EL PENSAMIENTO MUSICAL LOS NUEVOS MEDIOS.

Por Wade Matthews

Empecemos con el titulo. El guién bajo indica la posibilidad de insertar una de varias preposiciones
segiin como queremos enfocar estas reflexiones. Al encargarme este breve texto, me hablaron del
pensamiento musical » los nuevos medios, pero un breve repaso de algunas otras posibles relaciones
nos tienta con su fecundidad. Plantearnos, por ejemplo, el pensamiento musical de los nuevos
medios, con ellos, desde, segin o incluso contra ellos podria constituir todos los capitulos de un libro
nada desdenable y probablemente muy pertinente en estos momentos. Confiemos en que los demas
autores del presente tomo cubran algunas de estas cuestiones, cada uno desde sus propias
perspectivas.

La nocién del instrumento

La especializacion que se apoderaba de la musica clasica de tradicion occidental, especialmente
durante los siglos XIX y XX |, suponia una creciente separaciéon entre el creador musical y el
instrumentista musical. Se entendia que aquél, el compositor; necesitaba unos conocimientos técnicos
y auditivos de los instrumentos considerados orquestales (sus tesituras, notas "dificiles", técnicas y
notacion convencionales, etc.), una capacidad de gestionar sus distintas combinaciones para crear
colores instrumentales distintos, y un conocimiento de sus funciones dentro del repertorio canénico
de esa musica, ademas de cierta pericia con la escritura musical. Lo que no se esperaba de él era la
capacidad de focar los instrumentos. En cambio el instrumentista, como indica su nombre, tenia que
aportar las habilidades necesarias para manejar uno o mas instrumentos pertenecientes a esa misma
tradicion. Estas habilidades se definian en términos de un repertorio canoénico, el cual tenia que
poder hacer sonar mediante la lectura de su partitura (o partichela) y el manejo del instrumento
indicado. A los instrumentistas, no se les reconocia especificamente mas creatividad que la necesaria
para interpretar una obra. La figura del compositor-instrumentista nunca desapareci6 del todo, pero
cada vez mas se reconocia la separacion de las dos actividades, junto con una tendencia a asociar la
creatividad con la composiciéon, normalmente escrita. Tanto es asi, que incluso hoy la legislacién
espanola del Impuesto sobre el Valor Anadido sittia al compositor entre las profesiones creativas que
no tienen que incluir ese impuesto en sus facturas, mientras que obliga al intérprete musical a
cobrarlo, dando a entender que su labor instrumental no es creativa. Dicha ley ni siquiera reconoce la
existencia del improvisador musical, figura que suele combinar una considerable pericia
Instrumental con una no menos interesante capacidad de crear en escenario y con un instrumento en
las manos. Hoy en dia, la expansion y variedad de actividades ejercidas y asumidas por los creadores
sonoros involucrados con los nuevos medios ha hecho imposible una separacion tan tajante pero
sigue vigente en buena parte del mundo musical.

La instrumentalidad para el/la compositor/a electroaciistica

Para los electroactsticos, el instrumento ha sido motivo de reflexiéon y de reinterpretacion desde,
como minimo, mediados del siglo XX. Por distintas razones, los compositores del primer laboratorio
de musica electrénica, el de la West Deutscher Rundfunk (WDR) en Colonia, Alemania, rechazaron
en gran parte el uso de los pocos instrumentos electroactsticos existentes en esa época, prefiriendo
trabajar con tecnologias que, si bien permitian componer sobre cinta magnética, no facilitaban la
interpretacién sonoro-instrumental en escenario. De hecho, sus obras electroacusticas se elaboraban
con y sobre cinta magnética en un proceso que se veia en parte como una manera de evitar al
intérprete. Para aquél entonces, a principios de la década de 1950, ya hacia al menos 20 afios que
los compositores no confiaban en la capacidad de cualquier intérprete de musica clasica de entender



sus obras lo suficiente como para wlerpretarlas en vez, simplemente, de ¢ecutarlas. Dicen que el mismo
Arnold Schoenberg habia comentado en una ocasiéon "mi musica no es atonal, es simplemente que
no afinan al tocarla." La musica electroacustica de Colonia no tenia intérpretes instrumentales (la
musica mixta que combinaba instrumentistas vivos y sonidos electronicos en soporte magnético
vendria mas tarde). Era un medio nuevo y uno de sus aspectos mas llamativos en ese momento de
novedad era justamente que limitaba el pensamiento musical a los dos extremos del proceso: el
compositor y el oyente. Un magnetéfono (lo mas cercano a un intérprete en esa ecuacion) no piensa.
Se limita a hacer audibles las sefiales electromagnéticas plasmadas en la cinta. Pero incluso a la hora
de plasmar esas senales, los compositores de Colonia preferian generar y manipularlas con
dispositivos individuales (osciladores, filtros, etc.) en vez de instrumentos electronicos. Lo mismo
pasaba en casi todos los laboratorios sefieros en esa época (Milan, Nueva York, Paris, San Francisco,
etc.). Segun Jennifer Iverson, autora de la historia del laboratorio de la WDR fundado en Alemania
poco después de la Segunda Guerra Mundial, la decision de prescindir de los instrumentos
electronicos, aunque en parte musical y tecnologica, fue mayoritariamente estética y politica.

Segtin los compositores de la vanguardia de posguerra, entonces, los tempranos instrumentos
electronicos habian sido utilizados de forma poco imaginativa y no llegaban a avanzar el proyecto
modernista. Un problema mas serio era que algunos instrumentos—en particular, el Trautonium—
habian sido adoptados por los Nazis" (Iverson 2019, 11).

