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El siguiente texto fue pronunciado en forma de charla en una reunion de una
sociedad cultural de Seatile organizada por Bonnie Bird en 1937. Fue publicado en el
folleto que acompaid a la grabacion de George Avakian de un concierto retrospectivo
para celebrar los veinticinco arios de mi obra que tuvo lugar en el Town Hall de
Nueva York, en 1938,

EL FUTURO DE LA MUSICA: CREDO

CREO QUE LA UTILIZACION DEL RUIDO *i

Dondequiera que estemos, lo que oimos es en
su mayor parte ruido. Cuando lo ignoramos, nos molesta. Cuando lo escuchamos,
jo encontramos fascinante. El sonido de un camidn a ochenta kilémetros por hora.
Interferencias entre emisoras. Lluvia. Queremos capturar y controlar estos soni-
dos, utilizarlos no como efectos sonoros sino como instrumentos musicales. Cada
estudio cinematogrifico tiene su biblioteca de «efectos de sonido» grabados en
cinta. Con ua fondgrafo de cine es ahora posible controlar la amplitud y frecuen-
cia de cualquiera de estos sonidos, y dotarlos de ritmos que sobrepasan el alcan-
ce de nuestra imaginacion. Con cuatro fondgrafos de cine, podemos componer €
interpretar un cuarteto para motor de explosién, viento, latidos del corazdn y co-

rrimiento de tierras.
EARA HACER MUSICA

Si esta palabra, emisica, es
,sagrada y se reserva para instrumentos de los siglos XVII y XIX, podemos susti-

stuirla por un término més significativo: organizacién del sonido.
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- CONTINUARA Y CRECERA HASTA
LOGREMOS TUNA MUSICA PRODUCIDA CON LA AYUDA DE INSTRUMENTOS ELECTRICOS



los antiguos disefiadores de automoéviles copiaban el carruaje. Fl Novachord y el
Solovox son ejemplos de este deseo de imitar el pasado en vez de construir el fu-
turo. Cuando Theremin nos proporciond un instrumento con posibilidades ver-;
daderamente nuevas, los thereministas hicieron todo lo posible para lograr que el!
instrumento sonase como otro antiguo, dotindolo de un empalagosisimo vibrato,:
e interpretando en él, con dificultad, obras maestiras del pasado. Aunque el ins-;
trumento puede producir una amplia variedad de timbres, que se obtienen ha’
ciendo girr un dial, los intérpretes actian como censores, dando al piblico lo
sonidos que creen que el piiblico desea. Nos «protegen» de nuevas experienci
50MOr4S,

La funci6n especifica de los instrumentos eléctricos serd propor
cionar un completo control de la estructura de armdnicos de las notas (a diferens
cia de los ruidos), y hacer que estas notas puedan producirse en cualquier fr
cuencia, amplitud o duracion.
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QUE HARA POSIBLES A EFECTOS MUSICALES TODOS Y CADA UNO DELOS §
NIDOS QUE PUEDEN SER OIDOS. 1.0S MEDIOS FOTOELECTRICOS, MAGNETICOS Y MECANICO
PARA LA PRODUCCION SINTETICA DE MUSICA

Para los compositores e
ahora posible hacer masica directamente, sin la asistencia de intérpretes mterm
diarios. Cualquier disefio repetido con la suficiente frecuencia en una banda s
nora es audible. Doscientos ochenta circulos por segundo en una de estas band3
producirin un sonido, mientras que un retrato de Beethoven repetido cincuen
veces por segundo en una bandz sonora se diferenciard no solamente en su tong
sino en su timbre.

SERAN EXPLORADOS. MIE
QUE, EN EL PASADO, LA DISCREPANCIA ESTABA ENTRE DISONANCIA Y CONSONANCIA, EN
FUTURO INMEDIATO ESTARA ENTRE EL RUIDO Y LOS ASf LLAMADOS SONIDOS MUSICALES;

LOS ACTUALES METODOS D)
CRITURA MUSICAL, SOBRE TODO LOS QUE HACEN USO DE LA ARMONIA Y DE SU REFE
A PASOS CONCRETOS EN EL CAMPO DEL SONIDO, RESULTARAN INADECUADOS PARA EL
POSITOR, QUE 5E ENCONTRARA FRENTE AL CAMPO COMPLETO DEL SONIDO.

El compositor (organizador del sonido) tendri frente a €l no solamente €l campo
completo del sonido, sino el campo completo del tiempo. El «fotograma» o frac-
cién de segundo, segiin la técnica filmica establecida, pasard probablemente a ser
1a unidad bisica de medida de tiempo. No habri ningin ritmo fuera del alcance
del compositor.

SE DESCUBRIRAN NUEVOS METODOS, QUE MANTENDRAN UNA CLARA RELACION CON EL SISTE-
MA DODECATFONICO DE SCHOENBERG

Bl método de Schbnberg asigna # cada mate-
rial, en un grupo de materiales iguales, su funcién con respecto al grupo. (La ar-
monia asignaba 1 cada material, en un grupo de materiales desiguales, su funcién
con respecto al material mis importante o fundamental del g}iupo). El método de
Schonberg es anilogo a una sociedad en la que el énfasis sc pone en el grupe y en
la integracién del individuo en ese grupo.

Y CON LOS ACTUALES METODOS DE ESCRITURA PARA
MUSICA DE PERCUSION

La miisica de percusién es una transicidén contemporinea desde
la misica influida por el teclado a la miisica del futuro que dard cabida a todos los
sonidos. Cualquiera de estos sonidos es aceptable para el compositor de misica
de percusién; explora el campo «xo musicals del sonido, prohibido por la acade-
miz, en la medida en que resulta manualmente posible.

Los métodos de escritura para misica de percusitn tienen como
objetivo la estructura ritmica de una composicion. Tan pronto como €stos méto-
dos cristalicen en uno o varios métodos aceptados por la mayoria, existirin los
medios para improvisaciones en grupo de una musica no escrita, pero culturil-

‘mente importante. Este fenémeno ya ha tenido lugar en la miisica oriental y en el

. EL PRINCIPIO DE FORMA SERA
NUESTRA UINICA CONEXION CONSTANTE CON EL PASADO. AUNQUE LA GRAN FORMA DEL FU-



TURO NO SERA LA MISMA QUE LA DEL PASADO, QUE EN UNA EPOCA FUE LAFUGA Y EN OTRATA
SONATA, ESTARA RELACIONADA CON ELLAS Y TAL'Y COMO ELLAS SE RELACIONAN ENTRE Si:

Antes de que esto suceda deben establecerse |
centros de milsica experimental. En estos centros, los nuevos materiales, oscila-°
dores, mesas de mezclas, generadores, medios para la amplificacion de pequenos
sonidos, fondgrafos, etc., estarin disponibles para ser utilizados. Los compositores
trabajarin utilizando medios del sigio XX para hacer milsica. Se interpretarin los
resuitados. El sonido ser organizado con propdsitos extramusicales (teatro, dan-
za, radio, cine).
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A TRAVES DEL PRINCIPIO DE OR.
GANIZACION O DE LA COMUN CAPACIDAD DEL HOMBRE PARA PENSAR.

srcoles. Yo estaba en el sexto curso. Of que papa le decia a mumi: «Prepirate, 00S vamos i Nuc;
sibados. Me preparé. Lei todo lo que pude encontrar sobre Nueva Zelanda en Ia biblioteca de]
& el sibado. No pasé nada. El proyecto no fue nunca mencionado, ni ese dia ni ninguno de lo;

tichards fue 2 ver el ballet del Bolshoi. Le gustd muchisimo como bailaban. Dijo: «No es lo qug
pasidn con que lo hacens. Le contesté: «5i, composicion, interpretacion y audicion u obse
as realmente diferentes. Apenas tienen nada que vers. Una vez, le expliqué, me encontraba
Riverside Drive donde estibamos invitados a presenciar un servicio Zen dirigido por un ma
Fste llevd a cabo el ritual, pétalos de rosa y todo [o demds. Después se sirvio t€ y galletas
todo esto, la anfitriona y su marido, con la ayuda de un piano desafinado y una voz casca
na espantosa interpretacion del pasaje de una dpera itiliana de tercert categoriz, Me sentia avi
\iré hacia donde se encontraba el maestro para ver como se lo tomaba. 1a expresion de su
utamente beatifica.

én, un joven organizd sus asuntos para poder viajar 4 una isla lejana con el fin de estudiar
1aestro durante un periodo de tres afios. Al final de los tres afios, como no creia haber lo
sentd al maestro y le anuncié su mascha. Bste le dijo: «Has estado aqui tres afios. {Por qué:
meses mash El estudiante aceptd, pero al final de los tres meses adn no creia haber hecho:
zuando le dijo otra vez al maestro que se marchaba, éste le replicd: «Mira, has estado aq;é
neses. Quédate tres semanas mis». El estudiante lo hize, sin éxito. Cuando le conté al mg
a sucedido ahsolutamente nada, éste dijo: «Has estado aqui tres afias, tres meses y tes s
s dias mis, y, si al final de ese tiempo no has sido fluminado, suicidates. Hacia el final
A estudiante fue jluminada.

