UNA INCURSION POR LA MUSICA
EXPERIMENTAL

por
José Vicente Asuar

Primero encuentro; después busco

Esta frase de Pablo Picasso es el escenario que rodea la explicacién de
Pierre Schaeffer sobre los principios de la Muisica experimental, expre-
sibn que designa las investigaciones musicales que actualmente se rea-
lizan en los estudios de la Radiodifusién y Television Francesa en
Paris.

Del categérico y desafiante término: musica concreta, se ha pasado
al mds cauteloso y expectante de musica experimental. ¢:En qué con-
siste este cambio? Aquello que antes se realizaba en forma heroica, en
cuyo contenido se reunia lo literario, lo anecdético, lo humoristico, el
azar, ha evolucionado a una nueva posicién en la que priman el orden
y el trabajo sistematico de blsqueda. En el titulo de las obras hay un
reflejo evidente de este cambio. Antes se llamaban: Etude aux tourni-
quets, Chemins de Fer, Pathétique, etc. Ahora se llaman: Etude aux
allures, Etude aux objets, Etude aux accidents, etc., todos términos
que designan caracteristicas sonoras, segin una nueva nomenclatura
que han introducido para definir cada material sonoro que emplean
en su musica. La notacién se ha visto afectada por esta nueva nomen-
clatura y, con mds fineza, trata de acercarse cada vez mds al objeto so-
noro que describe. El material de trabajo también ha variado; se en-
cuentran muchos instrumentos electrénicos, lo cual hace prever una
orientacién hacia la técnica que emplean los compositores de miisica
electrénica, aun cuando la posicién estética de sus realizadores difiera
de ella.

Trataré de sintetizar ¢l estado actual de los compositores experi-
mentales (antiguamente concretos) a través de mi contacto personal con
ellos y sus laboratorios, y aprovechando declaraciones que han hecho
sobre esta materia®*.

*Bibl. de consulta: EXPERIENCES MUSICALES. Numéro spécial de la Revue Musicale.
Juin 1959.
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iPierre Schaeffer define la musica experimental como: “Sonidos de
origen cualquiera, pero de prefevencia acusticos, proporcionan el mate-
rial para un montaje gque ningin instrumento puede articilar, sino por
transformacidn, transmutacion, corte, yuxtaposicion o superposicion, te-
niendo en vista una “experiencia musical” resultante por improvisacio-
nes sucestvas de una elaboracion del compositor, en funcion de las posi-
bilidades ofrecidas por el material y de los limites de percepcion de un
publico.” La miusica experimental incluye sonidos que no son entrega-
dos por la tradicién ni supuestos cientificamente conocidos. La manipu-
lacién electroacustica de estos sonidos revela su potencia en el fenéme-
no musical y los extrae de su cristalizacién historica por un procedimien-
to en que lo arbitrario aparece considerado. Estas manipulaciones con-
ducen a una serie de “experiencias musicales”, cuyo cardcter empirico
permanece esencial, pero teniendo en cuenta una informacién cientifica
suficiente, sin por eso ligar el progreso técnico a un discutible equiva-
lente estético.

Las relaciones con la musica electrénica las expone, segiin su punto
de vista, en los siguientes conceptos: “La muiisica electrdnica elige un
material sintético en vez del material bruto natural, recurre a transfor-
madores de sonidos rigurosos y pasivos, en vez del instrumentista activo
y aproximativo, y las composiciones son elaboradas como depurados y
preconcebidas como esquemas cientificamente justificados, en vex de
lo arbitrario de una inspiracién instintiva.”

De esta comparacion se desprende que Schaeffer supone dos venta-
jas esenciales de la musica experimental sobre la electrénica: mayor ri-
queza de medios sonoros y mayor contenido humano en la realizacién.
No escribo este articulo con dnimo de polemizar, pero ambas afirma-
ciones son discutibles y, a mi juicio, falsas. Creo que la riqueza de los
medios sonoros, en este caso, es un punto en el que no se puede afir-
mar categdricamente si tal o cual misica estd en ventaja. En ambos
casos existe una subordinacién al aparato mecdnico o electrénico y una
dependencia ante el progreso técnico, el que en definitiva proporciona-
r4 los medios sonoros al compositor; pero si en la musica electrénica los
sonidos son cientificamente conocidos, el compositor puede trabajar co-
modamente consciente de los resultados sonoros que pretende, y si esto
va unido a un talento creativo, puede conducir a resultados sonoros
mids ricos que los que puedan obtener aquellos que deben mezclar su
trabajo de creacidén con el de obtencion de medios sonoros. En cuanto
a la participacién humana, creo que serd mds operante segun el grado
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en que el misico conozca el material con que trabaja. Desconfio enor-
memente de la “inspiracion instintiva” con objetos sonoros recogidos
al azar. En el mejor de los casos podrd conducir a un surrealismo de
muy limitadas posibilidades. En el depurado del musico electrénico
estd incluida toda su participacion humana y estética (como siempre
ha ocurrido en las partituras de musica, las que, en este sentido, son
depurados del pensamiento musical) y lo suponen consciente de lo que
hace sin las peligrosas influencias de lo “arbitrario” y lo “instintivo”.