Por otra parte, y con referencia especificamente al pensamiento musical, existian maneras de
incorporar el pensamiento instrumental tradicional a la creaciéon sonora sin necesidad de los
instrumentos en si. Tengamos en cuenta que los primeros compositores electroactsticos habian sido
compositores antes que electroactsticos y llegaban a Colonia con una muy respetable formacion en
la composicion para instrumentos de la tradicion clasica occidental. Entre otros recursos, existia en
el nuevo contexto la nocién del instrumento virtual, un concepto basado en los aspectos sonoros de
un instrumento pero no en su manejo fisico. Asi, por ejemplo, un clarinete tocado con técnicas
convencionales se define auditivamente por una gama relativamente limitada de timbres, una
tesitura claramente definida (con algo de elasticidad en sobreagudos), un conjunto igualmente
limitado de formas de articular las notas y frases (éstas con una velocidad maxima que variaba,
aunque poco, entre un clarinetista y otro) y unas duraciones limitadas por la capacidad pulmonar de
cada uno. El compositor electroactstico, sin ninguna intenciéon de wnular un clarinete puede, sin
embargo, imponer limitaciones similares a cada uno de los sonidos electronicos con los que
construye una melodia. Limitar cada parametro de una serie de sonidos consecutivos a una gama de
posibilidades relativamente estrecha ayuda al oido a entenderlos como parte de una misma "voz".
Asi, puede partir de un pensamiento musical de tradiciéon actstica y candnica, basado, por ejemplo,
en el modelo de un quinteto de vientos. Basta con definir cinco instrumentos virtuales, cada uno con
sus limitaciones timbricas, de tesitura, articulacion, velocidad, duraciéon de notas, etc. para poder
concebir su proceso compositivo como el de un quinteto. Y si acierta en sus elecciones, habra
definido cinco voces pseudoinstrumentales claramente inteligibles que permitiran al oyente escuchar
la obra como si de un quinteto se tratara.

Esto, claro esta, es una forma de aplicar un pensamiento basado en medios todo menos nuevos a
otros mas recientes. No por ello carece de valor, sentido o relevancia, pero hay otras ideas y otras
formas de desarrollarlas como musica que, si bien no nacen con la electroacustica, eclosionan con
ella. Buen ejemplo se encuentra en como Edgard Varése manejaba masas sonoras en vez de
melodias o armonias al uso. Exceptuando alguna obra puramente electronica como Foéme
Electronique  (1959) o mixta como Déserts (1954), las obras que responden a sus ideas acerca del
"sonido organizado" emplean mayoritaria aunque no exclusivamente instrumentos acusticos del
canon clasico de Occidente. No obstante, sentaron las bases para un posterior manejo de los sonidos
electroactsticos muy notable en el pensamiento de innumerables compositores. Por otra parte,
Varese estaba claramente consciente del interés que tendria para la musica aplicar estas ideas a lo
que eran, o serian en su dia, nuevos medios, incluidos los sonidos de origen electrénico. En 1917



sentencidé que "nuestro alfabeto musical es pobre e ilogico. La musica, que deberia de palpitar con
vida, esta necesitada de nuevos medios de expresion, y solo la ciencia podra infundirla con un vigor
joven". A continuacion, confesaria a modo de augurio que "suefio con instrumentos obedientes a mi
pensamiento, cuya contribuciéon a un mundo enteramente nuevo de sonidos insospechados les hara
obedientes a las exigencias de mi ritmo interior" (Varese, June 17, 1917, citado en Chou Wen-

Chung 1996).

Ha llovido mucho desde que abriera sus puertas el Estudio de Musica Electronica de la WDR en
1953, y a la hora de considerar como a evolucionado el pensamiento musical en mas de medio siglo,
podemos afirmar que un elemento de creciente interés ha sido la exploracion y desarrollo de
distintas formas de creacion electroacustica en vivo.

El instrumento electroactstico como medio de creacidon musical

El desarrollo de una tecnologia nueva no suele ser acompanado de un reconocimiento inmediato de
sus posibilidades, las cuales, por otra parte, tienden a superar con el tiempo incluso las expectativas
de su inventor. En los primeros anos de automévil, este nuevo invento se llamaba en inglés "horseless
carriage", es decir, "carruaje sin caballo". Un nombre asi, que define una nueva tecnologia en
términos de su predecesor (el carruaje tirado por un caballo), refleja, a la vez que condiciona, el
pensamiento acerca de sus posibilidades. Igualmente, puede reflejar las limitaciones conceptuales de
su inventor a la hora de crearlo. Si bien la invencién de un nuevo dispositivo puede brindar
incontables posibilidades, no tiene por qué venir acompanado inmediatamente de una forma igual
de nueva de pensarlas. Este es el caso, en el plano del lenguaje musical, de los primeros instrumentos
electroactsticos, no solo el enorme Telharmonium inventado a finales del siglo XIX por el fisico de la
musica y abogado estadounidense Thaddeus Cahill, sino igualmente los posteriores sintetizadores
Olsen-Belar, mas conocidos como los RCA Mark Iy Mark II, que se instalarian en el Columbia-
Princeton Electronic Music Center de Nueva York hacia finales de la década de 1950. Aunque
desarrollados con tecnologias vastamente distintas, y realmente inovadoras en su momento, tanto el
Telharmonium como los RCA Mark I y II se veian lastrados por rémoras de un pensamiento
convencional y nada nuevo. Ambos instrumentos, por ejemplo, generaban exclusivamente
frecuencias pertenecientes a la escala temperada. El Telharmonium tue concebido para hacer sonar
composiciones populares o clasicas ligeras a modo de hilo musica mientras que los RCA coincidian
con el auge del serialismo integral (basada también en las doce notas temperadas) tras la Segunda
Guerra Mundial. De hecho, algunas de las composiciones mas iconicas del Mark II (Phonemena y
Philomel) fueron creadas por el compositor y teédrico del serialismo, Milton Babbit. Igualmente,
Harry Olsen, uno de los inventores del sintetizador RCA llegd a promocionarlo con un argumento
que ya mencionamos anteriormente: la posibilidad de crear musica sin necesidad de un intérprete ni
de las habilidades instrumentales que se le presuponen.

Si un compositor tiene en mente lo que quiere conseguir, los efectos pueden obtenerse por
medio de un sintetizador electronico de musica, independientemente de si sabe tocar un
instrumento musical o no (Olsen 1967, 424).