Y

La siguiente declaracion fue presentada como un discrrso en la convencion de la
Asaciacion Nacional de Profesores de Miisica en Chicago durante el invierno de 1957,
Aparece en el folleto que acompaila la grabacion realizada por George Avakian del
concierto retrospectivo de los veinficinco afios de mi obra celebrado en el Town Hall,
Nueva York, en 1938.

MTUISICA EXPERIMENTAL

Antes, cuando alguien decin que la misica que yo presentaba era experimental,
protestaba. Me parecia que los compositores sabian lo que hacian, y que los ex-
perimentos fueron llevados a cabo antes de terminar la obra, como los bocetos
preceden a las pinturas y los ensayos a las representaciones. Pero, pensindolo me-
jor, me di cuenta de que existe generalmente una diferencia esencial entre com-
poner una pieza musical y escucharia. Un compositor conoce su obra como un le-
fiador conoce un sendero por el que ha pasado upa y otra vez, mientras que un
ovente se enfrenta a la misma obra como alguien que estd en el bosque y se en-
cuentra una planta que no ha visto nunca.

Ahora, por otra parte, los tiempos han cambiado; la miisica ha cambiado; y
ya no pongo objeciones a la palabra wexperimental», En realidad la uso para des-

w5+-cribir toda la miisica que me interesa especialmente y de la que soy devoto, ya esté

¢serita por otro o por mi. Lo que ha sucedido es que me he convertido en un
nte; y la miisica, en algo que escuchar. Muchos, por supuesto, han dejado de
alificar esta nueva miisica de «experimental. En vez de ello, o se quedan a me-



ta como silencios, abriendo asi las puertas de Ia miisica a los sonidos del ambien-
te. Bsta apertura existe en los campos de la escultura y la arquitectura modernas, a5
Las casas de cristal de Mies van der Rohe reflejan lo que les rodea, presentando al’
ojo imigenes de nubes, de irboles o de hierba, segin la situacién. Y si miramos
1as estructuras en alambre del escultor Richard Lippold, es inevitable ver otras co-
sas, y también personas, si estin alli en ese momento, a través de la red de alam;
bres. El espacio y el tiempo vacios no existen. Siempre hay algo que ver, 2igo que
oir. En realidad, por mucho que intentemos hacer un silencio, no podemos.
ciertos procedimientos de ingenieria es deseable tener una situacion 1o més silen
ciosa posible. Una habitacién asi se denomina cimara sorda, sus seis paredes he
chas de un material especial, un habiticulo sin ecos. Hace unos afios entré en ung
de estas cimaras en Ia Universidad de Harvard y of dos sonidos, uno agudo y otrg
grave. Cuando los describi al ingeniero encargado, me explico que €l agudo eg
mi sistema nervioso en funcionamiento; el grave, mi sangre circulando. Hasta g
muera habr-fi sonidos. Y éstos continuarin después de mi muerte, No es necesarig
preocuparse por ¢l futuro de la misica.

" Pero esta seguridad s6lo se alcanza si, en la bifurcacion del cnmino;gﬁ
do nos damos cuenta de que los sonidos se producen querimosio o no, s¢
guimos en la direccién de los no intencionados. Este viaje es psicolégico y p3
rece al principio una renuncia a todo lo humano —para un miisico;
renuncia a la miisica—. Este viaje psicolégico lleva al mundo de 1a naturale
donde, gradualmente o de repente, vemos que humanidad y naturaleza, no.
paradas, estiin juntas en este mundo; que no se perdi6é nada cuando se rcn
cié a todo. De hecho, se gand todo. En términos musicales, cualquier 501;1
puede producirse en cualquier combinaci6n y en cualquier continuidad.

Y resulta ser una asombrosa coincidencia que los medios necesatios para i
ducir una msica de tan ilimitada variedad estén a nuestro alcance prccisagi'
ahora. Cuando los aliados entraron en Alemania casi al final de la Segunda Giem
Mundial, se descubrié que se habian realizado tales mejoras en la grabacid
nética de sonidos que la cinta podia ya usarse para la grabacién’de miisicad
fidelidad. Primero en Francia con el trabajo de Pierre Schaeffer, mds tarde aquf;
Estados Unidos, en Alemania, en Ialia, en Japon y quizds, aunque yo no lo s¢p
otros lugares, Iz cinta magnética fue utilizada no simplemente para grab
pretaciones musicales, sino para hacer una nueva musica que era posible s0l

cias a ella. Dado un minimo de dos grabadorms de cinta y una de disco, los si-
guientes procedimientos son posibles: 1) puede hacerse una sola grabacién de
cualquier sonido; 2) puede hacerse una regrabacion, en el transcurso de 1a cual,
mediante filtros y circuitos, pueden alterarse alguna o todas 1as caracteristicas de
cualquier sonido grabado; 3} la mezcla electrénica (combinacion en un tercer apa-
rato de sonidos emitidos por otros dos) permite la presentacion de un nimero ili-
mitado de sonidos en combinacién; 4) un empalme corriente permite la yuxtapo-
sicion de cuzlquier sonido, y cuando incluye cortes poco convencionales, al igual
que Ia regrabacién, produce alteraciones de alguna o de todas las caracieristicas fi-
sicas originales. La situacién que estos medios procuran es en esencia un espacio
sonoro total, cuyos limites estin establecidos solamente por el oido, siendo 1a po-
sicién de un determinado sonido en este espacio el resultado de cinco factores: fre-
cuencia o tono, amplitud o sonoridad, estructura de arménicoy o timbre, duracién
y morfologia (el modo en que el sonido surge, contintia y se apaga). Con la altera-
cién de cualquiera de estos factores, cambia la posicion del sonido en ¢l espacio
sonoro. Cualquier sonido en cualguier punto de este espacio sonoro total puede
moverse y convertirse en sonido en cualquier otro punto. Pero solamente podemos
sacar ventaja de estas posibilidades si estamos dispuestos a cambiar radicalmente
nuestros hibitos musicales. Es decir, podemos aprovechar la apariencia de imége-
nes sin transicion visible en lugares distantes, otca forma de decir «televisiGny, si es-
tamos dispuestos a quedarnos en casa en vez de ir al teatro. O podemos volar, si es-
tamos dispuestos a dejar de andar.

Los hibitos musicales incluyen escalas, modos, teorias de contrapunto y ar-

. monfa, y el estudio de los timbres, solos y en combinacion con un nimero limi-

tado de mecanismos productores de sonido. En términos matemdticos todos ellos

se'ocupan de intervalos discretos. Se asemeja a caminar —en el caso de las no-

:sobre doce piedras para vadear un tio. Este cuidadoso caminar paso a paso

fivles caracteristico de las posibilidades de In cinta magnética, que nos deja ver

a'accién o existencia musical puede ocurrir en cualquier punto, o a lo largo
cialquier linea o curva, o de lo que sea, en el espacio sonoro total; que esta-
w7de hecho, técnicamente equipados para transformar en arte nuestra idea
mpotinea de cdmo opera la naturalezd.

\uevo se separan los caminos. Tenemos eleccion. Si no queremos aban-
éstros intentos de controlar el sonido, podemos complicar nuestra téc-



nica musical buscando una aproximacién a fas nuevas posibilidades y conciencias.;
(Uso Ia palabra eaproximacién» porque una mente calculadora nunca puede llegar;
a medir 1a naturaleza). O, como antes, podemos abandonar el deseo de controlar]
el sonido, limpiar de misica nuestra mente, y dedicarnos al descubrimiento de
medios para permitir que los sonidos sean ellos mismos, no vehiculos para teori-
as elaboradas por los hombres 0 expresiones de los sentimientos humanos.

TN

A muchos, este proyecto les parecerd temible, pero si lo examinamos no ha
razén para alarmarse. Oir sonidos que son simplemente sonidos hace que Ia me
te teorizadora comience inmediatamente a teorizar, y los encuentros con Ia naty
raleza despiertan constantemente las emociones de los seres humanos. ¢Una mon:
tafia no nos produce un involuntario sentimiento de asombyro? JUnas nutrias en un
riachuelo, un seatimiento de alborozo? ¢Una noche en ¢l bosque, un sentimientg
de miedo? ;No es cierto que la liuvia al caer y la niebla al levantarse sugieren
amor que une z la tierra y al cielo? ¢No es repugnante la carne en descomposicios
¢No nos provoca dolor la muerte de un ser querido? /Y hay un héroe mis grand
que la mis humilde planta cuando crece? ;Qué hay mas furioso que el destello def
relimpago y el sonido del trueno? Estas réplicas a la naturaleza son mias, y no
corresponden necesariamente con las de otro. Ta emocion se produce en 12 pe
sona que la siente. Y los sonidos, cuando se les permite ser ellos mismos, no ‘
quieren que quienes los oigan lo hagan insensiblemente. La capacidad de ;
puesta implica lo contrario.

Nueva miisica: nueva actimd al escuchar. No un intento de comprender g
que se dice, pues si algo se dijera se daria a los sonidos forma de palabras. §
plemente prestar atencién a la actividad de los sonidos. . ;

meros aleatorios utilizadas por los fisicos en sus investigaciones. O, de forr
loga a los tests de Rorschach en psicologia, la interpretacion de imperfecciofes:
¢l papel sobre el que escribimos puede dar lugar a una misica libre de nues
moria e imaginacién. Pueden utilizarse medios geométricos que empleen st
posiciones espaciales en discrepancia con la interpretacion final en el tiemp
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posible dividir someramente el campo completo de posibilidades e indicar el ni-
mero concreto de sonidos que se encuentran dentro de estas divisiones, pero se
deja elegir al intérprete 0 montador. En este iiltimo caso, el compositor 5 como cl
fabricante de una cimara que permite que otro haga la fotografia.

