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Especiales > APUNTES PARA UNA RELECTURA DEL "ROARATORIO" La línea de programas Especiales acoge propuestas de artistas y comisarios, relacionados de un modo u otro con la programación del Museo y la Colección MACBA. Este programa recorre la obra y trayectoria de John Cage con la intención de explorar y profundizar en su especial relación con la radio, ya sea como instrumento o como medio de comunicación de sus ideas y obras.



Contenidos del PDF: 01. Transcripción 02. Agradecimientos 03. Licencia



A cargo de José Manuel Berenguer y Carlos Gómez José Manuel Berenguer y Carlos Gómez son compositores de música contemporánea y artífices del colectivo la Orquestra del Caos y el archivo sonoro Sonoscop. www.sonoscop.net



APUNTES PARA UNA RELECTURA DEL "ROARATORIO" John Cage escribió obras en las que la radio tuvo un papel importante, pero no tanto por el hecho radiofónico en sí, sino por las posibilidades creativas de generación y manipulación de sonido que ofrecía la maquinaria de las estaciones de radio. Cuando esas máquinas fueron superadas por las de los grandes estudios de creación e investigación del sonido, Cage no tuvo ningún inconveniente en recurrir a estas nuevas estructuras para llevar a cabo sus encargos radiofónicos. A partir del testimonio del propio Cage, APUNTES PARA UNA RELECTURA DEL "ROARATORIO" reconstruye y analiza la complejidad de la relación que el artista mantuvo con la radio a lo largo de su vida.



01. Transcripción Muchos de ustedes han oído hablar de John Cage. John es un joven sorprendente. Vino a Chicago como lector invitado en la Escuela de Diseño. Este invierno ha llevado a cabo un programa con el doctor Stock en la Universidad de Chicago que zarandeó con fuerza a todo el mundo. John está experimentado con sonidos – sonidos y ritmos –, y percusiones. Escribe composiciones para sonido, no música, a pesar de que él piensa (y yo no soy quien para decir que está equivocado) que el sonido es música. Sí. Hasta un reloj de alarma sonando a las seis de la mañana. Él llama a sus composiciones organizaciones de sonido. Y John piensa que su medio es la radio. Un brillante y joven escritor, Kenneth Patchen, ha escrito el texto del taller de hoy. Lo llama The City Wears a Slouch Hat (La ciudad viste un sombrero blando). Me dejé caer en un ensayo del programa, es decir, un ensayo de sonido. La señora Cage, antes Xenia Kashevaroff, hija de un pastor ruso, es uno de los intérpretes de su marido. Estaba tocando cinco latas finas ordinarias. Cilia Amidon, profesora de piano aquí en Chicago, estaba tocando una miríada de instrumentos de percusión, como tom-toms, cajas chinas y una campana de alarma, con mazas, baquetas de madera y papel de lija. Stuart Lloyd, un joven que se está licenciando en física en la Universidad de Chicago, percusionista en la orquesta de la universidad, batía los gongs de metal y de agua. Ruth Hartman y Claire Oppenheim, ambas violinistas en la orquesta de la universidad, obtenían extraños efectos de grabaciones. John Cage dirigía el grupo. Como pude escuchar, estaban ajustando la composición de sonidos a los textos del libreto. Al principio era un caos de sonidos y de repente todo tomó forma. Era precisamente el sonido apropiado para la acción. Les Mitchell, productor de muchos trabajos de teatro radiofónico, dirige el taller de hoy. Los actores locales que intervendrán en este drama radiofónico experimental son Madelon Grayson, Les Tremayne, Forrest Lewis, Jonathan Hole, Frank Dane y John Larkin. John Cage ha escrito música para piano, para voz e instrumentos de viento. Pero su interés se centra ahora en la percusión y en los sonidos eléctricos. Escuchen el taller de hoy. Como dije antes, puede que no les guste, pero tendrán que admitir que es interesante y llamativo. Definitivamente, esto abrirá puertas al sonido de la radio. Así anunciaba Wauhillau La Hay en The Chicago Sun, “The City Wears a Slouch Hat”, que iba a ser radiado en el Radio's Pioneers Air Columbia Workshop. Esta obra fue difundida por la radio el 31 de mayo de 1942. Cage se había trasladado a Chicago en 1941 y estaba experimentando con dispositivos electrónicos en los estudios de la radio. Entre los proyectos de esa época figuraba la creación de un centro para la experimentación musical. Esperaba – y finalmente lo consiguió – obtener un encargo de la radio CBS para la realización de una obra de teatro radiofónico. Se cuenta que pensaba entonces que la radio era el medio
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natural donde podría eliminar las diferencias existentes entre los efectos del sonido y la música. John Cage "The City Wears a Slouch Hat", en The Lost Works (Essential, 1942). Para percusiones y efectos sonoros Tras haber realizado un ingente trabajo en música, teatro, poesía y artes visuales, John Cage redescubrió la radio como nuevo medio para explorar cuando empezó a considerar la realización de Roaratorio en 1979. Con Klaus Schöning, entonces productor de plantilla para la realización de hörspiels –teatro radiofónico, para la Westdeutscher Rundfunk–, ya había llevado a cabo la producción Muoyce (1973). Más adelante, también junto a Klaus Shöning llevó a cabo la producción de Ein Alphabet (1982), y HMCIEX (1984). Desde un punto de vista estricto, estos hörspiels se ubican entre los dominios de la poesía y la música sin caer definitivamente en ninguno de ellos. [I've Got a Secret, 1960]



