches
en Paris, cn donde encontraron la
comodidad nccesaria para desa-
rrollar tranquilamente sus idcas
fuc cn Alemania.

Otra caracteristica muy im-
portantc del primer pcnsamicnto
clectronico aleman es que sus
cstudios partian de la idca pre-
concebida de que mediante téc-
nicas de sintcsis cra posible crear
un ilimitado nimero de nucvos
timbres, ¢ incluso sc llegaba a
afirmar que, con habilidad y me-
dios, cualquier timbre existente
podia ser recreado cn ¢l labora-
torio. El ticmpo y estudios pos-
teriores sobre ¢l cspectro y otros
fenomenos, estudios que se hicie-



ron posibles gracias a la capaci-
dad de célculo y de analisis que
los ordenadorces permitian a me-
dida que iban cvolucionando, han
dado al traste con semejantc afir-
macion que hoy nadic sosticne.

El primer uso americano dc la
clectrénica no permanccié cir-
cunscrito al laboratorio, sino que
estuvo destinado a la interprcta-
cion en vivo y ademas era expe-
rimental. Su estudio nos remite
felizmente a John Cage, quicn
conocio cl trabajo que cn Nucva
York, cn 1948, cstaban desarro-
llando dos ingenicros de graba-
cion, Louis y Bebe Barron, que
experimentaban con las posibili-
dades de la cinta magnética, gra-
bando y reproducicndo hacia de-
lante y hacia atrds, a velocidades
distintas o yuxtaponicndo pistas,
y sc¢ intcresé mucho por tales
practicas. En 1951 ¢l compositor
reunié a un grupo de musicos y
técnicos para rcalizar musica en
directo valiéndosc de magncto-
fonos. En cl grupo cstaban
Barrons, Earle Brown, Morton
Feldman, David Tudor vy
Christian Wolff. Durante los dos
afios siguientes ¢l grupo cstuvo
dedicado a desarrollar en ¢l estu-
dio dc Barrons su proyccto que
decnominaron  Music  for
Magnetic Tape. En estc proyecto
Cage sc implico fuertemente,

cxplorando principios de indeter-
minacion que produjeron obras
como Williams Mix (1952), en la
que partiendo de una coleccion
de sonidos —ccrca de 600- divi-
didos en scis categorias, a través
dc operaciones claboradas al azar
del I Ching determind previa-
mente qué catcgorias debian
agruparsc y qué parametros ha-
bia que modificar, grabandosc su
resultado, o Imaginary
Landscape No. 5 (1951-52), ba-
sada cn un procedimicnto pare-
cido.

4. LOS GENEROS.

No cs facil establecer una cla-
sificacion definitiva y completa,
cuando no imposible, porque
muchos de los géneros han cons-
tituido pequeifias cxperiencias
aisladas y lucgo abandonadas,
porquc otros son frutos de
hibridaciones o sc encuentran cn
la misma frontera de la musica,
y otros porque simplemente son
asimilables a diversos campos.
No obstantc una aproximacion cs
viable y sobrctodo necesaria, la
que haremos, siguicndo cl crite-
rio de Anncte Vande Gorne’®,
atendiendo, cn primer lugar, a
una consideracion cstética o his-
torica, lucgo a una consideracion
instrumental, y, por Gltimo, a una
consideracion de géncro propia-
mente dicho.

S Annete Vande Gome: Les stots pour e dire (Lexigue des musiques électroacoustiques). Ars Sonora

n"3. Marzo 1996.
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1. Consideracion estética
o historica.

Dentro de csta consideracion
se han cmpleado los términos
Musica Concreta y Musica Elec-
tronica para definir corricntes y
escuelas que ya han sido apunta-
das cn este escrito. Y sc fecha el
nacimiento de la Musica Electro-
acustica, como sintesis de las dos
tendencias, con la composicion
de Gesang der Junglinge ( El
canto de los adolescentes) (1956)
de Stockhausen, en la cual sobre
un material concreto sc desarro-
lla un profundo trabajo de
serialismo integral. El relato de
este evento, que ha corrido como
la pélvora, a muchos no dcja de
parccer como arbitrario y bastan-
te discutible. Sin cmbargo sc
accpta cn general porque tal tc-
sis correspondc al mismo
Schacffer que cn su Tratado de
los objetos musicales afirma que
“las obras clectronicas mds no-
tables: Omaggio a Joyce de L.
Berio, y Gesang der Junglinge de
Stockhausen recurren a todas las
fucntes del sonido y consagran
dos clases de liberacion: la una
sobre cl procedimicnto y la otra
sobre la cstética que resulta de
cllo. Poco importa que cl térmi-
no «clectronica» quede vincula-
do a tales musicas, quc cn rcali-
dad son clectro-acusticas.”™