En los estudios de la musica experimental, simultineamente con
la creacién, se busca, a través de una investigacién sistemdtica de las
soncridades, una clasificacién de acuerdo a sus aspectos mds definito-
rios. Han evitado la nomenclatura cientifica, referida a escalas de fre-
cuencia y decibeles, prefiriendo sefialar la materia sonora con una des-
cripcion, en parte grdfica, en parte literaria, que otorgue al lector una
idea aproximada de los acontecimientos sonoros que ocurren. Es una
posicién semejante a la que proponian los “antiguos” futuristas, en es-
pecial Marinetti, cuyas partitutas futuristas se encontraban matizadas
de expresiones onomatopéyicas, indicaciones de las fuentes de donde
provenian los ruidos, las posibles transformaciones, y donde se mezcla-
ba confusamente lo literario con lo musical. En este caso, la notacién
descriptiva es por medio de convenciones que complementan una no-
tacién tradicional en dos pentagramas, donde se ha variado algunos
de los significados que tradicionalmente han tenido los signos tipografi-
cos. Pierre Schaeffer dice sobre estas partituras: “La partitura de musica
experimental es operatoria y descriptiva; operatoria, porque vevive la
historia de las manipulaciones experimentadas por un sonido, y des-
criptiva, porque describe sus caracteristicas.” Creo que serd de interés
dar una idea de cudles son las caracteristicas de los sonidos que conside-
ran los musicos experimentales en su notacién, especialmente porque
en sus iltimas obras abundan estudios sobre ellas y el conocimiento
de sus denominaciones proporcionard al auditor una mayor compren-
siéon de lo que escucha. En algunos casos mantendremos la nomencla-
tura francesa de estas denominaciones, pues una traduccién al castella-
no podria traicionar su sentido.

La altura de los sonidos podrd ser deﬁmda o indefinida. Si es de-
finida y pertenece a la gama temperada, se anotard como es usual; en
el caso de que sea indefinida, se indica una altura de rango de acuer-
do a 7 posibles zonas, que abarcan desde el supergrave hasta el super-
agudo y, en este caso, las lineas del pentagrama pierden su significado
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usual para convertirse en indicadoras de rango de altura. Las inten-
sidades se sefialan con los 7 signos usuales que abarcan desde el ppp
(suprimido por razones técnicas), hasta el fff. La duracién ya no es por
compases sino por distancias aritméticas de los signos, cuyas longitudes
corresponden a lecturas cronométricas. ILa distribucién espectral de la
sonoridad estd referida a densidades, entre las cuales se consideran
también 7 rangos. Para dar una idea de los términos descriptivos que
usan en su terminologia, estos 7 rangos se denominan, de simple a
complejo: sonido pricticamente puro; tonica con arménica; delgado;
acanalado; espeso; mixto; blanco o coloreado.