Con Roaratorio, subtitulado "An Irish Circus on Finnegans Wake", Cage ganó el codiciado Premio Karl-Sczuka de la radio alemana. En esa obra, Cage abre la puerta a un mundo acústico infinitamente rico, enraizado en idas y venidas musicales y literarias. Se trata de un mundo hecho de sonidos, texto y música, en el que el oyente puede experimentar a placer los sonidos al tiempo que se expone a ellos. Cabe destacar que la radio, normalmente restringida a la mediación de una información unidimensional, no suele ofrecer esta posibilidad. Previo a estos nuevos trabajos radiofónicos existe un sinnúmero de experiencias pioneras que Cage realizó con la radio y la cinta magnética. Como recuerda el compositor, William Duckworth, Imaginary Landscape no.1, de 1939, fue pensado para una interpretación en un estudio radiofónico, para ser grabado o radiado. La partitura requiere cuatro intérpretes que emplean dos tocadiscos con grabaciones de frecuencia constante y variable, un gran gong chino y un piano. Los resultados del esfuerzo interpretativo requerido por la partitura son registrados por dos micrófonos y enviados a un asistente en la sala de control. John Cage "Imaginary Landscape no. 1" (http://www.medienkunstnetz.de/works/imaginary-landscape-1/audio/1/, 1939) Años más tarde, Cage compuso Williams Mix (1953), una cinta magnética pionera y quizá uno de sus mejores trabajos. Se trata de la primera que compuso para cinta magnética. Comentando su partitura, Cage explica: “Esto es una partitura de 192 páginas para realizar música en cinta magnética. Cada página tiene dos sistemas de ocho líneas cada una. Estas ocho líneas son ocho pistas de cinta magnética. Están dibujadas a tamaño real de manera que la partitura constituye una guía para el corte y separado de cinta. Todos los sonidos grabados se disponen en seis categorías. Se necesitan 600 grabaciones aproximadamente para llevar a cabo una versión de esta pieza. Los medios de composición fueron operaciones aleatorias derivadas del I Ching” John Cage "Williams Mix. Cage" (http://www.medienkunstnetz.de/works/williams-mix/, 1952) La única realización de esta partitura fue durante mucho tiempo la que se acaba de escuchar. Fue llevada a cabo por el propio Cage. A pesar de la asistencia de David Tudor y de Earle Brown, editando y separando las cintas grabadas, este montaje sonoro de cuatro minutos conllevó un larguísimo período.Para el estreno de la pieza se emplearon cuatro magnetófonos y ocho altavoces. Años después de la muerte de Cage, los nueve meses de duro trabajo que él y sus colaboradores necesitaron para llevar a cabo todas las operaciones descritas en la partitura se comprimieron en unos pocos en algunos minutos de computación. Larry Austin, compositor pionero de música electrónica, remezcló el trabajo de 1951 en uno nuevo que llamó Williams [re]Mix[ed] y que, tras cuatro años de trabajo, publicó en 2001.
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Con la ayuda de Michael Thompson, Austin convirtió las intrincadas instrucciones de Cage en un algoritmo computacional. Alimentándolo con sonidos pertenecientes a las seis categorías especificadas en la partitura, esta aplicación es aparentemente capaz de generar incontables hijos de Williams Mix. Austin no pretendía únicamente la creación de un autómata. Da la vuelta al orignial de Cage, con el deseo de refrescarlo en su cincuentenario. Sus variaciones mantienen el humor y la atmósfera del original. Este nuevo trabajo fue encargado por el Instituto Internacional de Música Electroacústica de Bourges, Francia, con la colaboración del John Cage Trust y la C. F. Peters Corporation. John Cage "Williams [re]Mix[ed]" (Octo Mixes, Larry Austin, EMF, 1997-2001) Richard Kostelanetz: ¿Cuándo trabajaste creativamente por primera vez con la radio? John Cage: Cuando fui a Seattle y trabajé como acompañante de danza para las clases de Bonnie Bird, me sentí atraído en principio por la presencia allí de una gran colección de instrumentos de percusión; pero cuando llegué, descubrí que había una estación de radio en una edificación construcción externa, vinculada a la escuela. Ese edificio aún existe, pero ahora se usa para hacer trabajos de cerámica. Entonces había una radio donde podíamos realizar experimentos combinando instrumentos de percusión y pequeños sonidos que requerían los medios de amplificación del estudio. Podíamos retransmitirlos al teatro que estaba algunos pasos más allá, pero también podíamos hacer grabaciones y emplearlas como instrumentos. RK: ¿Cómo es eso de que usábais las grabaciones como instrumentos? JC: La velocidad puede modificar el sonido de la grabación. Los tocadiscos que teníamos no se ven ahora, pero disponían de una opción que permitía cambiar de una velocidad a otra. RK: ¿Qué podíais hacer en la radio que no pudiérais hacer haciendo sonar las grabaciones en vivo? JC: Los tocadiscos estaban en la estación de