Musica Experimental, cn sen-
tido historico, s aquella tenden-
cia que durante los afios 1950-60
puso ¢l acento en la cxploracién
de los medios, y en la que la obra
sc transformaba en un estudio de
medios y posibilidades, realiza-
do generalmentc en directo. La
experimentacion forma parte de
la tradicion musical nortcameri-
cana. Son sobradamente conoci-
dos los rasgos experimentales en
la personalidad de Charles Ives,
por cjemplo. La figura mas repre-
scntativa de esta tendencia expe-
rimental ha sido, sin duda, Cage.
Su concepto de obra abierta, su
emplco simple, casi naif, de la
alcatoricdad, que conduce a pu-
ros jucgos dc azar, encucntran su
medio dc expresion en la inter-
pretacion cn vivo con medios
clectroacusticos.

La Miusica Estocastica dc
Xenakis no cs precisamente una
tendencia clectroacustica, sin cm-
bargo ha producido un bucn nu-
mero dc obras para ésta. La mi-
sica de Xenakis participa del cal-
culo de probabilidades, cl movi-
micnto de los gases y los fluidos,
y otros fendémenos estocasticos,
y practica una composicion cn la
que los instrumentos manificstan
comportamicn-tos grupales o so-
ciales. Diamorphoses (1958),
Orient-Occident (1960) o

¢ Pierre Schacffer: Tratado de los objetos musicales. Alianza musica. Madrid 1988,



Concret P.H. (1958) son obras cn
las que ¢l compositor sc consa-
gra a la clectroacustica; también
Analogique B (1960) vy
Analogique A+ B (1960). La mu-
sica de Xenakis cs ¢l germen del
que proceden un interés musical
de final de siglo por la teoria del
caos, ¢l movimiento browniano
o la matematica de los fractales,
tal como ocurre cn Anira (1984)
o la obra mixta Cambio de Saxo
(1989) de Adolfo Nuiicz, y una
predileccion por los procedi-
micntos y las texturas granularcs.

El Arte sonoro, Audio Art o
Sonic Art. Un término volunta-
riamentc ambiguo o indetermina-
do acuiiado para oponersc al con-
cepto cerrado de Musica, y cn ¢l
que sc mueven autores como
Robert Ashley. También cl Arte
radiofonico o la Pocsia sonora, ¢
incluso ¢l Reportajc sonoro, son
manifestaciones sonoras en ¢l li-
mite dc la musica, y todos cllos
son en buena medida los herede-
ros posmodernos dc la Misica
Experimental. El Arte sonoro
suclc abrigar propucstas cn las
que se mezcla la experimentacion
musical con clementos de accion
sonora, dc performance y ¢l con-
cepto de instalacion. Estc cs ¢l
caso del aleman Christof
Schldger que gencra colecciones
dec objctos, csculturas sonoras,
que dispone en cl cscenario y los
hace sonar a modo de orquesta
de ruidos. Entre sus objctos hay

cajas de crujidos, cucrnos sono-
ros, arboles de cascabeles, ma-
quinas de aire, ctc.

La musica Acusmatica, que
procede dc akusma, percepcion
auditiva. Los acusmaticos cran
los alumnos de Pitagoras que re-
cibian cnsefianza sin poder ver al
macstro, oculto por un licnzo. En
1966 Shacffer emplea ¢l término
para referirse a un tipo de cscu-
cha reducida. En 1974, F. Bayle
extiende cl sentido del término a
una musica que se desarrolla en
¢l estudio y se proyecta mas tar-
dec en la sala, similar a como cl
film se visualiza en ci cinc.