Fueron los sintetizadores modulares que llegaron de la mano de Robert Moog y Donald Buchla a
partir de mediados de la década de 1960 los que permitirian la generalizacién de unos modos de
pensamiento musical mas acordes con las posibilidades de la sintesis analdgica. Y aqui es importante
entender el significado de la palabra "generalizaciéon". No queremos dar a entender que faltara
pensamiento anterior, ni tampoco que faltaran dispositivos y métodos de creacion electroactstica
capaces de vehiculizarlo. Lo que faltaba era acceso. Los sintetizadores modulares como los Moog, los
Buchla y otros (EMS, Serge, etc.), si bien costaban mucho, iniciaron un época de acceso tecnologico
que afectaba directamente a sectores del panorama musical que nunca habrian podido acceder a los
estudios institucionales fundados durante la década anterior. Y este acceso se aumenté ain mas a
partir de 1970, cuando Robert Moog puso en venta su Minimoog, un sintetizador portatil,



comparativamente econoémico y sobre todo, equipado de serie con un teclado. Este fue el
instrumento que allanoé el camino para una exploraciéon mucho mas amplio de las posibilidades de
la sintesis analogico por parte de musicos del Rock, Jazz y otros estilos anteriormente asociados,
algunos de ellos, con los instrumentos eléctricos, pero no con los electronicos. Prueba de la medida
en que el pensamiento y los valores musicales eran determinantes para la toma de decisiones
aparentemente tecnologicas la tenemos en la decision del rival de Moog, Donald Buchla, de no
equipar sus instrumentos con teclados convencionales. Para Buchla, el sintetizador era un
instrumento capaz de hacer musicas realmente nuevas. Asi, quipar a sus nuevos instrumentos con
un teclado asociado con instrumentos claramente de épocas pretéritas como el piano, el 6rgano o el
clave seria empujar a sus usuarios a adoptar un acercamiento mucho mas convencional, mirando
hacia el pasado en vez del presente y su posible futuro. No en vano, buena parte del publico sigue
asociando el sintetizador Moog con las obras de Bach interpretadas por Wendy Carlos mientras que
recuerdan a los de Bucha por las brillantes composiciones electronicas que realizara con ellos
Morton Subotnick en los anos sesenta y setenta para el sello Nonesuch (The Wild Bull, Silver Apples of
the Moon, Sidewinder y Touch, entre otras). Estas, de hecho, son las primeras piezas electroacisticas
encargadas especificamente por un sello discografico.

De la vibracién al dato, la influencia de Claude Shannon

Como hemos visto, el primer laboratorio de musica electronica abri6é sus puertas en Colonia,
Alemania del Oeste en 1953. Ya existia para entonces el laboratorio de Radio Francia dirigido por
Pierre Schaeffer, pero su especialidad era la manipulacién de grabaciones de sonidos tomados de la
vida cotidiana y no la sintesis analogica con medios electronicos. Cada uno de estos estudios tenia
un rico corpus de pensamiento musical, aunque con ideas, valores y orientaciones radicalmente
diferentes. Las ideas de Schaeffer se centraban en las distintas maneras de escuchar, oir y entender el
sonido y reflejaban una clara influencia del fenomenélogo aleman Edmund Husserl. Los musicos y
teoricos que trabajaban en el laboratorio de Colonia, en cambio, perseguian dos lineas de
investigacion. Por un lado, exploraban la aplicacion a la composicién electroacustica del serialismo
integral. Se trata de un conjunto de practicas para el ordenamiento de los distintos parametros
musicales desarrollado en la inmediata posguerra en base al anterior trabajo compositivo con
instrumentos puramente acusticos del compositor vienés Anton Webern y en menor grado, el de su
antiguo profesor, Arnold Schoenberg. Por el otro, aprovechaban la presencia del teorico Werner
Meyer-Eppler para explorar las posibilidades para la musica de varios aspectos de una de sus
especialidades: la Zeoria de la informacion publicada en 1948 por Claude Shannon.

Con el tiempo, los compositores que trabajaban en la orbita del laboratorio de Colonia
abandonarian sus esfuerzos por aplicar el serialismo a la creacién musical con medios electrénicos.
Este abandono del pensamiento serial y su practica también se manifestaria en el campo de la
composicién para instrumentos acusticos. No es éste el lugar de dirimir ni las causas ni las
consecuencias del fracaso del serialismo integral, pero si podemos comentar que en tanto en cuanto
el serialismo nacia en la mente de Arnold Schoenberg mientras componia su Jakobsleiter en medio de
la muerte y el inacabable barro de las trincheras de la Primera Guerra Mundial, su aplicacién a la
composicién electrénica a principios de la década de 1950 puede entenderse como un pensamiento
arraigado mas en unas nociones compositivas esencialmente actsticas que en el advenimiento y
desarrollo institucional casi cuatro décadas mas tarde de los nuevos medios electroacusticos.

En cuanto a la aplicacion de las ensenanzas tedricas y técnicas de Meyer-Eppler, Stockhausen,
seguramente el mas conocido de los compositores asociados con el laboratorio de Colonia, no dudé
en intentar plantear el serialismo desde la perspectiva de la estadistica. En una carta a Pierre Boulez
fechada en noviembre de 1953, confesaria que

Me encuentro cada vez mas ocupado con la composicién estadistica: la "improvisaciéon" serial dentro
de los limites de los espacios seriales del tiempo, las alturas y la intensidad. [...] Los grupos seriales de



intervalos (alturas—e igualmente intensidades y duraciones) dividen los espacios estadisticos. Nos
mantenemos dentro de los limites [de esos espacios estadisticos] mientras trabajamos en las
direcciones de los intervalos (Iverson 2019, 109)

La respuesta de Boulez es elocuente.
Querido Karlheinz,

realmente, tu Gltima carta es un tanto esotérica. Confieso que a pesar de todos mis esfuerzos y de mi
costumbre de resolver las elipsis no he conseguido desenredar todos los enigmas que me presenta tu
ultima carta. [...] ¢a qué te refieres con "composicion estadistica"? ;Qué quieres decir, exactamente,
por "improvisaciéon" dentro de ciertos limites? ;En qué consisten los "espacios estadisticos"? Y ¢cual
es ese "trabajo en las direcciones de los intervalos"? (Ibid, 109).