radio. No se podían mover y tenían controles de velocidad. RK: ¿Qué podíais hacer con esos controles de velocidad? JC: Cuando cambias la velocidad de una grabación, también cambias la frecuencia del sonido grabado. Yo empleaba sonidos continuos que habían sido hechos por la compañía Victor para la realización de pruebas. Había sonidos de frecuencia constante y también sonidos cuya frecuencia cambiaba suavemente en un rango amplio. Esas grabaciones fueron empleados en Imaginary Landscape no. 1. RK: ¿Sonaban los tocadiscos simultáneamente? JC: No. Si ese ha sido el caso en algún lugar de la pieza, lo he olvidado, pero sonaban simultáneamente con otros instrumentos, como los platillos, el piano preparado y otros. Generalmente el reproductor debía hacer sonar una grabación cada vez, para que se pudiera cambiar de una grabación a otra. RK: ¿Así podías ir de una grabación a la otra de manera suave? JC: No suavemente, pero apropiadamente. RK: ¿Se modificaba el sonido tras haber sido captado por el micrófono? JC: No, no. Nunca incidí mucho en la modificación del sonido. RK: ¿Por qué no? JC: Me parecía que los sonidos ya eran interesantes de por sí.
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RK: ¿Por qué estas piezas tempranas fueron llamadas Imaginary Landscapes? JC: No se trata de un paisaje físico. Es un término reservado a las nuevas tecnologías. Es un paisaje en el futuro, pensado como si la tecnología fuera empleada para hacerte volar; como Alicia a través del espejo. RK: ¿Estuvieron tus Imaginary Landscapes tardíos relacionados con la radio? JC: Estuvieron vinculados con aquellos tocadiscos, pero nunca los relacioné directamente con la radio, sino más bien con las posibilidades de la tecnología, disponibles en las estaciones de radio o en cualquier otro sitio. Por eso, si hubiera encontrado algo en un estudio de cine como, por ejemplo, un fonógrafo para películas, habría sido un material perfecto para un Imaginary Landscape. Más tarde, Imaginary Landscape no. 4 fue escrito para doce receptores de radio y el número 5, para cinta magnética. RK: ¿Cómo desarrollaste la idea de usar un receptor de radio como instrumento musical? JC: Hay una tendencia a lo largo de todo el siglo XX, desde los futuristas, a usar ruidos o cualquier elemento que produzca sonido como instrumento musical. No fue realmente un avance por mi parte. Fue, más bien, el resultado de abrir mis oídos a lo que había en el aire. RK: ¿Recuerdas tu pensamiento de esa época? JC: Sí. Mi pensamiento es que no me gustaba la radio y que solo me podría gustar si conseguía emplearla en mi trabajo. Se trata de algo del mismo tipo que el pensamiento que adjudicamos a los pintores rupestres, que en sus pinturas en las paredes de las cuevas evocaban espantosos animales. A través de la expresión pictórica conseguían que les resultaran más familiares. Hice eso mismo con el grabador en Milán cuando fui a hacer Fontana Mix. Estaba desbordado por todas las posibilidades. Por eso, simplemente, me senté ante él el primer día y me dediqué a hacer un dibujo de toda la máquina. RK: Digamos que era como un exorcismo... JC: Exacto. Así es. RK: ¿Por qué escogiste doce radios para Imaginary Landscapes no. 4? JC: ¡Hay tantas respuestas posibles! No recuerdo cuál de ellas rondaba en ese momento por mi cabeza. Una es que la octava tiene doce semitonos y la otra es que hubo doce apóstoles, y así... Parecía un número razonable. RK: Se ha dicho en los libros de historia que cuando las viste alineadas dijiste: "Ah, las doce gargantas doradas!". Ahora imagino que era un comentario irónico. JC: No. El modelo de radio que empleé se anunciaba como garganta dorada. RK: ¿Pero las pensabas como gargantas doradas? JC: Sí, porque cuando caminaba por las calles en los años cincuenta cerca de la Radio City, estas radios estaban en los escaparates. Se anunciaban con el nombre de gargantas doradas. Fue por eso que de manera inmediata decidí hablar con el presidente de la compañía, o con el propietario de la tienda, para pedir que me las prestaran. Así lo hice y me hicieron el préstamo. RK: Así, con tu exclamación de doce gargantas doradas les hiciste publicidad gratuita. JC: Exactamente. RK: ¿No había dos operadores por cada receptor de radio? JC: Cierto. Uno controla los kilociclos y el otro, el tono y el volumen.