En los afios 60 y 70 la tenden-
cia a fijar completamentc sobre
un soporte la realizacion sonora
-excluyendo eventualmente la
proyeccion cn la sala— comicnza
a diferenciarse cada vez mas de
la corricnte clectroacustica que
practica la realizacion en direc-
to, mas instrumental. “El uso dcl
soporte produce una verdadera
ruptura, no sélo porque permite
perfecccionar ¢l trabajo
morfoldgico, la frecuencia y cl
reparto de los sonidos en ¢l cs-
pacio, sino porque permite la in-
scrcion de clementos sonoros
anteriormente considcrados
como no musicales, como frag-
mentos dc cscenas realistas pre-
grabadas ( desde de Hétérozygote
(1963-64) de¢ Luc Ferrari), de
voces manipuladas como mate-
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ria prima ( desde Omaggio a
Joyce (1958) de Luciano Berio)
y una secric de proccdimicntos
especificos. .. Sc esta al limite de
lo que clasicamentc se denomi-
na musica, lo que cs tomado por
algunos como marca de
marginalidad, y por otros como
la prucba de la creacion de un arte
nucvo, de tal manera que algu-
nos compositores del géncro
(Denis  Dufour, Francis
Dhomeont, Jcan Frangois
Minjard...) no dudan en llamar-
lo, mds que «musica», «Arte
Acusmatico».”’

La acusmitica cs la parte dec
la electroacustica que mayor ni-
mero de obras y mayor nimcro
de conciertos produce. Las obras,
que pucden presentarse cn dos,
cuatro o un nimero mayor de pis-
tas, son rcinterpretadas en la sala
de conciertos debido al papel
mediador de un intérprete que
mancja la mesa mezcladora, y
que s responsable del resultado
final del movimiento, de la dina-
mica y del concepto del espacio
préximo en ¢l que la obra sc des-
envuelve. La interpretacionde la
obra acusmatica consistc ¢n “ha-
cer emerger y dar valor a las fi-

guras, los paisajcs, las imagencs.
Hacer funcionar los actores de la
obra (personajes ritmicos, des-
plazamicntos morfologicos dc li-
neas, de puntos, de nubes, vohi-
mencs, apariciones / desaparicio-
ncs)”®. Para la proycccion de
obras acusmaticas se han disciia-
do diversos aparatos, cntre los
cuales ¢l de mayor éxito ha sido
cl acusmonium, una especic de
orquesta de altavoces.

En cste sentido también sc ha
acufiado e¢n los paises
francofonos la expresion Cinema
pour Ioreille®, que seria un gé-
nero particular de la acusmatica
que privilegia cl emplco de soni-
dos cotidianos, reconocibles, que
pueden ser reclaborados cn estu-
dio o no.

Por tiltimo hemos de conside-
rar la Musica Espectral, que no
cs musica clectroacistica pero
que cs una manifestacion cn la
que la acistica y la tecnologia
clectroacustica s¢ ponen al ser-
vicio de la composicion instru-
mental. Una obra ecmbicmatica de
este estilo s Partiels (1975) de
Gérard Griscy. En clla sc toma
como materia y como principio

* Frangois Delalande: La musique électroacoustique, coupure el continuité. Ars Sonora n°4.

Noviembre 1996,

* Frangois Bayle: ...A propos du role del’interpréte dans la musique acousmatique. Ars Sonra n"4,

Noviembre 1996.

* Cine para ¢l oido, o Cine para scr cscuchado,



dc composicion la estructura del
espectro sonoro de una nota mi:
a partir de ahi los fenémenos del
cspectro son «dilatados», exten-
didos en ¢l ticmpo y retomados
en simulacion por instrumentos.