Hasta ahora han aparecido las caracteristicas sonoras relativamente
sencillas de describir. El problema comienza cuando se presentan las
fluctuaciones transientes que en este tipo de material somoro tienen
una importancia decisiva. Las sonoridades que surten a los musicos €x-
perimentales podrian incluso definirse como transientes que no se es-
tabilizan. Aqui la terminologia se torna mads vaga y complicada. Em-
pecemos por los ataques: segin su forma de ataque es la composicion
del sonido. Una sonoridad puede ser composé si posce un ataque defi-
nido. En caso contrario, si su ataque es indefinido se designa como
composite; puede haber varios ataques en su estructuracién. Finalmen-
te, dentro de su composicidon una sonoridad puede ser a la vez composé
y composite, si a un ataque definido se suman otros indefinidos. Las
variaciones transientes en la dindmica se designan como allure cuando
su variacion, aun cuando sea muy rdpida, puede ser percibida, y como
grain en caso contrario. Se percibe el efecto general, pero no las infi-
nitesimales variaciones; sonoridades producidas por roces mecinicos tie-
nen generalmente este tipo de fluctuacién dinamica. Las variaciones es-
pectrales transientes estin englobadas en el término entretien, y cabe
destacar que en la naturaleza no hay casi sonoridad que no experimen-
te fluctuaciones fundamentales en este sentido. Las alteraciones que
pueda sufrir la sonoridad en el tiempo, enfocada ahora en forma glo-
bal, se designan como incidentes, si estas alteraciones pertenecen a la
sonoridad y como accidentes si no pertenecen a ella y destruyen, ade-

mis, su unidad. La forma general de la sonoridad estd también indica-

da, y sus variactones progresivas en el tiempo se generzalizan como fluc-
tuaciones, evoluciones o modulaciones.

Cada uno de estos términos descriptivos estd, a su vez, subdividido
en varios grados o rangos, de manera de proporcionar una mayor infor-
macion acerca de las caracteristicas de la sonoridad y sus fluctuaciones
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en el tiempo. Por su intermedio se intenta individualizar la sonoridad
que aparece. anotada en la partitura, cercindola a través de esta des-
cripcién, pero por muchas caracteristicas distintas que se consideren y
por mucha fineza que se emplee en las distintas graduaciones, una iden-
tificacién de la sonoridad por medio de ellas serd vana empresa, pues
siempre infinitos sonidos distintos se infiltrardn en estas relativamente
escasas indicaciones. Es como un “retrato hablado” del sonido, en vez
de una fotografia, la cual puede hacerse sélo por medios electrénicos
que, sin literatura y con precisién, pueden representar exactamente la
sonoridad sin peligro de ambigiiedades.

La presentacion de las partituras es a través del papel pautado co-
rriente, utilizdndose dos pentagramas (como normalmente ocurre en el
piano) para su notacién. Esta eleccién del papel pautado ha sido he-
cha teniendo en cuenta, segun Pierre Schaeffer, las siguientes ventajas:
permite una asimilacién facil de lo que puede quedar de los valores
tradicionales; no tiene problemas insolubles en el plano tipogréfico; y
para la eleccién de medidas presenta un grado suficiente de aproxima-
cién sin ‘equivocos. Ultimamente se ha complementado esta informa-
cién descriptiva con inscripciones de intensidad realizadas por el deci-
belégrafo (ellos lo denominan batigrafo). Este es un instrumento que
registra diferencias de intensidad, refiriéndolas a escalas de decibeles.
Estos graficos obtenidos electrénicamente, se presentan junto a la des-
cripcién grafico-literaria de alturas, espectros y regimenes transientes.
De esta manera se originan insélitas partituras donde la mitad es “fo-
tografiado” y la otra mitad “relatado”. Cabe preguntarse: si no existe
escripulo en utilizar instrumentos electrénicos en la notacién de la mu-
sica experimental, ¢por qué no se realiza integramente en base a estos
instrumentos la notacién de “lo sucedido”? Existen espectrégrafos que
pueden complementar la informacién que proporciona el decibelégrafo
y combinando ambos podria entregarse una fotografia completa del so-
nido. Es claro que esto supone entregar sélo el resultado. No es una
partitura, propiamente tal, porque nada habla de Ia idea inicial del au-
tor, como tampoco de la historia de Ia sonoridad y sus manipulaciones,
pero en estas partituras combinadas de los musicos experimentales pa-
rece no existir gran prejuicio en este aspecto.