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RK: ¿Y qué instrucciones diste a los intérpretes? JC: Las particelle fueron escritas en lo que yo llamo notación proporcional, en la que las notas son puntos en un espacio que se traduce en términos temporales. Sin embargo, esto está escrito con cambios con accelerandi y rittardandi. Así, la notación de esta obra se encuentra en el cruce entre la notación proporcional y la convencional. RK: ¿Eran músicos los 24 intérpretes de los radioreceptores? JC: Sí. Lo eran. Todos podían leer notas y había un director que marcaba un compás de 4/4. RK: ¿Quién era? JC: Lo hice yo. John Cage "Imaginary Landscape no. 4" (1951) RK: En mi recuerdo había alguna cosa especial en relación con la hora del día en la que tenía lugar la interpretación. JC: La primera vez casi no había sonido. Dos amigos míos, Henry Cowell y Virgil Thomson, atribuyeron la ausencia de sonido al hecho de que era casi medianoche. Sin embargo, me di cuenta de que la pieza era muy tranquila debido a las operaciones de azar y que había poco sonido, incluso de día, porque los niveles siempre estaban bajos. RK: Háblame de tus otros trabajos para la radio de esa época. JC: Uno se llama Radio Music de 1956 y ¿cuál es el otro? RK: Speech de 1955. "Para cinco receptores de radio y periódico" dice tu catálogo. JC: Speech, sí. Bueno. Son algo diferentes. Pero la pieza de radio fue escrita más o menos para complacer a la gente que se sintió incómoda con Imaginary Landscape no. 4, a causa de su poco nivel de sonido. No recuerdo qué hice, pero puede ser interpretada más fuerte. RK: Tu catálogo de hace doce años dice que la duración de las sintonizaciones de Radio Music es libre, pero que cada una debe expresarse con su máxima amplitud. JC: Así es. Bueno, es obvio que eso es lo que pasó. Si la gente quería que las radios estuvieran fuertes, esta era la pieza que debía ser interpretada. John Cage "Radio Music" (Nova Musicha no. 1, Cramps Records, 1956) RK: ¿Cómo te hizo cambiar la escritura de estas piezas tu actitud hacia la radio, al menos en tu vida personal? JC: Me hizo escuchar la radio con gran interés, sin tener en cuenta lo que se estuviera retransmitiendo. RK: ¿Y qué es lo que escuchabas entonces? JC: Cualquier cosa que se oyera. Yo nunca enciendo o apago la radio para escuchar, pero cuando iba por las calles o cuando un vecino la ponía, la escuchaba como si se tratara de un instrumento musical. RK: ¿Se volvió la radio tu instrumento musical favorito? JC: Al menos tan favorito para mí como los sonidos del tránsito. RK: En los cincuenta, cuando ibas con la compañía de Cunningham por todo el país ¿teníais radio en el autobús?
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JC: No. Jugábamos al Scrabble. De uno a tres, hasta ocho receptores de radio para un total de seis minutos de escucha final a partes iguales de las frecuencias y los silencios indicados en cada una de las ocho partes de la pieza, clasificadas de la A a la H. En esta ejecución, se emplean receptores multibanda RF-1600 National Panasonic VHF/Aircraft/FM/AM/MB/SW durante un tiempo real de seis minutos entre las 22.30 y las 23.50 del 5 de abril de 1974. La falsa apariencia dionisíaca de este fragmento reposa en la pasividad de la escucha; es una escucha que obliga a la conciencia a regresar al estándar de los medios, es decir, al nivel que nos muestra toda su calidad escondida: escombros de esos castillos infantiles que son los programas radiofónicos. Más allá del balbuceo demistificado de la escucha fácil se pueden captar todas las argucias, todos los recodos de la música que ofrece siempre y esencialmente la misma cosa. Aquí, Cage sigue a muerte la alusión formal contenida en el gorgoteo continuo de los ruidos y de los sonidos, y revela su condición de tráfico. Esa es la razón por la que este fragmento, al tiempo que revela su forma de hacer, rechaza el fetichismo del intercambio que se esconde tras la mercadería cultural. Los escombros son los muros de la apariencia que se desmorona ante la ilusión de un uso psicológico de la escucha musical. Pero en Radio Music, esta satisfacción no puede pasar por valor de uso: se liquida con el fardo de sus alusiones mercantiles. John Cage "Radio Music" (Nova Musicha no. 1, Cramps Records, 1956) JC: Vuelvo a ser consciente de la radio con la invitación de Frans van Rossum para hacer Sounday in Amsterdam. Era algo tan extraordinario que acepté. Extraordinario, porque implicaba unas doce horas de radiodifusión con un único anuncio al principio, otro al final y otro en el medio de la pieza. Eso era todo. No había ninguna otra interrupción. Por eso, por la mañana, intercalé piezas como Grete Sultan y los Études Australes para piano, entre interpretaciones de Branches, materiales de plantas, cactus, etc. Por la tarde, añadí los Freeman Études para violín. RK: ¿Las piezas se retransmitían simultáneamente o una detrás de otra? JC: No, por la mañana consistía principalmente en Branches y cada tanto se escuchaba un estudio para piano. La imagen que tenía en mente era como un paseo por un parque de atracciones, de esos donde hay túneles y barcas, y en los que, de vez en cuando puedes ver alguna imagen que se ilumina. RK: Así, ¿no mezclaste piezas como hacen algunos intérpretes? JC: No. Y luego, por la tarde, el túnel cambió de Branches a Inlets. De vez en cuando se escuchaban los Freeman Études tocados por Paul Zukofsky, y hacia el final los cambié por la voz de Demetrios Stratos cantando los Mesostics Re and