Tanto si utilizamos cinta como si escribimos para instrumentos convencio-
nales, el panorama musical actual ha sufrido un cambio con respecto a la época
en la que se cred I cinta. Tampoco esto debe causar alarma, pues el hecho de que
nazca algo nuevo no priva a lo ya existenie del lugar que le corresponde. Cada
cosa tiene su sitio, y nunca despiaza del suyo a otra; y cuantas mils cosas haya,
como dije antes, mucho mejor.

Pero debemos mencionar varios efectos de la cinta soh‘re Iz misica experi-
mental. Puesto que un nimero determinado de pulgadas de inta corresponde a
otros tantos segundos de tiempo, cada vez es mis frecuente que Ia notacién esté en
el espacio, y no en simbolos de negra, corchen, semicorchen, etc. De ese modo, la
aparicién de una nota en una pigina corresponderd a cuando debe ocurrir en el
tiempo. Se usa un crondmetro para facilitar una interpretacion; y el ritmo resultan-
te es muy diferente al de los cascos de un caballo y otros ritmos regulares.

También ha resultado imposible alcanzar una sincronizacién perfecta con el
uso de varias cintas diferentes. Este hecho ha llevado a algunos a Ia fabricacion de
cintas de pistas miltiples y aparatos con su correspondiente nimero de cabeza-

 les; mientras, otros —los que han aceptado los sonidos no deliberados— se dan
_cuenta ahora de que la partitura, el requerimiento de que varias paries sc toquen
en una determinada unidad, no es una representacion exacta de c6mo son las co-

sas. Ahora componen partes, pero no partituras completas, y las partes pueden
‘combinarse de manera inimaginable. Esto significa que cada interpretacion de es-

Senk i

tas obras musicales es inica, tan interesante para su compositor como para 1os

qué' escuchan. Bs ficil ver de nuevo el paralelismo con la naturaleza, pues incluso

entre las hojas del mismo #rbol no hay dos exactamente iguales. El equivalente ar-
stico‘es [a escultura con paries que se mueven, el movil. ‘



Los ensayos han mostrzdo que esta nueva miisica, ya sea pard cinta o para ins-
trumentos, se oye mis claramente cuando los diversos altavoces o intérpretes es-
tin separados en el espacio en vez de estar colocados muy juntos. Pues esta mi- 4
sica no se ocupa de lo que normalmenie entendemos por armonia, donde la :
cualidad arménica resulta de una mezcla de varios elementos. Aqui nos ocupamos 3
de la coexistencia de lo dispar, y los puntos centrales donde tiene lugar Ia fusion 3
son muchos: los cidos de los oyentes dondequiera que estén. Esta disarmonia, pa-
rafraseando 1a afirmacién de Bergson sobre el desorden, es simplemente una ar-
moniz a la que muchos no estin acostumbrados.

¢Hacia ddnde nos dirigimos desde aqui? Hacia el teatro. Ese arte se aseme
ala naturaleza méis que la miisica. Tenemos ojos ademds de oidos, y es nuestro de.
ber usarlos mientras estemos vivos,

Y cuil es el propdsito de escribir musica? Uno es, por supuesto, 1o oc
parse de propdsitos, sino de sonidos. O quizis Ia respuesta debe darse en formn
de paradoja: una falta de propésito intencionada o un juego sin propésito. El ju
g0, sin embargo, es una afirmacion de vida —no un intento de extraer orden d
caos, ni de sugerir mejoras en la creacion, sino simplemente un modo de despe
tar 2 Ia vida misma que vivimos, que es maravillosa una vez que apartamos nue
tra mente y nuestros deseos de su camino y la dejamos actuar por si sola.

. L] L] - . [] L] * - (] L] L] . [ ] L] [l L] L]

o Xenia y yo fuimos 4 Nueva York desde Chicago, llegamos 1 la estacion de autobuses con
:entavos. Esperibamos quedarnos durante un: temporada con Peggy Guggenheim y Max Erp:
mocido a Max Ernst en Chicago, y €] nos habia dicha: «Cuando visiteis Nueva York, venid yq
sotros, Tenemos una casa muy grinde en el East Rivers. Me fui 2 Ia cabina telefdnica de T
na moneda de cinco centavos y margqué. Max Ernst respondi6, No reconacid mi voz. Fin
sed? Le contesté: «Sis, Bl replicd: «Bueno, vengan mafiana a tomar un coctel, Volvia do
le conté lo que habia sucedido. Ella me dijo: «LIama otra vez. Tenemos mucho que ganar;
. Lo hice. B! me contesté: «jOh!, eres ti, Hemos estado semanas esperindoos. Vuestra]
sparada. Venid en seguidas.

5 inventor. En 1912 su submarino aicanzd el récord del mundo de permanencia bajo
onaba con un motor de gasolina, dejaba burbujas en la superficie, por lo que no se usg!
a Guerri Mundial. Papi dice que su mejor trabajo lo hacia cuando estaba profunidamente
jué en el New College que la forma de tener ideas es hacer algo aburrido. Por ejemp
nanera que el proceso de composicidn resulte tedioso induce a la pmducmon de idénszEen
) en nuestra cabeza como si de pijaros se tratase. ;Es eso lo que papi queria decir?

Este articulo, aqui titulado Misica experimental, aparecid primero en la revisia The
Score and L. M. A. Magazine, Lonedres, mimero de junio 1955. La inclusion de un
didlogo entre un maestro intransigente y un alumno poco preparado, y Ia adicion de
la palabra «doctrinas al titulo original, son referencias a la Doctrina de la Mente
Universal de HoangFo.

MUSICA EXPERIMENTAL: DOCTRINA

A veces los compositores ponen objeciones al uso del termmo;axpemnental para
describir sus obras, pues dicen que todo experimento flevado 4 cabo precede los
pasos que finalmente se dan con determinacién, y que esta determinacion signifi-
ca saber, tener 4 la vista, en realidad, un particular, aunque poco convencional, or-
den de los elementos utilizados. Estas objeciones estin claramente justificadas,
pero solo cuando, como sucede con los ejemplos contemporineos de masica se-

- rial, se trata de hacer algo sobre cuyas fronteras, estructura y enunciado se centra
Ja atencién. Sin embargo, cuando se presta atencion a la observacién y audicién
«i-de muchas cosas a la vez, incluso de aquéllas que forman parte del ambiente

= convirtiéndose, pues, en algo inclusivo en vez de excluyente—, no puede sur-
gir-(somos turistas) la cuestién de la elaboracién, en el sentido de formar estruc-
mms compreusrbles y aqm ]:1 palabra wexperimentals ¢s apta, siempre que se en-

sdicional en Occidente, en la frecuencia, sino justamente en la dura-
Os:en-una cimara sorda, tan silenciosa como 5 tecnoldgicamente po-

idn-en la que claramente estamos no es objetiva (sonido-silencio),
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sino bastante subjetiva (solamente sonidos), unos voluntarios y otros (normal;
mente llamados silencios) involuntarios. Si, en este punto, decimos: «(Si! Yo no dig
crimino entre intencién y no intencién», la dicotomia, sujeto-objeto, arte-vida;
etc., desaparece; se ha efectuado una identificacién con el material, y las accion
son eatonces adecuadas a su nzturaleza, por ejemplo:

Un sonido no se considera a si mismo cowio pensamiento, como obligal
cidn, como necesitado de otro sonido para su dilucidacion, como efc,; no tzen
liempo para ninguna consideracion —estd ocupado con el ejercicio de sus ca
racteristicas: antes de morir debe baber dejado claras su frecuencia, su volr
men, su duracion, su estrictura de armdnicos, la morfologia exacta de todg
ello y de si mismo. ;

Urgente, 1inico, ignorante de la bistoria y de la teoria, mas alld de la i
ginacion, centro de una esfera sin superficie, su realizacion estd libre de of
tdculos, enérgicamente difundida. No podemos escapar a su accion. No exis]
Como uno entre una serie de pasos diferentes, stno como transmision en tod,
las direcciones desde el centro del campo. Es inextricablemenle sincronico cgf§
todos los demds sonidos, no-sonidos, que mds tarde, cuando son percibidos :
un aparato que no es el oido, operan del mismo modo.

Ui sonido no consuma nada; sin 8l la vida no sobrepasaria el instan

La gccién relevante es teatral {la nuisica [separacién imaginaria en
oido y los demds sentidos] no existe), global e intencionadamente sin sen
El teatro surge constantemente para seguir surgiendo; cada ser bumano i
en el punto optimo de recepcién, La respuesta adeciada (levantarnos py
maflanda p descubriv que nos bemos convertido en miisicos) (accidn, arte
de darse con un mitmero cualquiera (incluyendo ninguno fninguno y nii
como silencio y miisica, son irreales] de sonidos. El minimo antomdtico (v
anterior) es dos. :

¢Estdn ustedes sordos (por naturaleza, por decisiGn frropia o deseo) o,
den oir (oidos externos, timpanos, laberintos en perfecto orden)?