Boulez no era el Gnico en expresar sus dificultades ante este vocabulario nacido, justamente, de un
pensamiento (el de Claude Shannon, como veremos a continuacién) que iba a revolucionar no sélo
la musica sino casi todos los aspectos de nuestro colectivo weltanschauung Pero mientras que, a pesar
de no entenderlos, el doyen de los compositores franceses de la posguerra no parece dudar ni de la
validez ni del interés de los nuevos conceptos presentados por Stockhausen, otros juzgaban con
menos generosidad. Cuenta Iverson que el informatico estadounidense John Backus calificaba los
textos de los compositores en torno al laboratorio de Colonia, muchos de ellos publicados en Die
Rethe, como "jerga técnica carente de significado técnico". Backus leia estos textos en inglés, pero por
una vez, evitod el recurso facil de culpar al traductor, considerando que éste no habia tenido mas
remedio que "traducir el aleman ininteligible en inglés ininteligible" (Ibid, 106).

Sin cuestionar la validez de lo que decia Backus para algunos casos, desde nuestra perspectiva actual
nos resulta abundantemente claro (y audible) que no todos los compositores de esa época interesados
por la estadistica carecian de un entendimiento mas profundo de sus conceptos. Curiosamente, uno
de los mayores, y mejores, exponentes de la "composicion estadistica" nunca lleg6 a formar parte del
circulo en torno a Meyer-Eppler y el estudio de Colonia. Se trata de Iannis Xenakis, cuya ausencia
de ese circulo parece deberse mas a la actitud de Stockhausen hacia ¢l que a una real distancia
conceptual o procedimental entre este grandisimo compositor griego y los intereses de los
compositores de Colonia.'

Estas cuestiones estadisticas y su desarrollo como composicion estocastica por Iannis Xenakis, entre
otros, deben mucho a una teoria que emergeria el mismo ano que el transistor: 1948. Ese afio,
Claude Shannon, un ingeniero y matematico nacido en 1916 en una aldea del estado de Michigan y
empleado desde la época de la guerra en los laboratorios Bell de New Jersey publico su Teoria
matemdtica de la comunicacién,, dando pié a lo que llegaria a conocerse como Teoria de la informacion. Pero
la estadistica era tan so6lo una de dos cuestiones tratadas por Shannon en una teoria que, como
hemos comentado, habian de cambiar el mundo. La otra era el muestreo, la idea de que "una onda
continua puede trocearse para generar fragmentos de informaciéon individuales. Entonces, la onda
podra reconstruirse con precision siempre que haya sido medida con la suficiente frecuencia y
regularidad, la cual, en la mayoria de los casos, corresponde a 'dos veces el nimero de muestras que
la frecuencia mas alta presente en la senal™ (Ibid. 119).

Esta afirmaciéon de Shannon se relaciona claramente con lo que llegarian a conocerse mas tarde
como los nuevos medios digitales, pero esa relacion se debe a un pensamiento tcnico, no musical. Por lo
tanto, no sera necesario aqui entrar en detalles especialmente tecnologicos salvo en la medida que
afectan al pensamiento musical. Basta con recordar algunas pocas. Primero, cualquier musico

Para una perspectiva mas detallada sobre este conflicto a todas luces personal, véase: Iverson, Jennifer. 2019.
Electronic Inspirations. Technologies of the Cold War Musical Avant-Garde. New York: Oxford University Press,
pp. 135.



familiarizado con la grabacién, y un porcentaje similar de melémanos, sabe que la frecuencia de
muestreo (es decir, la frecuencia con que una onda es medida) de un CD es de 44.100 veces por
segundo. Esto, segiin la ecuacién de Shannon, ha de ser suficiente para poder reproducir una
grabacion con sonidos tan agudos como 22.000 herzios, largamente por encima de lo que la
mayoria de los humanos adultos es capaz de oir. Segundo, para poder efectuar un muestreo tan
rapido y para volver a convertir en sonido esas muestras, esos "fragmentos de informacion
individuales" conocidos como "bits", hace falta un ordenador, o mas especificamente, un
microprocesador, realmente rapido, por lo menos desde la perspectiva de 1948, cuando Shannon
publicé su texto inicial. Y tercero, hace falta un lenguaje (no musical sino informatico) capaz de
plasmar estos datos y lo suficientemente simple como para que lo pudiera manejar un ordenador.
Este lenguaje, el binario, es el menos nuevo de todos los aspectos técnicos de los "nuevos medios
digitales". De hecho, ya lo propuso en el afio 1651 John Wilkins, matematico britanico y profesor de
Trinity College, Cambridge, a la hora de plantearse el mismo problema que afrontaria Shannon tres
siglos después: "coOmo un hombre, con la mayor presteza y velocidad, pueda transmitir sus
intenciones a otro situado a gran distancia de éI" (Wilkins, 1694., 118). La solucién propuesta por
Wilkins a mediados del siglo XVII incluia, de hecho, el recurso a un cédigo binario.

El mundo como informacién

El codigo binario no es, en si, un determinante de pensamiento sino una forma de articular la
transmision y el almacenaje de datos. Es esta ultima palabra—datos—la que refleja un cambio
fundamental en el pensamiento, incluido el pensamiento musical. Se trata del paso de la Edad de la
electricidad a la Edad de la informaciéon. El paso de analégico a digital, tanto en la grabacion de los
sonidos como en su sintesis, es una pequena parte de esta transformaciéon pero tiene una influencia
fundamental en el pensamiento musical. Expliquemos brevemente la naturaleza de lo analégico y lo
digital para luego ver cémo influye en ese pensamiento.

Lo analégico se llama asi porque funciona en términos de analogias. Tafier una cuerda de guitarra
produce unas vibraciones determinadas que, transmitidas por el aire al timpano del oido humano,
lo haran vibrar de forma andloga. Igualmente podran pasar por el aire hasta un micréfono que
generara una sefal electromagnética cuyos pasos de positivo a negativo son analogos a la vibracion
original de la cuerda de la guitarra. Esta senal electromagnética, amplificada para imantar a una
banda magnética, es lo que constituye una grabacién analégica eléctrica. En otras palabras, lo que
se esta grabando es una analogia de las vibraciones originales. Es una sefal, pero no es un dato.