not Re Merce Cunningham. RK: ¿Qué parte era en directo y cuál pregrabada? JC: Todo era en directo. El conjunto era una interpretación que se podría haber hecho durante el día entero por gente en Ámsterdam. Después de esta performance conocí a Klaus Schöning. RK: ¿Pero qué diferenció esa experiencia radiofónica de Sounday de un concierto? JC: El hecho de que no estuvieras ahí. RK: Así, ¿la radio era simplemente un medio de diseminación? JC: Exacto, ¿pero ves? No habría podido pensarse en un concierto que durara todo el día, mientras que así, por la naturaleza de la diseminación, fue posible para Frans van Rossum pensar en una radiodifusión ininterrumpida.
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RK: Un resultado natural de esa radiodifusión tan larga, me parece a mí, es que los oyentes pueden entrar y salir. ¿Calculaste este hecho cuando escogiste tu programación? JC: No pude calcular nada. Yo solo estaba pendiente de lo que la gente podría sintonizar. RK: Y en este caso, ¿programar para la radio era distinto de programar para una audiencia en vivo? JC: Exacto. Sesenta y dos mesósticos para voz no acompañada y micro. Hoy en día esta pieza es un bloque vocal formado por palabras escogidas con el I Ching y procedentes de Change: Notes in Choreography de Merce Cunningham, así como de treinta y dos textos más escogidos por Merce Cunningham entre los libros de su biblioteca. Estas palabras fueron reconstruidas con caracteres tipográficos de varias dimensiones e intensidades. El grafismo sugiere así inmediatamente la prosodia de la lectura. El ejecutante es libre de leer estos bloques vocales como le plazca durante un tiempo que no sobrepase los noventa segundos. Es libre de leer tantos como desee, a partir de un mínimo de cinco. Esa es la razón por la que la obra tiene una duración indefinida entre siete minutos treinta segundos y tres horas tres minutos. John Cage aconseja la articulación del texto de manera que se rompa el hilo semántico. La revolución de la técnica vocal llevada a cabo por Cage es absoluta. Desenmascara antes que nada el carácter convencional de las pretendidas texturas de la voz humana. Trascendiéndolas no se produce más que un simple cambio de timbre, inaceptable, quizá, para la música tradicional, pero muy apropiado a la música contemporánea. Cage pensaba del bel canto lo que Kolish de la bella sonoridad de los instrumentos de cuerda. En realidad existen muchas formas de cantar, incluso por inspiración en lugar de espiración. En los mesósticos, estas tesituras vocales se llevan al extremo de sus posibilidades. Así es como el límite tiene lugar en el dominio del sentido y la habilidad deviene fragilidad. Algunos podrían, si se equivocan acerca del sentido, evocar la poesía concreta, el celeste Kurt Schwitters cantando An Anna Blume. Preferimos pensar en Josefina, la cantante de Kafka, a la amargura de la maestría que excluye al artista del mundo. John Cage "Sixty-two Mesostics Re Merce Cunningam" (Nova Musicha no.1, Cramps Records, 1971) RK: ¿Qué pasó con Klaus Shöning? JC: Él había sabido por Frans van Rossum que yo había llevado a cabo un Writing through Finnegans Wake y me preguntó si estaría dispuesto a leerlo para su programa de hörspiel en Colonia. Le dije que sí. Entonces, volví a Estados Unidos y recibí una carta suya preguntándome si, ya que iba a leerlo, querría escribir alguna música que se adaptara y nuevamente le contesté que sí, y así fue como emergió el Roaratorio. RK: ¿Cuáles fueron tus ideas composicionales en esta obra? JC: Bueno, el texto es un conjunto de mesósticos basados en el nombre de James Joyce. No se trata de mi primer Writing through Finnegans Wake, sino del segundo. Pero la cuestión era qué tipo de música escribir para lo que la lectura del texto podría durar. Era una hora y esa fue la duración del programa que él quería hacer. Por eso decidí emplear mi lectura como una pauta, por decirlo así, a lo largo de Finnegans Wake. También decidí leer el libro para encontrar los sonidos que sugiere. Cuando un perro ladraba, si ladraba, digamos, en la página veintitrés, línea diez, entonces, yo debería encontrar dónde eso podía estar en relación con mis mesósticos, y cuál era identificable por página y línea y cómo podría ser capaz de disponer cada cosa donde le correspondiera. Así, no satisfecho con los sonidos de Finnegans Wake, empleé el libro de Louis Mink, que da una lista de todos los lugares citados en Finnegans Wake. De esta manera pude ir a todos esos sitios y hacer grabaciones ambientales para ponerlas donde correspondía en
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relación con el texto. Hice un proyecto enorme que podría haber necesitado la vida entera o al menos, tanto tiempo como Joyce necesitó para escribir Finnegans Wake. Pero nosotros lo hicimos en un periodo de tiempo arbitrariamente más corto. Escribí a bastante gente de todo el mundo para que contribuyera con sonidos, porque nunca planeé ir a China. Sí fui con John y Monika Fullemann a Irlanda y allí, durante un mes recogimos sonidos en los lugares mencionados en Finnegans Wake. Luego, durante un mes en París, en el IRCAM, los pusimos todos juntos. Así, mi trabajo con John empezó un día y concluyó un mes más tarde. Los del IRCAM estaban sorprendidos porque no esperaban que nos pusiéramos a trabajar inmediatamente ni que paráramos al final del mes. RK: A pesar del hecho, conocido por todos los que hemos trabajado en los estudios de música electrónica, de que nada, absolutamente nada, se termina a tiempo. JC: Pero terminamos justo a tiempo y precisamente empleamos eso como una manera de marcar el final. De lo contrario, aún podríamos estar trabajando en ello ahora mismo. RK: ¿Empleásteis máquinas multipista? JC: No empleamos una única máquina de diciséis pistas. Empleamos varias máquinas de 16 pistas. No recuerdo cuántas. Pero fueron muchas, unas cincuenta o sesenta. RK: Y entonces, ¿todo se mezcló en una forma definitiva? JC: No. Existe en varias formas. Puede ser interpretado con todas las pistas separadamente o en varias combinaciones. Puede ser retransmitido, estereofónico o en cuatro partes. Puede ser en cualquier número de partes. RK: ¿Puede escuharse de cincuenta o sesenta altavoces independientes? JC: Sí. RK: Esto te sitúa en el mismo territorio que el Poème électronique de Edgar Varèse de 1958. JC: Sí. Y creo que es el lugar correcto a dónde ir. Uno debería ir, como David Tudor, a la selva, para encontrarse con una multiplicidad de fuentes sonoras. Modo de transformar en obra una representación a la vez literaria y musical o bien una o bien la otra. 1. Escójase una obra. Si no se encuentra en el dominio público, obténgase el permiso para utilizarla, a menos que se siga el punto dos, de manera que las palabras no aparezcan de la misma forma que en la versión original. O bien codifíquese el texto de manera que cada una de las palabras originales sea representada por otra palabra, sin olvidar de cambiar tampoco el título de la obra. 2. Tomando, ya sea el nombre del autor, o bien el título de la obra, o bien ambos, escribáse una serie de mesósticos empezando por la primera página y continuando hasta la última.