Mds alld de éstos (los oidos), esti el poder de discerniy, que, entre oty
ciones confusas, separa débilmente (abstraccion), se establece intitiimenteig]
no sufrir alteracion alguna (Ia «obras), y protege torpemente de ser intery
pido (museo, sala de conciertos) aquello que surge, eldstico, espontdneo
de nuevo con un mds alld de ese poder que es fluido (entra o salg), ple
de aparecer donde, cudndo, como sea frosa, ufia, constelacion, 485,73
clos por segundo, trozo de cuerdaj, relacionado (eres tii mismo en la fo :

bas tomado en ese momento), criptico (unca podrds dar un informe satisfac-
torio, ni siquiera a fi mismo, de lo que ba sucedido).

En vista, pues, de una totalidad de posibilidades, ninguna accién conocida es
apropiada, puesto que el caricter del conocimiento sobre el que actuamos prohibe
pricticamente cualquier eventualidad. Desde un punto de vista realistz, tal accion,
aunque cautelosa, optimista y generalmente cerrada, es inadecuada. Una accion expe-
rimental, generada por una mente tan vacia como lo estaba antes de haberla conce-
bido, y por Io tanto abierta a cualquier posibilidad, es, por otra parte, prictica. No se
mueve en (érminos de aproximaciones y errores, como debe hacerlo por naturaleza
una accién bien «fundamentadar, ya que antes no se habfan establecido imigenes men-
tales de fo que ocurriria; ve las cosas directamente como son: no permaneniemente
implicadas en un infinito juego de interpretaciones. Milsica experimental—

PREGUNTA: —en los EE UU, si no le importa. Sea més esgecifico. ;Qué tiene
que decir sobre el ritmo? Admitamos que ya no €s una cuesti%n de motivo, repe-
ticién y variacitn.

RESPUESTA: No €s necesario admitir tal cosa. Los motivos, repeticiones y variacio-
nes surgirin y desaparecerin. Sin embargo, el ritmo consiste en duraciones de cual-
quier longitud que coexisten en cualquier estado de sucesion y sincronizacion. Esta Gl
tima es mAs viva, mis imprevisiblemente cambiante, cuando las partes no estin fijadas
en una partitura, sino que son independientes, de modo que no haya dos interpreta-
ciones con las mismas duraciones como resuitado. La primera, la sucesi6n, resulta méis
viva cuando (como en las Intersections de Morton Feldman) no esti prefijada, sino
presentada en forma de situacion, con las entradas en cualquier punto de un periodo
determinado de tiempo. —La notacién de duraciones esti en el espacio, leida como
correspondiente al tiempo, sin necesidad de lectura en €l caso de la cinta magnética.

PREGUNTA: /Y qué sucede con varios intérpretes 4 Ia vez, una orquesta?

RESPUESTA; ¢Insiste en que estén juntos? Entonces use, como sugiere Earle
Brown, una imagen mévil de la partitura, visible para tedos, una linea vertical es-
titica como coordinador, pasada la cual la notacién oscila. St no tiene en mente
una unidad precisa, estin los cronémetros. Utilicelos.

PREGUNTA: He observado que escribe unas duraciones que estin mis alli de
a.posibilidad de interpretacién.

-RespUrsTA: Componer es una cosy; interpretar, otra; escuchar, una terceri.
Qué tienen que ver entre si?



PREGUNTA: ;Y qué puede decirme sobre las notas? :

RESPUESTA: Es cierto. La mdsica sube y baja continuamente, pero va no lo hacaf
sélo en esos peldanios, cinco, siete, hasta doce, o en los cuartos de tono. Los tonog]
1o son una cuestién de gusto y disgusto (ya he hablado sobre el diagrama que Schil
llinger habia desplegado sobre Ia pared, cerca del techo: todas las escalas, orient‘fi
les y occidentales, que habian sido de uso general, cada una marcada con un colog}
ninguna idéntica, una de ellas negra, esta tltima tal como hubiera sido caso de e
tar fisicamente basada en la serie de armdnicos), excepto para misicos rutinariog
ante los hibitos, ;qué hacer? La cinta magnética nos abre la puerta si no la ce
mos inmediatamente con la invencién de un phonogéne, o bien si la usamos pag
invocar o extender Jas posibilidades musicales conocidas. Introduce lo desconog
do con tanta claridad que cualquiers tiene la oportunidad de que sus hibitos se d
vanezcan como el humo. —El piano preparado es también Wtil para este propds
to, especialmente en sus formas recientes en las que, a través de alteracion
durante una interpretacion, la siuacion de las escalas que de otro modo habria sidg
estitica s¢ hace cambiante—. Los instrumentos de cuerda (no los miisicos que:
tocan) son muy instructivos, al igual que las voces; y sentarse tranquilamente.
cualquier sitio (forma de operir estereofonica, con miiltiples altavoces en [a pry
duccién diaria de sonidos y ruidos) escuchando...

PREGUNTA: Cree que Feldman divide todos los tonos en agudo, medio y
ve, y simplemente indica cuintos, en un regisiro determinado, han de tocarse
jando la eleccidn a cargo del intérprete,

Respuesta; Correcto, Es lo que solia hacer; hace tiempe que no lo vep
bién es esencial recordar su notacién de vibraciones subsonicas (Magical']
section No. 1.

PREGUNTA: ¢Quiere decir que no se pueden ohservar divisiones del dien
del «marcon?

RESPUESTA: Al contrario, hay que prestar atencién a todo.

PREGUNTA: ;Y el timbre?
RespuesTA: No perder el tiempo divagando. ;Qué es lo que viene des

vez 4 una orquesta sinfénica?

PREGUNTA: ;La dinimica?

RESPUESTA: Es resultado de lo que sucede activamente (fisicamente, mecinicamen-
te, electrénicamente) al producirse un sonido. No la encontraremos en los libros. Tome:
nota. En cuanto 2 o demasiado fuerte; «siga Ias lineas generales de Ia vida cristianas.

PREGUNTA: Le he preguntado sobre las distintas caracteristicas de un sonido;
icomo es posible producir una continuidad, como creo que es su intencion, sin
intencién? No memoria, psicologia—

RESPUESTA: «—NUNCA mise.

PREGUNTA: ;C6mo?

RESPUESTA: Christian Wolff introdujo acciones espaciales en su proceso com-
positivo en discrepancia con las acciones temporales consecuentemente inter-
pretadas. Earle Brown concibid un procedimiento compositivo en el cual los acon-
tecimientos, siguicndo tablas de mimeros aleatorios, estﬁu escritos fuera de
secuencia, posiblemente en cualquier lugar dentro de un tiempo total ahora y po-
siblemente en cualquier otro lugar dentro del mismo tiempo total después. Yo
mismo utilizo operaciones aleatorias, algunas derivadas del I-Ching, otras de la ob-
servacion de las imperfecciones en el papel sobre €l cual escribo en ese momen-
to. Su respuesty: no pensindolo.

PREGUNTA: ;Es esto atemitico?

RESPUESTA: ¢Quién ha hablado de temas? No es cuestion de tener algo que decir.
- PREGUNTA: 4Cuil es pues el propdsito de esta musica wexperimental»?

RESPUESTA: No hay propésitos. Hay sonidos.

PREGUNTA: ;Por qué preocuparse si, como ha sefialado, los sonidos ocurren
continuamente, tanto si los producimos como si no?
RESPUESTA: §Qué ha dicho? Atin estoy—
- PREGUNTA: Quicro decir —Pero jes esto wisica?
RESPUESTA: jAh!, después de todo le gustan los sonidos cuando estin hechos
yocales y consonantes. Es usted corto de entendederas, pues nunca ha utiliza-
al:cetebro, {Necesita que yo o que alguien le ayude? jPor qué no se da cuenta



El aspecto de la composicién que puede discutirse debidamente con la seguridad
de que se llagard a un acuerdo es la estructura, pues carece de misterio. Es aqui
donde el anilisis resulta apropiado.

Las escuelas ensefian a elaborar estructuras mediante la armonia clisica. Fue-
ra de las escuelas, sin embargo (e]. Satie y Webern), reaparece un método estruc-
tural diferente y correcto?, basado en longitudes de tiempo.3+

En Orente, la estructura armdnica es tradicionalmente desconocida, como lo em
entre nosotros en la cultura prerenaceatista. La estructura arménica es un reciente fend-

meno occidental, que se encuentra en proceso de desintegracion desde el pasado siglo.®
atonalidad § ba llegado

imerda Ve imero de marzo de 1949 d
e “T'ﬁa“lo ﬂPﬂm:ZﬂZg::;;gﬂ”;: ?E::I;IJI! Jobn Stephan, de Bleec:er
p 1;1%;: ;i);i{:‘;;m Fue traducido al francés por Freder;ck iagfw:c \
'Z‘:;;; cambid ef titido por Raison d'Btre de‘la mus;?ix;enfc; ! ;}r‘u
publimdo nds tarde en Contrepoints (Paris) ese 1

ORES DE LA MUSICA MODERNA

nos llena de pazy amot.