En la grabaciéon digital, no se graban vibraciones. La senal grabada no se parece en nada al sonido
original. No se graba una analogia de las vibraciones sino sus medidas. E1 muestreo del sonido no es
mas que la medicion de sus caracteristicas, y esas medidas se expresan en una serie de unos y ceros.
Son esas cifras las que se graban, no el sonido. En otras palabras, una grabacién digital no es mas ni
menos que una serie de datos. Ya no se esta expresando un sonido, un fenémeno fisico, mediante
una analogia magnética de sus vibraciones sino simplemente (0 no tan simplemente) las medidas
necesarias para reconstruirlo, es decir, sus datos.

Explicado asi, no parece mas que un cambio—gun avance?—tecnologico, pero refleja unos cambios
conceptuales de mucho mayor alcance. En primer lugar, contribuye de forma importante a reducir,
s1 no erradicar, la inconveniente confusiéon del objeto, fendmeno o discurso con su representacion.
Esta no es nueva, claro esta, pero como las malas hierbas crece en lugares insospechados. En 1929,
el pintor surrealista belga René Magritte pint6 La traicion de las imdgenes, un cuadro que presenta la
imagen de una pipa de fumar sobre la sencilla frase "Ceci n'est pas une pipe". "Esto no es una pipa"
reza su incuestionable representacién de una pipa. Y ahi esta la cuestion: no es una pipa, es la
representacion pictorica al 6leo de una pipa. No se puede llenar de tabaco, no se puede fumar.



LCeci mest nos une fufie .

g

René Magritte, La Trahison des Images, 6leo sobre lienzo. 1929

La diferencia pareceria clara, pero en el campo de la musica es realmente facil de olvidar (alguno
diria, incluso, obviar).

Consideremos la idea de que la musica es sonido, normalmente toda una serie de sonidos. De ser
asi, ¢qué es una partitura? ;Es un conjunto de sonidos o una representacion mediante simbolos de dicho
conjunto? Y ;representa, realmente, sonidos? Si Johann Sebastian Bach escribié sus canones BWV
1072-1078 y buena parte de su Ofrenda musical y El arte de la_fuga sin especificar ningun instrumento,
iqué sonidos representa? Y iqué decir de la transcripcion para piano que realizo Liszt de la Tercera
Sinfonia de Beethoven? Escuchandola, todos reconocemos inmediatamente que se trata de la Eroica,
pero la partitura orquestal del genio de Bonn no contiene ni una sola nota para pianoforte. ;Cémo
reconocemos, pues, su obra en la transcripcion de Liszt? La respuesta es que no necesitamos
escuchar los sonidos originales, nos basta con escuchar una representacion de las relaciones entre ellos,
incluso cuando los sonidos empleados para esa representacién son completamente distintos a los del
original. Mas que sonidos, esta musica se construia con intervalos, duraciones e intensidades
dinamicas. Son estos parametros los mas determinantes en las decisiones tomadas, por ejemplo, por
Wendy Carlos a la hora de crear su Switched on Bach, disco best seller con versiones de diez piezas del
maestro del barroco realizadas con un sintetizador moog Este tipo de transcripcién de una obra
musical para otro(s) instrumento(s) no difiere sustancialmente de los grabados calcograficos que se
hacian durante siglos (sobre todo antes de la fotografia) para dar a conocer los cuadros. En ellos, atn
reduciendo la imagen original a una paleta de blanco, negro y una matizada escala de grises, se
captaba buena parte de la idea de la obra original.

2 Foto publicado con licencia Fair Use de la University of Alabama.



Tiziano Vecellio, Ticto,
oleo sobre lienzo, ca. 1560-1570

Cornelis Cort, Ticio, grabado calcografico
segun un disefio de Tiziano (1566)

En las artes plasticas, una respuesta a esta confusion entre el objeto/fendémeno/discurso y su
representacion emerge en Paris, justo después de la Segunda Guerra Mundial. Se trata de la pintura
conocida como abstraccion geomélrica que tuvo la Galeria parisina de Denise René como centro
neuralgico. En medio de una enorme y continua convulsién caracterizada por una plétora de estilos
y planteamientos distintos, los pintores asociados a esa galeria defendieron su practica por la
veracidad de sus imagenes. En pocas palabras, una representacién de un perro no es un perro, sin
embargo, un triangulo pintado es, a la vez, una representacioén de un triangulo y un tridngulo.

Esta misma cuestion emerge en la composicion sobre cinta magnética que comenzaba en la misma
época. Una grabacion de una obra para cuarteto de cuerdas no es la obra en si, sino una
representacion de ella. En cambio, para los compositores en torno al estudio de la WDR, no habia
representacion alguna, ya que los sonidos grabados en cinta no tenian existencia fuera de ella. De
hecho, no se habian grabado como sonidos sino como senales eléctricas, directamente de los
componentes del laboratorio (osciladores, filtros, etc.) a la cinta’. En cambio, la musique concréte

*  Tengamos en cuenta que si bien, en la década de 1950, podia escucharse por altavoz la materia sonora de la que se

iba a hacer un sonido en un laboratorio como el de Colonia, el primer generador de envolventes como tal no se
desarroll6 hasta la década de 1960, cuando Vladimir Ussachevsky lo encargé a Robert Moog para el Columbia-
Princeton Electronic Music Center). Antes, se solia grabar la sefial a cinta para luego generar un envolvente mas o



elaborada en esos mismos anos en el laboratorio parisino regentado por Pierre Schaeffer se hacia
con la manipulaciéon de grabaciones de sonidos tomados de "la vida real". Quiza por eso insistia
tanto este compositor e ingeniero radiofénico en el concepto de la "escucha reducida", es decir la
escucha del sonido por sus cualidades propias y no en términos de sus origenes. Asi, al utilizar en
una de sus obras el sonido de un tren, no queria que el oyente escuchara un tren sino
exclusivamente las cualidades acusticas de sus ruidos. Para Schaeffer y sus colegas, a pesar de venir
de fuentes exteriores, los sonidos elegidos y manipulados para constituir sus obras no eran
representativos, o por lo menos, no habia que escucharlos como tal. En este sentido, sorprende que
tanto Schaeffer como su colega, Pierre Henry, insistieran en titular algunas de sus obras con
referencias directas a las fuentes de los sonidos empleados (Schaeffer, Estudio del ferrocarril, 1948.
Henry, Variaciones para una puerta y un suspiro, 1963).