Mesóstico significa una serie que atraviesa la obra de principio a fin. Un mesóstico se compone de la siguiente manera: se busca la primera palabra del texto que contiene la primera letra de la serie pero que no contiene la segunda letra de la serie. Se coloca esta segunda letra en la segunda línea, de manera que se encuentre la próxima palabra del texto que contiene la segunda letra de la serie pero que no contiene la tercera. Y así... Si se prefiere crear una obra más corta, es suficiente con construir un índice de las sílabas que aparecen con una letra dada y excluir las palabras que contienen una sílaba dada una vez que esta letra, seguida de la sílaba en cuestión aparece una vez. Se distingue así la primera aparición de la misma letra.
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Se puede utilizar según el gusto de cada cual, las palabras del texto original adyacentes a la palabra escogida (es decir, aquellas palabras que aparecen antes o después de la palabra que contiene la letra de la serie), limitándose, por ejemplo a cuarenta y tres caracteres a la derecha de la palabra y cuarenta y tres caracteres a la izquierda. Omítase cualquier puntuación, escríbanse todas las letras de la serie en mayúsculas y retírense todas las otras mayúsculas del texto. Si al final del libro o del capítulo un mesóstico no ha sido concluido, se puede dejar tal cual o completarlo retomando el principio de la obra o del capítulo, buscando de nuevo las palabras que contienen las letras en cuestión. Habiendo terminado la serie de mesósticos, para cada línea, indíquese la página y la línea original del texto correspondiente. Grábese una lectura de esta nueva obra hablando, cantando o recitando, o en cualquier combinación de estos tres métodos. Mídase la duración de esta recitación. Retírese de la duración del programa el tiempo que dura la recitación y distribúyase el silencio que resulta entre las secciones importantes y los capítulos de las secciones, así como al principio y al final de la grabación. De esta forma se dispone de una regla en forma de texto impreso o dactilografiado, y otra en forma de texto recitado. Cada una es medible en el espacio (página y línea) y en el tiempo (minutos y segundos). Estas reglas pueden servir para situar (véase el punto 5) los sonidos (véase los puntos 3 y 4). 3. Constrúyase una lista de todos los lugares citados en la obra y anótese también la página y la línea de la cita. Si la lista es demasiado larga y, por tanto, incómoda, se puede abreviar por un medio aleatorio, por ejemplo, haciéndolo de manera que el número de elementos contenidos en la lista sea igual al número de páginas de la obra. 4. Constrúyase una lista de todos los sonidos citados en la obra, así como una lista de las páginas y las líneas correspondientes a cada mención de los sonidos. Si esta lista es manifiestamente demasiado larga y, además, desconcertante, a causa de la gran variedad de sonidos, se pueden establecer categorías de sonidos y no conservar más que los que pertenecen a algunas categorías. 5. Júntense tantas grabaciones como sea posible de los sonidos citados en la obra (véase el punto 4), que se hayan llevado a cabo en los lugares citados en la obra (véase el punto 3). Grábense en estéreo, uno cada vez, en una cinta multipista, y sitúense estas grabaciones en los momentos convenidos (véase el punto 2.) ejecutando operaciones aleatorias para determinar su posición en el plano estereofónico (empléense tantas posiciones como sea posible, tantas como se pueda distinguir) b/ su duración relativa (corta, mediana, larga) c/ la duración de la puesta en sonido, d/ su volumen o la curva de su amplitud y e/ la duración de la desintegración del último sonido. En una hoja de papel vegetal dispuesta sobre el texto dactilografiado o impreso, inscríbase la situación de cada cinta sobre el eje horizontal respecto de las palabras del texto y sobre el eje vertical respecto de las cintas disponibles. Para ejecutar el trabajo descrito en este párrafo, harán falta dos personas, siendo uno de ellos ingeniero de sonido. Cuando se alcanza el final de la cinta multipista, se pasa a la siguiente. Como la duración de una cinta multipista es más o menos de media hora, es necesario dividir el tiempo de estudio del que se dispone, en primer lugar por el número de medias horas y luego, por dos (para tener en cuenta los sonidos de los lugares y los directamente citados en el texto), sin olvidarse de reservar unos días al final del periodo para la mezcla y el montaje de las cintas. Esto permitirá el establecimiento de un empleo del tiempo durante el cual, a cada aspecto y a cada parte de la composición, se le adjudicará una franja de tiempo igual. La obra se termina cuando se agota el tiempo de empleo de estudio. 6. Por medio de grabaciones musicales relacionadas con el tema (interpretados por solistas) o de variaciones sobre esos solos, créese un programa aleatorio para cada uno con el doble de silencio que de música. Móntese el uno sobre el otro en una cinta multipista para crear un circo musical.
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7. Sin borrar ninguna, redúzcase la colección de cintas multipista a una sola. La creación sonora existe pues en diversas formas. En un extremo, cada par de pistas podría ser amplificado independientemente. En el otro extremo (por ejemplo, para la difusión radiofónica) todas las pistas podrían redirigirse a a un único sistema estereofónico. Por otra parte, se podrían escuchar diversas capas de sonido (véanse los puntos 2, 3, 4 y 6) sea solas, sea combinadas las unas con las otras pudiéndose escuchar algunas (véase los puntos 2 y 6) sea en cinta, sea a condición de disponer de músicos en concierto. John Cage "Roaratorio. Part I" (Mode, 1979) El impacto de John Cage resonó fuertemente en los primeros tiempos de Música Electrónica Viva, el grupo que Alvin Curran fundó junto a Frederic Rzewski. Rzewski había escuchado a Cage y David Tudor cuando trabajaban en Búffalo. Música Electrónica Viva continuó con su práctica de amplificación de objetos de todo tipo con micrófonos de contacto. Estaban convencidos de que habían dado con las fuentes de la música natural del Todo. Pero Cage puede también haber conectado con la filosofía.



