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sonido puro, en su exigiiidad y monotonia, no suscita ya
emocién». Consideraba necesario conquistar el mundo de
los ruidos y, para ello, construir instrumentos capaces de
no sélo de imitar los sonidos de nuestro entorno sino que
permitieran su manipulacién. Russolo, tras clasificar y sis-
tematizar toda la gama de ruidos existentes en seis familias
fundamentales (una de ellas, las «voces de animales y de
hombres: gritos, gemidos, aullidos, risas...»), comenzd la
construccion de este tipo de instrumentos, a los que lamé
«intonarumori»; en abril de 1914, en el Teatro dal Verme
de Milén sonaron ya tres zumbadores, dos crujidores, dos
murmuradores, das cloqueadores, un rugidor, dos chirria-
dores y un roncador; luego vendrian nuevaos conciertos en
el Coliseum de Londres, el Théatre des Champs-Elysées
de Paris... No podemos hablar propiamente de paisajismo
sonoro, pero si de la apertura definitiva de nuestros oidos a
cualquier tipo de sonido, de procedencia natural o artificial,
como algo digno de ser escuchado.

En la década siguiente, Moholy-Nagy propondra utilizar
el gramdfono no sélo como reproductor sino como una
maquina con la que producir sonidos nuevos, inauditos
en su sentido etimoldgico, rallando el artista directamente
con un buril el surco de los discos’. De manera similar,
con la llegada del cine sonoro, Arseny Avraamov y Yev-
geny Sholpo aprovecharon ya en 1929 las posibilidades
de la méquina lectora de las huellas dpticas del sonido, en
los proyectores, para pintar directamente la «banda sonora»
y obtener asi sonidos artificiales, ignalmente inauditos®; la
idea serd también empleada, entre otros, por Oskar Fis-
chinger y Moholy-Nagy en los talleres de la Bauhaus y,

tras la II Guerra Mundial, todavia durante unos afios, por
Norman MacLaren, del National Film Board de Canada.
Para entonces Pierre Schaeffer habia fundado, en 1948, el
grupo de Musique Concréte (inicialmente Pierre Henry,
Jacques Poullin y é! mismo) en el seno del Studio d’Essai
de la Radio-Televisién Francesa; grababan elementos
sonoros («objetos musicales») preexistentes para manipu-
larlos, hacer un montaje y ofrecer el resultado en disco®.
No es tan importante aqui, creo yo, para el asunto que
nos ocupa el uso que hacfan de sonidos de la realidad,

de cualquier sonido que pudieran escuchar o producir

(un ferrocarril, una cacerola, pero también una flauta, un

. piano, todo tipo de instrumentos de percusidn), como su

utilizacién «concreta», empirica, del sonido por oposicién
al planteamiento considerado por ellos «abstracto» de los
muisicos fieles a la escritura, a la interposicién del solfeo
entre el compositor y el resultado sonoro.

Por su parte, John Cage habia iniciado en 1939 una se-
rie de “paisajes imaginarios” con una pieza donde hacfa
sonar ondas-test en dos tocadiscos con velocidades varia-
bles (Imaginary Landscape #1); tras dos nuevas entregas,
éstas para instrumentos de percusién, vendria en 1951
un cuarto paisaje (Imaginary Landscape #4) para doce
sintonizadores de radio, y un quinto (Imaginary Lands-
cape #5) al afio siguiente para cuarenta y dos discos
cualesquiera. La idea de ofrecer a la escucha imagina-
rios paisajes sonoros fruto en gran medida del azar, mas
que composiciones musicales cerradas en una propuesta
rigida, habia cobrado carta de naturaleza y llegaria ese
mismo afio de 1952 a su punto mas radical con una obra,
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