2. Consideracion por la
instrumentacion.

Muisica para banda magnéti-
ca o para cinta, pcro mas conoci-
da como Tape Music, que vicne
definida por ¢l soporte que sc
emplea y las técnicas particula-
res que el soporte implica. Ela-
borar musica para cinta sirvié
como motivo de arranque para
muchos de los estudios que em-
pezaron a prolifcrar a partir de los
aiios 60. Centros como Colonia,
Paris o Mildn en Europa, o la
Columbia  Princeton cn
Nortcamérica estuvieron impli-
cados en la produccion dc obras
para cinta. La cinta magnética ha
acompaiiado generalmente a so-
listas o grupos de solistas en ¢l
cscenario, como cn La fabbrica
illuminatta (1964) para soprano
y cinta de Luigi Nono, que cons-
tituye un agresivo comentario
accrca del trabajo industrial,
construida sobre fragmentos de
grabaciones de sonidos de fabri-
cas y cantos corales tratados
clectronicamente. Con este fon-
do, sobre ¢l escenario, la sopra-
no canta una apasionada protcs-
ta contra la cxplotacion humana.

Live clectronic implica una
obra clectronica abierta que cs
desarrollada en vivo, en dirccto,
mediante sintesis o procesamicn-
to de sonido en ticmpo real, y en
la que intervienen cjecutantes hu-
manos. El género se desarrollo
ampliamente durante la década de
los 60. El primer ejemplo europco
significativo de una musica en la
que los intérpretes sc valen de
magnetofonos en ¢l escenario para
manipular el material que cstan
produciendo cs Transicion II
(1959) de Mauricio Kagel, para
piano, percusion y dos magneto-
fonos grabadores. Stockhausen se
intereso en la electronica cn vivo
a partir de 1964, y durantc los dos
siguientes afios produjo tres pic-
zas: Mikrophonie 1(1964), Mixtur
(1964), y Mikrophonie I (1965).
Los conjuntos que en Europa du-
rantc los afios 60 practicaron la
live clectronic se concentraron
sobrc todo en la improvisacion,
como ¢l Gruppo di
Improvvisazionc Nuova
Consonanza que crco Franco
Evangelisti cn Roma en 1964, o
el conjunto rival Musica
Elettronica Viva (MEV) fundado
cn la misma ciudad en 1966. Pero
mas que cn Europa ¢n
Nortcamérica ¢l desarrollo de la
live electronic music implicé aun
buen numero de colectivos y gru-
pos de cjecutantes que, con Cage
a la cabeza y sus colaboradorces,
proliferaron durantc la década por
las universidades americanas.
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Computer Music ¢s un con-
cepto muy amplio que sc aplica
a un tipo de masica cn la que el
ordenador esta presente cn larca-
lizacion de la obra y durantc la
cual cjecuta un programa previs-
to, si ¢l proceso sc lleva a cabo
en directo, interactuando en cl
¢scenario con intérpretes aunque
no es imprescindible, sc denomi-
na Live Computer Music.

Musica interactiva ¢s una
variante de Live Computer
Music, ¢ implica una composi-
cion abierta cn la que sc produce
una interaccion entre el ¢jecutan-
tc o grupo dc cjecutantes y la
computadora. Basandosc cn cl
principio de accién reaccién, el
intérprete pucde ser estimulado
por la accién previa del ordena-
dor o a la inversa. Un sistema
interactivo debe incluir métodos
para construir respucstas, que
scran generadas a partir dec un
determinado estimulo de entrada.
Sc han empleado programas di-
versos para implementar cstas
propucstas, pero entre todos des-
taca cl entorno de programacion
Max, un lenguaje gréifico idcado
para construir sistemas musica-
les interactivos que fue desarro-
llado primeramente en ¢l IRCAM
por Miller Puckette y preparado
para su distribucion comercial
por David Zicarelli (1990). En

Duet for One Pianist (1990) Jean
Claude Rissct empleca un sistema
interactivo programado con Max
y cscrito para un piano Yamaha
Disklavier tocado a cuatro ma-
nos, bien entendido que cl intér-
prete humano cjecuta dos de cllas
alo largo de la obra, y que el res-
to dc la informacion cs transmi-
tida al piano desdc ¢l ordenador
cn forma de datos MIDI genera-
dos por cl programa Max.

Mulsica mixta define un am-
plio abanico de posibilidades
combinatorias entre formaciones
orquestales ¢ instrumentales, so-
listas y cintas magnéticas, orde-
nadores y otros artilugios, como
radios de FM.