03. Enlaces relacionados http://www.medienkunstnetz.de/artist/cage/ http://www.writing.upenn.edu/~afilreis/88/cage-quotes.html http://www.medienkunstnetz.de/works/williams-mix/ http://en.wikipedia.org/wiki/John_Cage http://www.classicalnotes.net/columns/silence.html http://www.cobussen.com/proefschrift/300_john_cage/316_cage_and_silence/cag e_and_silence.htm http://www.jstor.org/pss/948120 http://books.google.es/books?id=csPVfC-V9RcC&pg=PA227&lpg=PA227&dq= John+Cage+horspiel&source=bl&ots=f-G7hd-a1Y&sig=5iyLGqHgDbIcF3ys 1n5Daq6L5v0&hl=en&ei=NipwSsmHMZvMjAfujoyZBQ&sa=X&oi=book_result&ct =result&resnum=6 http://epc.buffalo.edu/authors/perloff/cyber.html http://www.lichtensteiger.de/stories.html http://www.pacificaradioarchives.org/search/search.php?QI0=john+cage&QI2= http://www.moderecords.com/catalog/028_29cage.html http://www.themodernword.com/joyce/music/cage_roaratorio.html http://www.rosewhitemusic.com/cage/texts/slouch.html http://cageblog.blogspot.com/2005/10/city-wears-slouch-hat.html http://books.google.es/books?id=PrWg_Va77mEC&pg=PA79&lpg=PA79&dq=Hors pielmacher+%22John+Cage%22&source=bl&ots=GwJJjKuaB2&sig=IcKgEoIVoeC 3MCQORrovQy4OlaA&hl=en&ei=qXdxSrbNNOPRjAeP_fyQDA&sa=X&oi=book_resu lt&ct=result&resnum=3 http://www.jstor.org/pss/3245686 http://cageblog.blogspot.com/2005_11_01_archive.html http://vorlon.case.edu/~zwb2/unrecorded_cage.htm
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interruptions #3 - RWM - Macba 
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O DONNELL Guillermo - Apuntes para una teoria del estado 