La desintegracion de Ia estructura arménica es comiinmente conocida como atonali-
dad. Lo que esto quiere decir es que dos elementos necesarios en esta estructura —la
cadencia y los medios de modulacién— ya no tienen interés. §8-han vuelto cada vez

- . divisibilidad en partes sucesivas, desde frases a SE mas mnblgu.os, cuando su propid cmstepcna como elementas estrucm.ml‘es demanda
Fn misica, la estructura €s 5 &1 tinuidad. El méodo es el modo de cg claridad (unidad de referencia). La atonalidad es simplemente el mantenimiento de una
ciones largas. 1a forma €5 contenido, fo terial de la miisica €5 sonido y silen situacién tonal ambigua. Bs la negacitn de la asmoniz como método estructural. El pro-

. Hi . . . .
trolar la continuidad nota por nota. El m Ialema del compositor en un mundo musical en tl estado ¢s proporcionar otros meto-
Integrar estos elementos s COMPONEL. dos estructurales,” al igual que en una ciudad bombardeada se da la oportunidad de

lada por la mente Ambas se deleitaft construir de nuevo.® De este modo nos infundimos coraje y sentido de la necesidad.
P tro ) B
mpletamente cont ] 1 forma Sal
L estructuia €std ¢0 . Jas. Micntras que :
ia precision, la claridad vy 1a observancia de las reg sn: v 1 ley que observa: i sonido tiene cuatro carmcteristicas: altura, timbre, intensidad y dumcidn. E opuesto y necesario coexistente
a p o fibertad para existit. Pertenece al corazon,.Y . 2todo nueds o e5 el sitencio. De esas cuatro caracterfsticas, s6lo ki duricion tiene que ver tanto con €l sonido como con el
mente Guie ley, nuaca ha sido ni serd escritd. El método pucdt Por tante, una estructura basada en dumciones (ritmicas; frase, longitudes temporales) es correctn {se cormres-
que S¢ somete & alguns iferencia: €n un €aso, el énfasis s€ desplr on la natumleza del marerdal), mientras que la estructum arménici es incorrect: (derivada de la graduacidn to-
planeado © jmprovisado (no hay diferenci: == to: una pieza para radios' /00 tiene seatido en e silencia).
.. ¢l pensamiento, € el otro hacia el sentimicnto; el accidente). A ‘Esto nunca desaparecié del jazz y de Ja milsica folk. Por otra parte, tampaco se llegd a desarrollar en ellas, pues
c ¢ b ('1 aria la cuestion del método en favor deld i es no cultivadas, que crecen mejor si se las deja silvestres,
instrumentos Abancos 1 material segiin descemos. Normalmente, 1 T fala esti basado en la pulsacidn, estructum ritmica occidental en frseologi.
mo, podemos controlar o no el m : ue es agradable y atractivo uni pruebs interesante y detallada de esta, ver el ibro de Casells sobre la cadencia.
i6n de sonidos viene determinada por lo q " afermedad. cahlo saronalidads no tiene sentido. Schanberg lo sustituye por «pantonalidacy, Lou Harrison (en mi opinion
oo i n dar o recibir dolor es un indiciode e el término preferible) por sprototonalidads. Esta Gltim palabet suglere Io que en realidad sucede: una gra-
pues deleitarse € L 1l y natural, «protos a esa situacin en particular, estil presente incluso en una multiplicidad aleatoria de no-
fo eso a muchas otras, dirigiéndolss

10 Droc sonidos [para incluir los ruidos]). La compesicion elemental consiste en deseubrir el terreno de los sonidos
1a actividad que involucra en un solo P - 1a unidad, conteibuye 2 05,y entonces dar rienda suelta 1 la vida en la tierr y en el aire,
do algunas parezcan opOﬂﬁfﬁﬂv hacia 1a chdnberg ni Stravinski 1o hicieron, La serie dodecafénica no ofrece medios estructurales; es un méiedo, un
cluso cunn‘ e las partes, grandes y pequeiias, de una composicidn, sino solamente del procedimiento minima, notl por
estilo de vida. ¢] lupar del contrapunte, que, como Car! Rupgles, Lou Harrison y Merton Brown han mostrado, es perfec-
sas se com plicarn . D az.de funcionar en una situacion cromitica. Ef neachsicismo, al volver al pasado, al negarse a recanocer la
Cuando le preguntaron por 4,
makrisna dijo: Para complicar las cosas.

jsti ol mundo;
, existia el mal en : : ’ - | “
. ‘ emporinea de otra estructura, da a a armonia estructural unit nueva aparienciz. Ello la priva avromitic-

al» £5 irracionil. Cuslquier estrd

tido de aventur, esencial para la aceidn creativa.

dodecafdnica ofrece Iadrillos, pero no planos. Los neoclisicos #consejan construlr de la misma maner

10 de composicion que
tegia d i ) 0 con una fachada maoderna.

Cualguier intentd de exciuir lo sirracion
«acionals e €n extremo jreacional.
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tro Eckbart)
ero debemos alcanzar €sta na
i3 ignorancia no procede de una falta

turalidad mediante el conocimiento transformado.’
de conocimiento; mas bien, desde el co
scimiento podemos alcanzar esta ignorancia. Entofxces estar.emos énforzazdos:
1r Ja inconsciencia divina y ast nuestra ignorancia estard ennoblecida y o omrzfi 1??;
{ conocimiento sobrenatural, Gracias 2 este hecho alcanzamos la perfeccion

or lo que nos sucede miis que por lo que hacemose.

cosa no significa nada.

1da es exactamente eso, requiere resurreccion.

id del artista consiste €n

perfeccionar st trabajo de maneri que pueda ser atractivamente:

Afirmacion
e escucharla, mejor escuchar

ior interpretarl qu
e, et i dquisicion de acultury,

ieza de misica que interp 14
e . de distraccidn, entretenimiento o &

5 inicorrecto de ella como medio

i i irse €n uno.
cualquier medio par evitar ser un genio, todos 105 medios piard CONVernIs

e no puede tener mis de una idea sobre algo:

tan simple qu
e co (Eckhart)

gular en su atencidne.

un elemento formal (sirve ala expresion)

mtrapunto? «El alma mismi €s
sona no puede ser mils que Sin

ponsabilidad estructural, 1a armonia s& convierte €n -
i imitar 1a estructura, 0O la fo
tros, debemos tener cuidado de imi )

7 moétod los materiales formales Y métodos fo

estrucrurales, no e o
s dnocentes y libres pard recibir de nuevo en cada mo

S @ NOSOLros Mmismos
\ateriales estructurales ¥ méiodos
s, no sueflos, asi permancceremo
n celestials. (Eckhart)

ta disciplinada, el corazon pasa ripidamente del miedo al amor.

dio del riino, es necesario decidir qué es el ritmo.
Tsta podrin ser una decision dificil de tomar si la prepcupacion fuese formal (expig
siva) o relacionada con el método (procedimiento punto por punto); pero ya qu

preacupacion €s estructural (relacionada con Ja divisibilidad de una compoSiclo;

partes grandes Y pequefias), 1a decisién se alcanza ficilmente: er'x el caso d_e la |
tructura, el ritmo no es otra cosi que las relaciones entre las longitudes de tiemp

. L ¢
Fntonces, cuesiones tales como los acentos 2 tiempo o fuera de estF:, recum:ne
gularmente o 1O, pulsaciéu con O sin acento, constante 0 1o, GUrCiones conc

cer una estructura por me

pada de und regli—, pcrmitie.nd

— 1 is, por ejem 1o, que la pul .
B apltd € cualquier silencia.

sedida es literalmente medid 1
er relacion de amplitad (compas, acento),

: cualquier duracidn, cualqui

seglin el motivo (estiticas o varighles), son asuntos de uso formal (expresivo), 0, silo
pensamos bien, para ser considerados como material {en su aspecto «texturaln) o
como método titil. En el caso de un afio, la estructura ritmica es una cuestion de es-
taciones, Meses, Semanas y dias. Otras longitudes temporales, como lo que dura un
incendio o Iz interpretacién de una pieza de misica, ocurren accidental o libremen-
te sin el reconocimiento explicito de un orden que lo abarque todo, pero, sin em-
bargo, necesariamente dentro de ese orden. Las coincidencias de estos sucesos libres
con puntos de tiempo estructurales tienen un caricter especialmente luminoso, po-
que la naturaleza paraddjica de 11 verdad se hace en esos momentos evidente. Las ce-
SUrS, por ol parie, son expresion de Ia independencia (accidental o deseady) de la
libertad con respecto a la ley, de Ia ley con respecio a Ia ibertad.

Cualquier sonido de cualquier timbre y graduacién tonal (corfg_cido o desconoci-
do, definido o indefinido), cualquiera que sea su contexto, simple o multiple, s
natural y concebible dentro de una estructurd ritmica que igualmente z{cepm el si-
fencio. Tal afirmacién se parece mucho a las encontradas en las especificaciones
de patentes para medios musicales tecnolégicos, asi como en articulos sobre 108
mismos (ver primeros nimeros de Modern Music y Journal of the Acoustical So-
ciety of America). Desde diferentes puntos de partida, hacia metas posiblemente
distintas, los tecndlogos y los artistas (al parecer por accidente) se encuentran en
una interseccién de sus caminos, tomando conciencia de Jo que de otro modo se-
rfa incognoscible (conjuncién de lo interior y lo exterior), imaginando vivamente
un logro comiin en el mundo y en la quietud del interior de cada ser.