Los medios digitales y los nuevos caminos para el pensamiento musical

Las cuestiones que hemos visto hasta ahora tienen que ver, sobre todo, con la tecnologia analégica.
La trasformaciéon tanto tecnologica como conceptual que se produce tras la Segunda Guerra
Mundial en la transicion de la Edad de la electricidad a la Edad de la informacién es enorme. Seria,
sin embargo, un error plantear el paso a la tecnologia digital como un elemento exclusivamente
causante en la transformacion manifiesta del pensamiento musical. Es igualmente un reflejo de ella,
COMO Veremos.

Nuestra primera pregunta puede ser: ;Qué ocurre cuando se piensa la musica como un conjunto de
datos? En primer lugar, para expresar esa musica hara falta dejar atras el lenguaje simbolico y
relativo que ha sido, durante muchos siglos, la notacion musical. Anotar para un violin una blanca
sobre el segundo espacio del pentagrama en clave de sol , anadir la especificacion general de andante
y colocar debajo de la nota un punto correspondiente a staccato y una mp por mezzo prano podia ser
suficiente para conseguir el resultado deseado en una época en que la practica performatica
consistia en una serie de convenciones compartidas por la vasta mayoria de los intérpretes humanos.
Hoy, sobre todo en el manejo de los "nuevos medios", ya no lo es. Todas esas especificaciones
convencionales son relativas. Ni todos los violines suenan igual, ni todos los "la" tienen la misma
frecuencia, ni todas las blancas tienen la misma duracion, ni andante se refiere a un tempo exacto, ni el
staccato 1o toca igual todos los violinistas, ni mezzo piano es igual en todas las ocasiones y/o contextos.
Bien sabemos la enorme distancia que separa las semicorcheas de Bach de las de Chopin, y eso no
es mas que la punta del iceberg.

A este nivel de concepcién, maxime cuando se esta trabajando con medios digitales, sera mas
comodo, mas preciso y mas comun especificar una frecuencia (pongamos que 440 Hz.), una
duracion exacta (x milisegundos), un envolvente con su attack, decay, sustain y release, y una amplitud,
variada por el envolvente. Y esto es mas que un cambio de vocabulario, se trata de elementos
semanticos pertenecientes a otro lenguaje. Esto es so6lo un ejemplo, pero impera aqui tener en
cuenta que el lenguaje es un vehiculo no sélo para la expresiéon sino también para la reflexion, de
forma que tal cambio en el lenguaje refleja y es reflejado en igual medida por un cambio en la
manera de pensar.

Ante esta situacion, no tardaremos en darnos cuenta que tanta especificidad genera una cantidad de
datos casi inabarcable, y esta es una situacién que alcanza a todos los niveles de la creacion digital
empezando con la generacion del sonido en si. En 1963, para ilustrar como un ordenador podia
generar sonido, el padre de la sintesis digital Max Mathews describié "la conversion en una forma
de onda de presion sonora de una secuencia de nimeros almacenados en la memoria de un
ordenador. La velocidad de muestreo es 10,000 nimeros por segundo para proporcionar a dicha

menos largo o corto segtin el angulo de corte de la cinta. Dada la importancia de los transitorios para la identidad de
un sonido, esto quiere decir que un sonido cuyo envolvente se hiciera mediante la manipulacién de la cinta ni
existiria ni seria audible como tal antes de grabarlo en ella.



onda sonora una anchura de banda de 5000 ciclos por segundo" (Mathews 1963, 142). Y si en 1963,
Mathews estaba hablando de transmitir 10,000 ntimeros por segundo, tan solo catorce anos mas
tarde, los inventores del compact disc multiplicaron ese nimero por mas de 4, especificando una
velocidad de transmision de 44,100 ntiimeros por segundo.

La agencia distribuida o el fin del dominio

Obviamente, a esa escala la creacion y la transmision de semejante plétora de datos son gestionadas
técnicamente. Raro es el creador musical dispuesto a ir especificando fodos los datos para la sintesis
digital cuando puede recurrir a una tabla de ondas u otras muchas formas disponibles para hacerlo.
No obstante, abarcar la precisién necesaria para crear el discurso sonoro a una escala vastamente
mayor, equivalente a la que descubrimos anteriormente con nuestro "la" de violin, ya requiere
especificar mucho. Pero ;qué ocurre cuando el creador musical no desea tanta precision, cuando no
quiere un comportamiento informatico tan exacto que corre el riesgo de resultar mas robotico que
musical?

La respuesta viene gracias, justamente, a la misma tecnologia que permite la grabacion y la sintesis
digitales: el microprocesador. Gestionar la cantidad de datos necesarios para sintetizar el sonido, y
mas, para crear una obra musical, tanto componiéndola de antemano como improvisandola en el
momento, requiere una tecnologia informatica capaz, de por si, de mucho mas. Y es alli donde
vislumbramos una de las formas de pensamiento musical mas interesantes, fecundas, e inseparables
de los medios en los que se expresa: la interactividad. Para entenderla, recordemos antes el concepto
y funcionamiento de los instrumentos convencionales

Del instrumentista afin al régimen de la musica clasica de Occidente, se le presupone un
considerable dominio de su instrumento, y como he observado en anteriores escritos, este término es
todo menos inocente. Los grandes métodos, libros de ejercicios instrumentales como el Arbans para
trompeta, Klosé para clarinete o Alard para violin, eran considerados fundamentales para alcanzar un
nivel profesional en sus respectivos instrumentos. Casi todos esto tomos datan del siglo XIX, un
periodo marcado en todos los aspectos de la vida por el concepto del dominio. Se trata de una
época en que se consideraba no sélo normal sino necesario que los paises mas poderosos dominaran
a sus colonias, que los hombres dominaran a las mujeres, que el ser humano dominara la
naturaleza, o que, en su arte, el pintor o escultor demostrara su dominio de los "materiales nobles",
etc.. Incluso el "derecho" de los gobiernos a expropiar las tierras de sus sabditos se llamaba en inglés
Eminent Domain.  Igualmente, el optimismo asociado con la idea del progreso proponia a la
tecnologia de la Revolucion industrial como una manera de dominar el mundo. Parte integra de
estas ideas era la concepcion del pueblo, género o campesino asi dominado como un ente
necesariamente pasivo, de forma que el poderoso pudiera ejercer su dominio sin excesiva oposicion.