Herbert Simon y sus colaboradores; véase especialmente James March y ... "politica burocrática" (v.g. Graham Allison, Es
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ante dios y en el mundo apuntes para una teologia 
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apuntes para una teoría general del conflicto eny para américa latina 

24 nov. 2009 - …la disfuncionalidades del Estado y las instituciones, los conflictos originados por las diferenciaciones










 


[image: alt]





Apuntes de Estadística para profesores 

proporcionar informaciones útiles. Este tipo de estudios dio lugar a la estadística descriptiva cuya misión consiste en
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apuntes del mensaje 

Page 1. 5 de marzo de 2017 • Pastores Miguel Fernández & Fernando Méndez. CAMPUS EN ESPAÑOL. APUNTES DEL MENSAJE.
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Apuntes para una historia universal - SciELO Cuba - Infomed 

10 feb. 2005 - ... introdujeron en Occidente los números indios, el sistema decimal y el ...... Telar, Egipto. 1 300. Es
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ejemplo, la trilogía de La guerra carlista; el acontecimiento plasmado en la novela se .... Laszlo Passuth, autor polaco
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lA EVOluCiÓn SOStEniBlE (ii) ApUNtES pARA UNA SAliDA RAzONAblE 

11 may. 2012 - A pesar del avance de este tipo de visiones, reiteramos la paradoja ...... resultan potencialmente peligr
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APUNTES 

lleguemos con tranquilidad al oro. La Federación está abriendo su cabeza e integró a ... emergieron las tres primeras me
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Apuntes 

Computadoras de escritorio: común y all in one. • Computadoras portátiles: notebook, netbook, palm, tablet pc a. En la p
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Comunicación para el Desarrollo. Apuntes para ... - ConectaDEL 

Universidad Internacional Menéndez Pelayo, 2014. • Realizar un debate grupal sobre las necesidades y problemáticas comun
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