Existen otras preguntas que se pueden hacer ante determinaciones
un tanto curiosas a que han llegado los musicos experimentales, lleva-
dos seguramente por su “inspiracién instintiva” y su amor a lo “arbi-
trario”, pero... comentemos y no critiquemos.
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Un aspecto interesante de este nuevo enfoque de la musica expe-
imental es su labor de ensefianza y extensién a los compositores y dile-
antes interesados en sus posibilidades. El Grupo de Paris estd abierto
bara recibir la colaboracién tanto de musicos con formacién técnica,
omo de técnicos con formacion musical. Para su incorporacién en las
nvestigaciones desarrolla una labor pedagégica semejante a la que se
>uede encontrar normalmente en un Conservatorio. La materia a estu-
liar: objetos musicales de origen acustico. Esta definicién abarca tres
ectores bastante distintos: instrumentos musicales occidentales, exéticos
/ ruidos. Por ruidos entienden la eleccién y generacion de infinidad de
onidos que no son producidos por instrumentos musicales y que esca-
ban a la imitacién realista de ruidos anecdéticos. Las técnicas de com-
vosicién son encaradas s6lo posteriormente a una educacién auditiva,
écnica y manual. El solfeo al comienzo, el instrumento después. Esto
upone un adiestramiento de dos afios: el primer afio de estudios es so-
ore todo un afio de andlisis morfoldgico y de conocimientos de las ca-
acteristicas del Objeto Musical. Los trabajos que se desarrollan exclu-
ren deliberadamente las transformaciones electroaciisticas. Se trata al
omienzo de tomar contacto con los objetos acusticos reales, sin tocar
u elaboracion técnica posterior. El segundo afio se dedica a las mani-
bulaciones de este material bruto, las cuales necesitan ser dirigidas por
in oido cultivado, un conocimiento conveniente del equipo técnico y
ina cierta habilidad de instrumentista. Esta es una labor de gran in-
erés que ya ha sido realizada por los dos mas jévenes integrantes del
Grupo: Francois-Bernard Miche y Luc Ferrari, Es quizd el primer in-
ento de citedra prdctica sobre musica no instrumental. 8élo conozco
n este aspecto una cdtedra sobre misica electrdnica, que se proyecta
-omenzar en 1960 en la Badische Hochschule fiir Musik en Karlsruhe,
1 cargo del profesor Gerhard Nestler, la cual contard con un laborato-
-io adyacente para trabajos prdcticos.

Una posicidn constructiva de los milsicos experimentales es la au-
sencia de un dogmatismo “a priori” que obligue a los interesados a per-
tenecer al grupo y expresarse dentro de cierto padrén o “sistema” de-
.erminado. La principal ligazén de los diferentes autores que trabajan
:n Paris, es su inquietud de blisqueda y estudio paralelo a la creacién.
Es como una colectividad de investigadores tras la definicién de la mor-
fologia de los objetos musicales, la seleccién de las operaciones de trans-
‘ormacién, la bisqueda de una notacién, las que a través de sucesivas
‘experiencias musicales” irén conformando el lenguaje de cada compo-
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sitor. Incluso tampoco se excluye la posibilidad de incorporar el mate-
rial electrénico en estas biisquedas, aunque momentineamente su ma.
terial preferido sea el suministrado por la generacién mecinica de las
sonoridades y se prefiera dejar la aplicacién de los medios electrénicos
a otros centros, como ¢l de Colonia, interesados directamente en este
aspecto.

La Radiodifusién y Televisién Francesa se encargan de dar una efec:
tiva difusidon a los miisicos que ha acogido en su seno, ademds de pro:
porcionarles trabajo para efectos sonoros en la radio y television. El
Grupo complementa esta labor difusiva por intermedic de grabaciones
comerciales, conciertos, conferencias y trabajos particulares de musica
para cine, ballet, mimos, etc. En este aspecto se ha desarrollado una ac
tividad bastante prolifica que ha permitido el conocimiento de las ex
periencias musicales a un vasto publico, no formado solamente por espe.
cialistas o técnicos, y ha demostrado que la musica sin intérpretes tiene
una valiosa aplicacién en actividades artisticas y culturales que se desa
rroflan en nuestra época. Un detalle interesante es que en los progra
mas de los conciertos va incluida una tercera parte no programada, don
de se dan en segunda audicion algunas de las obras programadas en las
dos primeras partes. La seleccién de las obras que se escuchan nueva
mente es realizada por el mismo publico asistente, a quien se le distri
buye una hoja con la lista de las obras que figuran en las dos prime
ras partes del programa. Al término de ellas se le pide que exponga st
opinién sobre lo escuchado e indique las obras que desearia oir nueva
mente. Una rdpida seleccién estadistica de la opinion del publico de
cide la programacién de esta tercera parte del concierto, Los compo
sitores experimentales tienen de esta manera un contacto directo cor
su publico y a través de los comentarios escritos pueden formarse una
idea de la reaccién que produjo su obra. Queda latente el espiritu de
“experiencia musical” y se le proporciona al compositor un espejo don
de pueda verse como lo contemplan los demds.
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