Lo mismo se esperaba del intérprete musical: una capacidad de ejercer con su instrumento incluso
los giros mas alambicados, imponiendo su voluntad (o bien la del compositor) en el instrumento y
consiguiendo, idealmente, que todo aquello pareciera facil. Hoy en dia, casi todas las personas que
trabajamos con un ordenador hemos entendido el peligro de una obediencia pasiva. En un
momento u otro, hemos experimentado el desastre de equivocarnos a la hora de emitir una orden
informatica solo para ver con horror que, #pso facto, el aparato nos obedece sin siquiera cuestionar.
En otras palabras buena parte de la tecnologia utilizada para crear musica en entornos digitales, si
bien requiere saber exactamente lo que se quiere para conseguirlo, no tarda en proveer al musico los
resultados una vez activado. Obedece sin rechistar.

Y sin embargo, el ordenador también obedece cuando se le programa para que responda a una
orden determinada eligiendo entre cualquiera de, por ejemplo, diez posibles respuestas. Esto se
entenderd en el terreno del pensamiento musical con un ejemplo sencillo: quiero generar una



melodia pero no quiero que cada nota de ella tenga exactamente la misma envolvente, lo cual
resultaria demasiado mecanico. Podria especificar la envolvente de cada una, con todos los datos
que esto supone, pero esto puede resultar dificil si estoy tocando esa melodia en tiempo real, en vez
de componerla de antemano. Si dispongo de una interfaz haptica capaz de captar los matices de
cada gesto mio, puedo sustanciar el problema sin dificultad de manera puramente tactil, pero si no,
existe otra posibilidad: no especificar la envolvente como algo fijo, sino como un rango de valores
para cada elemento. Luego se escribe un sencillo algoritmo que permite al ordenador "elegir" un
conjunto distinto de valores para el envolvente de cada sonido en el momento de dispararlo. Asi,
cada nota de la melodia tendra una envolvente diferente dentro de un rango de posibilidades
previamente establecidas por el musico.

El uso del término "elegir" en este contexto no es ideal. Su grado de antropomorfizacion podria
llevar a un malentendido con respecto al papel, o a las capacidades, del ordenador o del programa.
En realidad nos referimos a lo que se llama ahora "agencia distribuida". Y aqui, también, hay que
aclarar que "agencia" no es equivalente a volicién. La definiciébn mas sencilla de la agencia es "la
capacidad de haber actuado de otra manera". Cuando un ordenador esta programado para proveer
al azar cualquiera de diez respuestas distintas sin que su usuario pueda saber de antemano cudl sera,
tiene agencia. No por ello, voliciéon. Tiene, de hecho, la capacidad de hacer o actuar de otras nueve
maneras. Y asi, a la hora de tocar una melodia, el musico estd compartiendo agencia con el
ordenador.

Al nivel mas sencillo, como este ejemplo de las envolventes, la interactividad provée al creador
musical una forma de reducir la implacable exigencia de datos caracteristica del acto de tocar un
instrumento digital. A un nivel mas complejo, supone la posibilidad de aprovechar mas capacidades
informaticas para crear un instrumento capaz de responder a aspectos muchisimo mas variados de
lo que toca el musico, y de hacerlo con criterios muchisimo mas sofisticados. Segin sus intereses,
capacidades intelectuales e informaticas, habilidades musicales, imaginaciéon y orientacion estética,
un musico puede elegir cuanta agencia compartir con su instrumento y con respecto a qué aspectos
o parametros. Esto lo analizé el recién fallecido compositor y teédrico estadounidense Joel Chadabe
en 2003, estableciendo lo que llamaba linea toxonémica. En un extremo colocé el instrumento que,
si bien era digital, se portaba de una forma totalmente pasiva. A medida que se avanzaba por esta
linea, se llegaba a instrumentos cada vez mas elasticos en su respuesta al musico. Al otro extremo,
Chadabe situaba las "maquinas creativas" como el lToyager de George Lewis.

El funcionamiento de cualquier instrumento musical electronico en particular puede situarse
en algn punto de una linea taxonémica marcada por un funcionamiento deterministico,
pongamos que a la izquierda, e indeterministico, a la derecha. Al extremo izquierdo de la
linea, un instrumento deterministico se caracterizaria por la completa previsibilidad de su
producto relativo a los controles del instrumentista. [...] A medida que recorremos la linea
taxon6émica hacia la derecha, los instrumentos contienen una cantidad cada vez mayor de
informacién impredecible. En el caso de un instrumento ligeramente impredecible, una
cantidad relativamente pequefia de informacién impredecible puede simular el
comportamiento de los habilidosos ayudantes del musico, proveyéndole de detalles creativos
de forma automatica mientras la macro-musica se mantiene completamente bajo su control.
Segin la cantidad de detalles impredecibles y como se disparan, este tipo de instrumento
puede mejorar sustancialmente la actuacién de un musico.

Al extremo derecho de la linea, un instrumento indeterministico emite una cantidad
sustancial de informaciéon impredecible con respecto a los controles del instrumentista.
Cuando trabaja con un instrumento asi un instrumentista comparte el control de la musica
con algoritmos que constituyen colaboradores musicales virtuales, de forma que el
instrumento genera informacién impredecible ante la que reacciona el instrumentista, éste
genera informacién ante la que reacciona el instrumento, y los dos parecen estar conversando.
La interaccién significa "mutuamente influyentes". Y ya que los controles del musico influyen



en el instrumento a la vez que lo generado por éste influye en aquél, llamo a estos dispositivos
"instrumentos interactivos" (Chadabe 2003, 2).

Ante la capacidad de respuesta de estos instrumentos interactivos o "maquinas creativas" cabe
preguntar si son realmente instrumentos o mas bien interlocutores musicales informaticos. ;Cuando
deja de ser este encuentro entre musico e instrumento informatico la actuacién de un musico
humano con su instrumento—es decir, un solo—para convertirse en un dialogo entre un musico
humano y otro que no lo es, o sea, un dto en toda regla? En todo caso, este tipo de interactividad,
constituye uno de los ejemplos mas interesantes de como el pensamiento musical se haya expandido
para abarcar posibilidades inexistentes antes de la informatica.