Tgual que un arte como la pintura con arena (aste pard el momento-ahora'® en vez
de para la civilizacién museistica de la posteridad) se convierte en un punto de
vista aceptado, los audaces trabajadores del campo de la milsica sintética (gj. Nor-
man McLaren) encuentran qué por fAZones priicticas y econ6micas trabajar con
cables magnéticos (cualquier miisica asi compuesta puede ripida y ficilmente bo-
rrarse, eliminarse) es preferible a trabajar con cinta.!! El uso de medios tecnold-

0 Esta es |a verdadera nammleza de la danza, de la misica o de cualquier otro are que requiera I interpretacion
vsta tazdn, se usa el término «pintura con arenis: bhay unit
€1 poesia (impresién, encuadernacidn) A encontrlr seguridad en Iz corporeidad de una obr, y asi pasar por alto
bstaculos casi insuperables en su camino) el éxtasts instantineo.

Veinticuatro o 1 fotogramas por segundo son el dienzos sobre el que se escribe csta misica: de ese modo, el pro-
imaterial demuestra climmente la necesidad de estructur temporal (ritmica).

fotoprans del
‘jermanece un teorem: mas elemental como premisa para lucer posible 1a obtencién de otros mis avinzados.

tendencia tanto en pintum {pigmentos permanentes),

Con medios magnéticos, estamos liberi-
medio filmico, pero el principio de estructura rfitmica deberfa permanecer jgual que en geome-
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icos'? requiere la estrecha colahomcic‘)‘r{ andnima cll: 1{:1:1 ;‘e’:e ?; tc;a:ﬂd:;fcl:féz.
1mos a punto de entrar €n und situacmil culs;:i) sin haber
speci ello! (si no mencionamos 1as 4 . N '
.Speclilsl:;rc?a dela (mﬁsica en-cl-corazén conduce al conocuf{ieuto de :im(:n T::;g
| través del sacrificio, ¥ 50 camino en-el-mundo Ileva también a SZ : :izzdmdm;
0.5 Puede gue las alturas que ahora solamente alcanzan unos po

eate pobladas.

n momentos especiales estén pronto densant

absolutamente nada sabre Europas, (Paul Klee) a.‘

. . ) da o
ser como un recién nacido, 00 suber nada, o re Buropis (. devision, ¥ s

as de conciertos: las salas de cine {desocapa

nuevas sil C

sacs un Hollywood 2458 5 i é i siplp veinte) vista desde arriba, 1a terra;
3 i iterd efectivamente) realista —(éste es el Sigl . sde 4
D ne e nhreimpuests a lo «espomtineo (Cummings) o esto tltimo permitiend

icign de orden s l -
; u:;‘ii ;;):1'{11);:’211: juntos, los opuestos & funden) (solamente tenemos que volar [aultup;:tlnlz Y(, 2;) ali,mf
‘S:'d]. para saberlo)— alcanzari automiticamente €l mismo punte {Paso i paso) al que leg

{ina padres-madreshéroessatos de orden mitoldgico, opera solamente cuando encienta Aquiescenc
4 HJ(? Corpse, de Helnsich Zimmer, publicado por Joseph Campbell).

" abein, Santom i : it erson:
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; pero poco atmctivos intelectoalmente; 4 s A

i i italianos parecian ,
: bertad de mente, mientras que los italiang ¢ S
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i : i, Resultd que h
o'y dij i i 1 L-Ching? Conteste que lo hasfa. Resu ‘“
i ; dijo; ¢Quieres venir 4 cenary traerte € ' '
hcaxtappm:l lli;tl:ttlraozolilnn proponiendo que le encargaran The Sun por und cierta tc:gst;d:gts a]isctl:{l) c;:;r;ar:;aut;m
i debia envi iendo parecer presun . :
or ello dudaba si debia enviatla, 1o que'nen . ntuos .
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;Lc sin comptomiso, ¥ que €50 deberia dejar claro pa fni, como para €L, qué pcz;slaz . En "
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b} ObIC CDI‘IlpDS cion €X Cnﬂ.‘leﬂtﬂl quﬂ dl en ]ﬂ
fion dE— 135 notas SCIISlblES s¢ me DCUCTL en una dﬂse S 1 n p

fisica diatonica. ¢ i e se deduct
No pucden estar hablando de semitonos ascendentes en miisica diatdnica. (N €5 ‘?:;t:a (llluhﬂda o
‘ * - - 1
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El siguiente articulo fue escrito a peticion del Dr. Wolfgang Steinecke, director de la
Internationale Ferienkiirse fiir Neue Musik en Darmstadt, La traduccidn alemana a
cargo de Heinz Klaus Metzger fue publicada en el niimero de 1959 de Darmstidter
Beitriige. La declaracién de Christian Wolff citada aqui es de su articulo «New and
Electronic Musics, copyright de Audience Press, 1938, reproducido con permiso de
Audience, Volrommen V Nitmero 3, Verano 1958

‘HISTORIA DE LA MUSICA EXPERIMENTAL EN LOS ESTADOS UNIDOS

Una vez que David Teitaro Suzuki daba una conferencia en Columbia University
menciond el nombre de un monje chino que figuraba en la historia del budismo
de su pais. Suzuki dijo: «Vivid en el siglo nueve o diez». Afiadid, tras una pausa: «Q
en el once, o en el doce, o en el trece o en el catorcer, _

Por las mismas fechas, Willem de Kooning, el pintor neoyorquino, dio una
conferencia en la Art Alliance de Filadelfia. Después hubo un debate: preguntas y
respuestas, Alguien preguntd a de Kooning quiénes eran los pintores del pasado
que mis habian influido en él. De Kooning dijo: «El pasado no me influye; yo in-
fluyo en €l

Hace poco mis de diez afios actué como editor musical de una revista lla-
mada Possibilities. Solamente aparecié un niimero. Sin embargo: en €l, cuatro
compositores estadounidenses (Virgil Thomson, Edgard Varése, Ben Weber y Ale-
xei Haieff) contestaban preguntas que otros veinte compaositores les formulaban.
Mi pregunta a Varése tenia que ver con sus ideas sobre el futuro de la misica. Su
respuesta fue que ni el pasado ni el futuro le interesaban; que su preocupacion e
el presente,

Una vez preguntaron a Sri Ramakrisna: «;Por qué, si Dios es bueno, existe el
mal en el mundo? Contesté: «Para complicar las cosas». Hoy dia, en €l campo de
Ia miisica, 0oimos 2 menudo que todo es posible; (por ejemplo) que con medios
electronicos podemos emplear cualquier sonido (cualquier frecuencia, cualquier
amplitud, cualquier timbre, cualquier duracién); que las posibilidades no tienen -
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mite. Hoy en dia esto €§ técnica y teéricamer,ltc posible,.pcr;) e;;::g;c(;i 11:::;
cos sentimos 2 menudo que €5 imposible sdlo por la simple e I socie
i ecinicas que, sin cmbargo, podrian sernos ?mpofﬂom o ebussy di
[;]:zn‘;a’s“szem que €l progreso musical €5 uad nefcemdadb}uf:iuét:y en cuasfquil.- :
hace ya algin tiempo: «Cualquier sonido en cualquier com ‘Llnn i mus 3
sucesién podri usarse libremente de ahora en‘ adelantc? en O s que it
caly. Parafraseando la pregunta formulada a Sti Ramakrisna y P ©+ pistoria (e
Yo preguntaria: «;Por qué, si todo cs posible, nos preol:j.lpamos e un momentg
sentido de lo que es necesario hacer en ot
ouas palabras, por ¥ i Ast pues, seglin esta opinion, t
dadoy Y contestarfa: {Para complicar 1as COsi. BB T 8
dus squellasinterpenetmciones e SR FEIEE P fenderse
toria, por cjemplo, st hablamos de misics SXPHE T 1o que debe hacerse. Cd i
hacemos un experimento cualquiera, $ino que hacemos I0 q e aaero, pero
esto quicro decir gue con NUESLES acciones n.o buscan!l;:lss famc,s alcm:ar o
cemos 1o qué hay que hacer; con aucsteas acciones no A
(el éxito), pero hacemos lo que debemas; con nuistismos o e tenemos gl
proporcionar placer a los sentidos (ia belleza), pero hia ;
hacer; con nuestras acciones no buscmnf;s el es s 1 COSI.
verdad), pero hacemos lo que es necesario hacer. a?e. st WoIE di
En un articulo timlado «Miisica nucva’ y electronicar, o Preccupnéf
«;Qué es, 0 qué parece Ser, nuevo en e§tat‘ mus1cai Enc%ztiﬁi]ace L
por cierto tipo de objetividad casi andnima —el sony e scchang
sica” es una resuitante que existe solamente en los 50Dk o:li gad o mdiferen.t
no recibe impulsos de expresiones de ident'idad 0 persont ten;:ionc's dramdtic
cuanto al motivo, sin origen en ninguna psn:ologl.ﬂ, ru cn i R
ni en propositos pictoricos 0 literarios. Por cqulgU:ff:t:;ts el gusto: Pér
de estos compositores el objetivo final es estar hl?‘rc € . ﬁ}; e e E:
necesidad no hace que s trabajo sea “abstracto”, pues oty esc 90
Es simplemente que la expresién personal, €l d@a, Ia 95: to§0 o s, gmmi
sas no forman parte del cilculo inicial f]el f:omposuor. sgi ,al ol directm:;]
«El pfocedimiento de composicion tiende a set 1 Cdl;cién i notacidn
a los sonidos y sus caracteristicas, al modo en que 5€ pro ;
Mda:m sonido se hace valerr. ;Qué significa? Para empezan, 51%[;1:1;::11 u;l:iczl lo
dos son tan ttiles para la nueva milsica como lf)? ’llanﬂlladoslzo\r:;smn o .
la simple razén de que son sonidos. Esta decision altera :