La misica mixta ¢s un géne-
ro bicn dificil, y a su propésito
convicne recordar unas palabras
de Frangois Baylc'® que ilustran
magnificamente su pensamicnto
sobre ¢l tema: “... cl lugar de la
miusica, ¢l espacio musical, esta
cruzado por un rio, una frontera,
algo quc cs bastante dificil dcl
flanqucar. A un lado la musica dc
notas, con sus rclaciones de dis-
tancia, dc proximidad de cscu-
cha, de nimero de nolas pararea-
lizar una intencion musical, lo
cual constituye todo un univer-
so. Al otro lado csta la capacidad
de producir acontecimicntos, re-

¥ Frangois Bayle (Madagascar, 1932) ha sido director del INA-GRM.



corricndo otras modalidades
encrgéticas, la conversion del
sonido en tensiones produciendo
formas muy cspeciales que im-
prcgnan la escucha, y que puc-
den ir desde el reconocimiento
puro y simple de una escena—con
el sonido tal y como uno lo co-
noce- hasta entidades completa-
mente nucvas.”!

En la musica instrumental
occidental los instrumentos tra-
dicionales, en general y por mor
de su historia, dividen ¢l espacio
de las frecuencias cn partes dis-
cretas, en concreto en semitonos
temperados, y son por naturale-
za, mc rcficro a su naturaleza
cultural que s la que los infor-
ma, ciudadanos de esa primera
orilla en la que impera la ley del
solfeo. A menudo, cuando cruzan
mas o menos obligados a la ori-
lla opuesta, en especial cuando
andan mal dotados de rccursos,
preludian cl desarraigo. Esc otro
lado del rio cs, sin embargo, el
habitat natural dc la
electroacustica, capaz dc descu-
brir ambientes, cspacios, super-
ficics, objctos y formas antes ig-
norados, y ponerlos al servicio de
la imaginacion. Cocexistir o coha-
bitar es cada dia mas demandado

y necesario, pero exige reflexio-
nes muy precisas y un claro do-
minio dc de los recursos de am-
bos medios a muchos de los cua-
les, en pro de la mixtura, es me-
jor renunciar.

Ivo Malec'?, autor de una ex-
tensa obra instrumental,
clectroacistica y tambié¢n mixta,
reconoce las dificultades de este
ultimo género cuando afirma que
¢l mundo instrumental y el
clectroactstico le “... forzaban a
un pensamiento y una escucha
diferentes.”" Y parece encontrar
su propia solucion “... potencian-
do en la musica electroacistica
clementos que pudieran ser trans-
feridos utilmente a la escritura
instrumental, y viceversa,” evi-
tando “cl paralclismo mudo de
las dos fuentes sonoras; no bus-
co por tanto un dialogo —dice—
, sino sobretodo una interdepen-
dencia, una mezcla organica al
servicio de un discurso musical
tinico.”

' Le caprice et la colicrence (entrevista con Frangois Bayle por Michel Chion y Annctte Vande
Gorne). 1992. LIEN Revue d’esthétique musicale: Frangois BAYLE parcours d'un compositeur,

" 1vo Malec (Zagreb,1925) formo parte del GRM desde 1960, y fue profesor de composicion del
Conservatoire National Superieur de Musique de Paris de 1972 a 1990.

'Y Entretien avee hvo Malec (realizada por Bruno Giner). Ars Sonora n® 3. Marzo 1996.
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3. Por los géneros.

La mayoria de los géncros
instrumentales, nuevos o tradi-
cionales, de la musica pueden ser
practicados. Asi se ha recurrido
a los géneros abstractos como el
Estudio, no de mecanismo sino
estudio de Ia forma o de la mate-
ria, o la Suite. También a géne-
ros histdricos como la Cantata, la
Misa o la Opera'.

El estudio ha servido para
multiples propuestas. Ha servido
como apunte investigativo sobre
ciertas ideas de procedimiento
que se desarrollardn en una obra
posterior, y s¢ concibe su funcién
de manera parecida al papel que
el estudio tuvo en la pintura tra-
dicional. En este sentido se puc-
de hablar de un estudio sobre cl
ruido, estudio sobre cl glissando,
sobre la voz, etc. Pero ha servido
también para cxplorar nucvos
horizontes sonoros, y cs cn ¢sic
otro como sc enticnden la serie
de cstudios a los que Scheffer
dedico gran parte de su tiempo:
Etude aux casseroles (1948),
Etude aux chemins de fer (1948),
Etude aux allures (1958), Etude
aux sons animés (1958) o Etude
aux objets (1959, 1967).