Fuera del canon, el instrumento como invencidén personal

Si la linea taxondmica trazada por Joel Chadabe indica algo, es hasta qué punto este pensador
musical da por entendido ya en 2003 que cada creador sonoro puede inventar y realizar su propio
instrumento. Esto, también, es un cambio de concepto que entra en la conciencia musical con la
llegada de los nuevos medios. No es que no existiera antes; los impresionantes instrumentos de
Harry Partch representan un hito en la creacion de instrumentos originales especificamente para
posibilitar un lenguaje y pensamiento musical nuevos, y lo mismo podria decirse de las "esculturas
sonoras" de los hermanos Francois y Bernard Baschet. Pero todavia hoy, st pides a alguien, incluida
la vasta mayoria de los musicos, que nombre un instrumento musical lo mas probable es que te
hable de un instrumento perteneciente al canon clasico o del rock. Calificar a uno de estos de
"intercambiable" es levantar la ira de casi cualquier musico que ha desarrollado, a lo largo de los
anos, una especial intimidad con su instrumento. No todos los violines son iguales y lo mismo puede
decirse de cualquier instrumento "al uso", sea un clarinete, un piano, una trompeta o una guitarra.
No son, pues, idénticos, pero si intercambiables. De gira, un concertista de piano se encontrara con
un instrumento distinto cada noche, pero con muy pocas (y lamentables) excepciones, logrard tocar
todos, aunque puede que con desigual fortuna.

Pero cuando un musico disefia su propio instrumento con software como Max-MSP o Pure Data, es
unico. No puede entrar en la tienda de musica y comprar otro, no puede pedir uno prestado de un
compaiiero para salir del atolladero. Cuando lo ha disenado, programado e, igual de importante,
estudiado durante horas (afios) hasta alcanzar la pericia necesaria para tocarlo como exigen sus
circunstancias musicales, creativas y profesionales, es supo y no hay otro.

Estos instrumentos no pertenecen a un canon como el que constituye el repertorio clasico. No hay
libros de instrumentaciéon que explican sus posibilidades o limitaciones a los compositores, no hay
repertorio para ellos en las tiendas de partituras, no hay grandes figuras musicales a las que imitar a
la hora de estudiarlos. Son instrumentos en el sentido mas musical de la palabra ya que permiten a
quienes los inventan y tocan canalizar su pensamiento musical y plasmarlo ante un puablico. Pero no
son instrumentos socialmente ubicados mas alld del pequeno fragmento de la poblaciéon que
experimenta con ellos o se interesa por alguna razéon por la musica que posibilitan. En otras
palabras, dificilmente cumplen un papel iconico en la sociedad. No tienen el tipo de asociaciéon de
género que lleva, todavia hoy, a muchos padres a animar a un hijo a tocar la bateria o la trompeta y
a una hija a tocar el clarinete o el violonchelo. No son simbolos de estatus, como el piano de cola
cuya funcion principal en tantos salones es la de soporte de fotos de familia. No tienen asociaciones
simbolicas en el cine o la television, donde un beso con violines significa algo realmente distinto al
mismo beso acompafiado de saxofones. ;Qué significaria un beso acompanado de los sonidos del
Toyager de George Lewis? En su momento, gracias a peliculas como Forbidden Planet, la primera
electroacustica de posguerra se asociaba con la ciencia ficcion, al igual que el teremin, pero eso ya es
historia y la presencia audible de un teremin en una pelicula actual se entenderia, como mucho,
como una alusiéon humoristica a las peliculas "B" de la década de 1950.



Lo digital como nexo entre medios

El paso a una situacién en que cada creador sonoro desarrolla y aprende a manipular su propio
instrumento puede significar el fin de cierta canonicidad instrumental y la pérdida (por bien o por
mal) de sus posibles papeles simbolicos en la sociedad pero no todo es pérdida y no todo es
diferencia. Los unos son unos, los ceros, ceros. La transicion a lo digital y su expresion con codigo
binario ha borrado, o por lo menos reducido, viejas distancias o diferencias presentes tanto en lo
técnico como en lo estético. En el plano puramente sonoro, lo digital es el gran igualador. Un sonido
puede venir del ruido de un tren, puerto o suspiro; puede ser una grabaciéon de un instrumento
canbnico, de una conversaciéon o de una trasmision radiofonica. Igualmente, puede nacer
directamente de la sintesis digital en todas sus multiples formas. Al final, en tanto en cuanto datos,
absolutamente todos estos sonidos se expresaran como ristras de ceros y unos. Y asi, cualquier idea
musical susceptible de plasmacion mediante la manipulaciéon matematica (los franceses prefieren la
palabra numérique para hablar de lo digital) podra aplicarse a sonidos de cualquier procedencia. La
distancia entre la grabacion, la musique concréte y la sintesis puede que existe todavia en un plano
estético o de valores artisticos, pero su practica en el entorno digital reflejara mucho mas la
uniformidad de su medio de plasmacion (los unos y ceros) que la diferencia de sus valores de origen.

Igualmente o incluso mas emocionante es el grado en que lo digital ha acercado medios
anteriormente distantes. Hoy, una persona acostumbrada a manejar el sonido en un entorno
informatico como Pro Tools o Reaper tardara relativamente poco, por ejemplo, en aprender a manejar
programas equivalentes para editar video. Lo que le frenard no serda la distancia técnica o
tecnologica entre los programas de sonido y los de imagen sino la diferencia de sus respectivos
parametros o la falta de experiencia con el medio en si. Pero estas diferencias de lenguaje y medio,
presentes desde siempre, se ven ahora por lo menos parcialmente salvadas por la similitud de su
sistema de plasmacién y su tecnologia de manipulacion. Hoy, editar sonido o editar imagen es
manipular unos y ceros delante de una pantalla de ordenador. El resultado es manifiesto. Cada vez
mas, los artistas se definen menos por sus medios preferidos y mas por sus planteamientos artisticos.
No se trata de ser pintor, escultor, musico o videasta sino simplemente alguien que hace arte y se
sirve del medio que mejor funciona para cada obra. Es emocionante como idea y frecuentemente
como resultado.

Wade Matthews
Madrid, 19 de agosto de 2021
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