por lo gue ya no nos preocupa la tonalidad o atonalidad, Schonberg o Stravinski
(Ias doce notas expresadas como siete mis cinca), Ia consonancia o la disonancia,
sino mis bien Edgard Varése, que abrid el uso del ruido a fa mdsica del siglo vein-
te. Pero esti claro que hay que descubrir caminos que permitan que los ruidos y
sonidos sean ruidos y sonidos, no exponentes supeditados a la imaginacién de
Varése,
¢Qué otra cosa hizo Vargse que sea relevante para las necesidades actiales?
Fue el primero que escribié directamente para los instrumentos, abandonando la
prictica de escribir un apunte para piano y orquestarlo después. Lo que es inne-
ccsario en Varése (desde el actual punto de vista de necesidad) son todos sus ma-
nierismos, entre los que destacan dos que representan una especie de firma (la
nota repetida que se parece a una transmision telegrafica y Ia cadencia de un so-
nido sostenido en crescendo hasta su mixima amplitud). Haden dificit escuchar
I0s sonidos tal como sen, pues atraen Ia atencién hacia Varése y su imaginacion.
¢Cuil es la naturaleza de una accién experimental? Es simplemente una ac-
cidn cuyo resultade no estd previsto. Es pues muy itil el haber decidido que los
sonidos han de hacerse valer, en vez de ser explotados para expresar sentimien-
tos o ideas de orden. Entre estas acciones cuyos resultados no estin previstos,
son dtiles las que resultan de operaciones aleatorias. Sin embargo, ahora me pa-
rece que componer de manera gue lo que hagamos sea indeterminado de cara a
su interpretacidn es mds importante que componer mediante ese tipo de opera-
ciones. En tal caso podemos trabajar directamente, pues nada de lo que hagamos
dard lugar a algo preconcebido. Esto necesita, por supuesto, un cambio bastante
grande en los hiibitos de notacién. Tomo una hoja de papel y coloco en ella pun-
tos. Después trazo lineas paralelas sobre una transparencia, digamos que cinco
lineas paralclas. Establezco cinco categorias de sonidos para las cinco lineas, pero
no digo qué linea corresponde a qué categoria. La transparencia puede colocar-
se sobre Ia hoja con puntos en una posicién cualquiera y leer los puntos segiin
todas las caracteristicas que deseemos distinguir. Puede utilizarse otra transpa-
rencia para medidas adicionales, alterando incluso la sucesién de sonidos en el
tiempo. En esta situacion no se necesita ninguna operacién de azar (por ejemplo,
el lanzamiento de monedas a cara o cruz), pues no hay nada previsto, aunque
todo puede medirse posteriormente o ser tomado simplemente como una vaga
sugerencia.
Aqui estin implicitos, me parece, principios familiares a la pintura y arqui-
tectura modernas: collage y espacio. Lo que hace que esta accién parezca dadais-
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ta son las ideas filosoficas subyacentes v Ia realizacién de colla
urg‘entt: ¥ necesario en este momento de la historia es e
Son,ldmi que en ellos ccurren —o sus relaciones) (no |
un !ardm de piedras japonés— o sus relaciones sino ¢
cesita piedras en cualguier sitio del espacio parz; estar
temente en Darmstadt que se podria escribir miisica o
nes del papel sobre el que se escribe

Bes. Pues [g
espacio y el vacig (o
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: 45 cosas —es decir, g |
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memos la i6 Osti isti
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e de el peos e inclusp
S t;sxca moderni no son ya urgentemente necesarios. Es agradable;
a . . ) :
e 2 Beethoven, Chopin o cualquier otro, pero ya no es urgente ;
. POco 1o son [a armonia o el contrapunto o contar en compases

dos, de tres, de cu
) ) atro o de cualquier otro nut
mero. Por tan
obra de Ives (Charles Ives) ya no es i e neceme

: ro. Por tanto, e y

, : - , €N vez de contar

usamas re 0]€s St queremos saber ddnde nos encontramos en el tiempo 0 mis:
[

bien dé i

g ;ii: ‘:1:; :Zseséilt- uz slomd.o en el tiempo. Todo esto puede resumirse

e verss mona s ;;ecuo e. sonido (frecuencia, amplitud, timbre, duracién) h

PO s oo U s¢ encia, nf:) como una serie de pasos discretos favorecido
ionalismos {occidentales u orientales). (Fsti claro que todos lo

aspectos norteamericanos de Ives sc interponen en el camino del sonido que
quiere hacerse valer, ya que los sonidos no son por naturaleza norteamericanos
ni egipcios).

;Carl Ruggles? Trabaja una y otra vez un pufiado de composiciones para que
expresen cada vez mejor sus intenciones, que quizis cambian muy ligeramente.
Por tanto, su trabajo no es en absoluto experimental, sino que estd, de manera
muy sofisticada, apegado al pasado y al arte.

Henry Cowell fue durante mucho tiempo el dbrete sésamo de la mueva mi-
sica en Estados Unidos. De la manera mis generosa publicé la New Music Edition
y animé  los jévenes a descubris nuevos caminos. De él, como si de un eficiente
puesto de informaci6n se tratard, no solo se podia conseguir la direccién y el te-
1éfono de cualquier persona que estuviera haciendo algo interesante en musica,
sino que también se podia lograr un resumen imparcial de lojue esa persona es-
tuviera haciendo. No estaba apegado {(como tampoco lo estaba Varese) a lo que
para tantos parecia ser la cuestibn mAs importante: si seguir a Schonberg o a Stra-
vinski, Sus primeras obras para piano, muy anteriores a fonization de Varese (que,

por cierto, fue publicada por Cowell), apuntaban, por sus grupos de notas y su
uso de las cuerdas del piano, hacia €l ruido y 1a secuencia timbrica. Otras obras
suyas son de formas indeterminadas anilogas a las que hoy usan Boulez y Stock-
hausen. Por ejemplo, el Mosaic Quartet, donde los intérpretes, de la forma que
cllos eligen, producen una continuidad a partir de bloques de composicién que el
proporciona. O sus Elastic Musics, cuyas duraciones pueden ser cortas o largas
por el uso v omisién de los compases por €l proporcionados. Estas acciones de
Cowell se acercan mucho a las composiciones experimentales actuales, que tie-
nen partes pero no partitura general, y que, por lo tanto, no son objetos, sino pro-
cesos que proporcionan una experiencia que no estd cargada de intenciones psi-
coldgicas. por parte del compositor.
Y en conexién con It continuidad musical, Cowell comenté en la New Scho-
ol, antes de un concierto con obras de Christian Wolff, Earle Brown, Morton Feld-
man vy mias, que alli habfa cuatro compositores que se estaban deshaciendo del
pegamento. Es decir: donde Ia gente habia sentido ln necesidad de pegar los soni-
dos para conseguir una continnidad, nosotros cuatro sentiamos la necesidad con-
traria de deshacernos de ese pegamento para que los sonidos pudierin ser ellos
Mismos.
Christian Wolff fue el primero en hacerlo. Escribi6 varias piezas vertical-
mente en Ia pigina, pero recomendaba que se tocaran horizontalmente, de iz-
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quierda a derecha, como es convencional. Mis tarde descubrié otros medips
métricos de liberar su misica de 11 continuidad intencionada. Morton Feldm
vidi6 las notus en tres dreas: aguda, media ¥y grave, y establecié una unidad de the
po. Escribiendo sobre papel milimetrado, inscribia simplemente el nilme
sonidos que habia que tocar en cualquier momento dentro de un periodo eg
fico de tiempo. :
Hay gente que dice: «i la miisica es tan ficil de escribir, yo podria hace
Claro que podrian, pero no lo hacen. Encuentro la declaracién del propio Fejq
mis positiva. Volviamos en coche de algiin lugar en Nueva Inglaterra donde §
bia celebrado un concierto. Es un hombre grande y se queda dormido cog
dad. Tras un profundo suefio, se desperté y dijo: «sAhora que las cosas son tap
ples, hay mucho que hacep. Y volvid a dormirse. ;
Renunciar al control para que los sonidos sean sonidos (no son hombyres:
sonidos) significa, por ejemplo, que el director de una Orquesta ya no es y, :
cid. Es simplemente un indicador del tiempo —no en compases—, como un
németro. Tiege su propio papel. En reafidad no es necesario si los miisicos
otra forma de saber dénde estin en el tiempo y como éste cambia.
éQué mis puede decirse sobre la historia de I misica experimenta] eh
tados Unidos? Posiblemente mucho. Pero no necesitamos hablar sobre ¢
clasicismo (estoy de acuerdo con Varése cuando dice que el neoclasicismo:ail
dicio de pobreza intelectual), ni sobre el sistema dodecafdnico. En Europa
ha abandonado el nimero doce, vy en una reciente charla Stockhausen ciiéi
naba la actual necesidad del concepto de serie. Las ideas de Elliot Carter §ghy
la modulacién ritmica no son experimentales. Simplemente extiende la s
cacion de Ias ideas sobre tonalidad 2 las ideas sobge modulacién de un tiemp
otro. Abren caminos a Iz academia Yy ninguna puerta al mundo fuera de:
cuela, El interés actual de Cowell en diversas tradiciones, orientales y n
mericanas antiguas, no es experimental, sino ecléctico. El jazz per se deriva
milsica seriz. Y cuando la msica seria derivada de €I, Ia situacién resulf;
tante absurda. :
Hemos de hacer una excepcién en el caso de William Russell. Aung
vive, ya no compone. Sus obras, aunque procedentes del jazz —hot jazz,
de Nueva Orleans ¥ de Chicago—, eran cortas, epigramdticas, originales y:
derimente interesantes. Cabe la sospecha de que no tuviese Ia capacidad
mica que le habria permitido extender y desarrollar sus ideas, El hecho es
piezas eran todas eHas exposiciones sin desarrollo y, por tanto, incluso ho
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te afios después de su composicién, interesantes de escuchar Usd tambores de
cuerdas hechos con latas de queroseno, tablas de lavar, pianos verticales desafi-
nados; cortd una tabla de forma que podia usarse para tocar las ochenta y ocho te-
clas del piano a la vez.