Ejemplo de suite cs la [lliac
Suite (1956) cn la que ¢l compo-

1 Como Le voile d'Orphée ( 1953) de Pierre Henry

sitor norteamecricano Lcharen
Hiller —mucho mas interesado
en la inteligencia artificial que en
la electroacustica misma—, asis-
tido por Leonard Isaacson, cxpe-
rimenta con una seric dec mode-
los estilisticos. Denis Dufour tie-
ne una obra acusmatica titulada
7 Bocalises, petite suite (1977)
que pone cn cvidencia su inten-
cion formal. También una obra
mas reciente como Portrait de
Jean-Paul Celea avec
contrabasse (1991) de Michel
Redolfi es una suite.

El contenido ritual de la misa
ha servido de matcria basica para
la realizaciéon dc obras
acusmaticas que abandonan su
objetivo primigenio de servicio
al culto. Son obras que salen de-
finitivamente del templo, pero
que cstan plenamente imbuidas
dc la espiritualidad y del sentido
religioso de la tradicion. Este es
¢l caso de 1a Messe a l'usage des
enfants Op.44 (1986) de Decnis
Dufour, o de la Messe aux
oiseaux ( 1987, 99) de Jacques
Lejeunc.

También cl ballet sc ha servi-
do de la musica clectroacustica
para encontrar un espacio mixto.
Asi, la musica concreta sirvid
para quc Maurice B¢jart
corcografiara la Symphonie pour



un homme seul (1955) u Orphée
(1953) dec Picrre Scheffer. Pero
ademas ha sido ¢l motivo de un
buen nimero de obras destinadas
especificamente al medio, como
Signes (1960) de Pierre Henry,
como Cantate Profane (1969) de
Frangois Bayle, resultado de un
cncargo del Ballet Théatre
Contemporain, o como las expe-
riencias cn ballet interactivo lle-
vadas a cabo recientcmente en
centros como el Danish Institute
of Electroacoustic Music.!

Sin embargo otros géneros de
un cardcter mas figurativo han
sido practicados, entre ellos toda
una gama de musicas incidenta-
les de aplicacion a peliculas, ba-
llets, ctc. La llamada Musica
ambiental, ¢l Soundscape o Pai-
saje sonoro, ¢l ya visto Cine para
cl oido. Musica con todo tipo de
textos, melodramas sonoros,
obras radiofénicas, poesias sono-
ras, ctc.

El Soundscape o paisajc so-
noro es una obra que recoge cl
contenido sonoro cotidiano de un
ticmpo o un lugar, sujeto y obje-
to de manipulacion, que, proycc-
tado cn la sala, pretende que ¢l
oyente oiga lo que normalmente
ve, y cuya vision no le deja oir.
Esta clarividencia sonora cs el
objetivo quc persiguen obras

como Rendu visible (1995) o
Night Camera ( 1993-96) del ca-
nadiense Darren Copeland. El
paisaje que cl soundscape dibuja
puede ser natural o intensamente
urbano, anénimo o muy signifi-
cativo.

Una obra radiofénica es aque-
lla compuesta especificamente
para ser emitida por la radio,
como Hoy comemos con
Leonardo (1991) de Eduardo
Polonio; afortunada pieza en la
que, con buena dosis de tcatro,
se escuchan recetas y comenta-
rios acerca de las costumbres y
modales en la mesa renacentista,
sonidos de tclares y sonidos de
maquinarias textiles, ambientes
de cocina en plena cfervescencia,
etc.

Reportaje sonoro bicn pudie-
ra ser la obra Newark Airport
Rock (1969), en la que Jon
Applcton, aprovechando un re-
traso producido en ¢l vuelo que
debia tomar, valiéndose de su
grabadora portétil realizé una
cncucsta entre los pasajeros del
acropucrto acerca de su opinion
sobre la musica clectronica. Todo
cl material que recogié fruto de
la entrevista, convenicniemente
organizado, a parte de constituir-
se cn valioso testimonio de una
¢poca, sirvid para dar forma a la

'S Wayne Siegel y Jens Jacobsen: The Challenges of Interactive Dance: An Overview and Case

Study. Computer Music Journal Vol .22, n° 4.
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obra mencionada. Otro ejemplo
representativo es Les voix de
Pierre Schaeffer ( 1994-96) de
Christian Zanési, en la que la re-
cuperacion de unas cintas con la
voz madura, grave o ligera del
Jjoven Schaeffer sirve como tri-
buto a la figura del macstro y de
excusa para la forma.

La poesia sonora es un géne-
ro fronterizo que tiende a climi-
nar la distancia entre musica y
lenguaje. El resultado es casi
siempre un trabajo oral en cl que
se tiende a la fusion de ambos
clementos.

La instalacion llega a la mu-
sica procedente del campo de las
artes plasticas y la performance.
En la instalacién se produce un
encuentro de elementos que pro-
ceden de campos distintos y que
convergen con un unico fin. Ins-
talaciones sonoras fueron La ciu-
dad del agua (1994) o Bazar de
utopias rotas (1993-95) de José
Iges con Concha Jerez; y en ins-
talacién se proyectaron por vez
primera los Haiku del francés
Bernard Fort, unas piezas breves
que se colocaron en aparatos hi-
fi estereofénicos cn salas indec-
pendientes, como en una galeria.
Cada sala tenia un perfume aso-

ciado y un trabajo plastico inde-
pendiente, con la idea de crear un
espacio propicio a cada universo
poético. Los Haiku se repetian en
bucle, asi los oyentes pasaban
cinco o dicz minutos cn cada sala
y después cambiaban ¢n el orden
que querian.

5. FINAL.

En general, la musica
electroacustica participa de las
caracteristicas generales de am-
bigiiedad y no redundancia que
son propias de toda la musica
contemporanea, lo que Umberto
Eco'¢ denomina el asalto de lo
multipolar y asimétrico, estable-
ciendo una necesidad clara de si-
tuar a la fuerza al oyente en un
punto de escucha distinto y nue-
Vo para conseguir que sc despoje
de sus costumbres culturales y
pierda continuamente el univer-
so que habita, para acostumbrar-
S€ a un universo con varios cen-
tros.

No podemos negar la cviden-
cia de que la musica instrumen-
tal contemporanea fracasa estre-
pitosamente en escenarios tradi-
cionales, no propicios, y no di-
gamos ya la electroacistica en
cualquiera de sus géneros, pro-

' Umberto Eco: La definicion del Arte: Necesidad y posibilidad en las estructuras musicales (1959).
Ediciones Destino. Coleccién Imago mundi Vol 4. Madrid 2002,



bablemente porque son espacios
frontales pensados para una es-
cucha cstatica y representativa,
optimos para la tradicion clasica
cuyos valores son los opuestos a
los mas arriba apuntados.

En todo caso la musica
electroacustica no ha encontrado
un espacio definitivo de proyec-
cion, un espacio que le hubiera
ayudado en los malos momentos,
y padece los mismos problemas
de difusion que la misica con-
temporanea en general, sin em-
bargo sus modos de¢ expresion,
como hemos intentado ilustrar,
estan mds diversificados que los
de la musica instrumental, y en
muchas circunstancias sus pro-
puestas son mas innovadoras y
mas atrevidas. ;, Se debe esta plu-
ralidad tal vez a que, en la bus-
queda de una formula de validez
universal, ¢l instinto de afirma-
cion y de supervivencia ha
diversificado extraordinariamen-
te los itinerarios?. Es dificil con-
testar categéricamente, pero es-
tamos de acuerdo con José Iges
en que, gracias a ello, este terri-
torio es cada vez mas un campo
abicrto, pese a que —como ¢l
dice'’- siempre haya quicn quie-
ra poner puertas al campo.

1 José 1ges: Espacios, medios y soportes para la creacion electroactistica. Doce notas preliminares

n°2. Diciembre 1998
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