Si usamos la palabra experimental» (de manera un tanto diferente 2 como yo
la he venido usando) para proponer simplemente Ia introduccién de nuevos ele-
Mentos en nuestra musica, encontramos que los Estados Unidos tienen una histo-
tia rica: los racimos de Leo Ornstein, Jas resonancias de Dane Rudhyar, los aspec-
tos cuasiorientales de Alan Hovhaness, el piano tachuels de Loy Harrison, mi
propio piano preparado, la distribucién en el espacio de grupos instrumentales en
las obras de Henry Brant, las notas fluidas de Ruth Crawford ¥, mis recientemente,
Gunther Schuller, los microtonos y los novedosos instrumentos de Harry Partch,
sucesion de clichés atemiticos de Virgil Thomson, En mi terthi ologia, éstos no
son compositores experimentales, aunque tampoco forman parte del caudal de la
musica europea que, aunque previamente dividida entre neoclasicismo y dodeca-
fonia, se ha unificado en Norteamérica bajo el término acufiado por Arthur Berger,
de consolidacién: consolidacidn de los logros de Schénberg y Stravinski.

En [a actualidad los Estados Unidos tienen un clima intelectual que favorece
la experimentacién radical. Somos, como dijo Gertrude Stein, el pais mis viejo del
siglo XX. Y 2 mi me gustaria afiadir: en nuestra manerz aérea de conacer fo inme-
diato. Buckminster Fuller, el arquitecto del dymaxion, en su conferencia de tres
horas sobre la historia de Ia civilizacién, explica que las gentes que abandonaron
Asia para ir a Europa lo hicieron en contra de! viento y desarrollaron miquinas,
ideas y filosofias occidentales que reflejan Ia lucha contra In naturaleza; que, por
otra parte, Ias gentes que dejaron Asia para ir 2 Norteamérica fueron en Ia direc-
cién del viento, desplegaron velas y desarrollaron ideas y filosofias orientales que
reflejan [a aceptacién de la naturaleza. Estas dos tendencias se encontraron en Es-
tados Unidos, dando lugar a un movimiento que levantaba el vuelo, que no esta-
ba anclado en el pasado, en las tradiciones, ni en nada. Una vez, en Amsterdam,
un musico holandés me dijo: «Debe ser muy dificil para ustedes los norteamerica-
nos escribir misica, pues estin muy lejos de los centros de la tradicions. Yo le
contesté: «Debe ser muy dificil para ustedes los curopeos escribir miisica, pues es-
tin muy cerca de los centros de Ia tradiciéos. iPor qué, si el clima para la experi-
mentacién es tan apropiado en los Estados Unidos, la miisica experimental esta-

- dounidense tiene politicamente tan poca fuerza (quiero decir que no tiene el
apoyo de quienes tienen dinero [individuas o instituciones], no se publica, no se
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habla de ella, es ignorada) Y por qué solo una parte muy pequena de la mig
experimental a ultranza? Creo que la respuesta es ésta: hasta 1950 casj
energia para promover la miisica e Estadas Unid
gue of Composers o en el ISCM (otrz forma de decir Boulanger y Stravinsk; pd
lado, y Schénberg por otro). La New Music Society de Henry Cowell era
pendiente y por tanto politicamente debil. Cualquier cosa que fuese abiertig;
te experimental era frenada por la League y el ISCM. De ese modo, un largg:
odo de Ia historia de la msica contemporinea en los Estados Unidos careciy
interpretaciones de las obras de [ves ¥y Varése. Ahora ha cambiado Ia situg
pero los Gltimos afios han transcurrido sin novedad. La League Y €l ISCM se ¢
naron y, al hacerlo, no se dieron mis conciertos. Confiemos en que surgirg;
nueva vida, ya que la sociedad, como la naturaleza, detesta el vacio. :

05 s5¢ concentraba ya e |3

McLaren, que trabaja en cine, es mis audaz
hermanos Whitney de California—, Henry Jacobs y quicnes trabajan en el dpej
San Francisco son tan convencionales como Luening, Ussachevsky v los B
No se mueven en direcciones tan experimentales como las tomadas porloseg
Ppeos: Pousseur, Berio, Maderna, Boulez, Stockhausen, ete. Por esta razén pg
mos quejarnos de que el circulo de los miisicos norteamericanos no ha recoigg
do ni fomentado sus recursos musicales Rativos (por «nativor quiero decic aguiel
que Io distingue de Europa y Asia —su capacidad para romper ficilmente con
tradicién, para levantar el vuelo, para lo imprevisto, para la exXperimentac
Aunque politicamente poderosas, las figuras del ISCM ¥ la League no lo eran &
que a Ia estética se refiere, Los nombres de Stravinski, Schdnberg, Webern tig
mis brillo que los de cualquiera de sus adocenados seguidores norteamerican
Estos iiltimos poscen, pues, poca influencia musical, y, ahora que se vuelvenip
liticamente conformistas, es de esperar un cambio en los circulos musicales, -

que los deméds —también lo son

Cuencia de las actividades de Boulez, Stockhausen, Neono ,
rio, etc. En toda esta actividad hay un elemento de tradicidn, de continuidad
el pasado, que se &xpresa en cada obra como un interés en ja continuidad, ya

en términos del discurse o de [a organizacidn. Los criticos denominan estla .activi-
dad como postweberniana, término que aparentemente sélo significa misica es-
crita después de Webern, no como consecuencia de Webern: nE) hz.ly rastro de
klangfarbenmelodie, ni preccupacién por la disconti-nuidad —mais b{eu ‘uua sor
prendente aceptacién de hasta los mis banales mecamsmo.s df: la contmmda"cl: pa-
sajes lineales ascendentes o descendentes, crescend0§ ¥ t.:hmmueudo§, pasajes de
cinta a orquesta que resultan imperceptibles—. Las técnicas necesarias para_qu‘e
esto sea asi sé ensefian en las academias. Sin embargo, este panorama caml?lam.
Los silencios de la miisica experimental estadounidense e incluso sus relamfn}es
técnicas con las operaciones de azar se estin introduciendo en la nueva mus':ca
europed. No serd ficil, sin embargo, que Europa renuncie a ser Europa. Lo hard, a
pesar de todo, y debe hacerlo: pues el mundo es ahora uno sglo. .

La Historia es la historia de las acciones originales. Und vez, cua’ndo Virgil
Thomson daba una conferencia en el Town Hall de Nueva York, h‘ablo’ de la ne-
cesidad de originalidad. Inmediatamente €] piblico silb. ¢Por qué esti la pente
contra la originalidad? Algunos temen la pérdida del stgtus quo. Otro§ se dan
cuenta, supongo, del hecho de que ¢llos no la alcanzarin. gAlcanzar.que? Alcan-
zar la historia. Hay distintas clases de originalidad: algunas estin refacionadas con
el éxito, la belleza y las ideas (de orden, de expresién: p. ej. Bach, Beethoven); ¥
s0lo una que no estd relacionada con nada, neutra, por asi decir. Por regla %eneral
todas las clases relacionadas con algo subsisten y nos hacen, mis tarde o mis tB?‘l—
prano, sentir repugnancia por el arte. Tales artistas originales parecen, como clq(?
Antonin Artaud, cerdos: preocupados por hacerse publicidad a si mismos. EQEIE:
anuncian? Al final, y como mucho, algo que no tiene que ver con hacer histc\‘n:l1
sino con €l pasado: Bach, Beethoven, $i es una nueva idea de orc’{er}, €s ]E?af:h; ‘51 es
una expresion llena de sentimiento, es Beethoven. Esa no es Ia tinica originalidad
necesaria que no estd relacionada con algo ¥y que hace historia. Ser capaces dft ver
que el género humano es una sola persona (todos sus miembros pzTrtes del rmsr‘no
cuerpo, hermanos —sin competencia, como una mano no coml?ltc con un f);o)
nos permite ver que la originalidad es necesaria, pues el ojo no tiene por qué ha-
cer lo que la mano hace tan bien. De este modo, hay que observar‘ pasado y pl:e-
sente, y crear lo que s6lo cada persona debe crear, produciendo asi para Ia socie-
dad humana un hecho histérico, una continuidad y una discontinuidad,




