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Francisco López 
És una de les figures principals 
de l’underground experimental 
en l’àmbit internacional. Ha 
ofert concerts i instal·lacions 
sonores arreu del món, i han 
editat la seva obra més d’un 
centenar de companyies 
discogràfiques. Durant els 
darrers vint-i-cinc anys ha 
desenvolupat un univers sonor 
personal i iconoclasta, en què 
proposa una escolta cega, 
profunda i transcendental, 
alliberada dels imperatius del 
coneixement i oberta a 
l’expansió sensorial i espiritual. 
 
En aquest moment imparteix al 
MACBA el curs El món com a 
instrument. 
 
 
 
 
 
 
 
 

P. Defineixes el teu treball de composició d’ambients 
sonors com a schaefferià (Pierre Schaeffer) i no schaferià 
(Murray Schafer). Per a tu, el material sonor ambiental té 
l’estatus d’objecte sonor, i no pas un caràcter referencial o 
representacional. No obstant això, l’ús de fonts sonores del 
món real (el món com a instrument, tal com proposes) 
sembla que estableix inevitablement una dimensió 
representativa o, en un sentit ampli, documental. ¿Com es 
resol aquesta tensió entre el treball amb fonts del món real 
i el caràcter autònom de l’objecte sonor? 
 
 
R. Efectivament, treballar exclusivament amb enregistraments 
procedents del món real i pretendre absentar-se’n en la creació 
resultant és un repte i, a primera vista, potser una tasca estranya. 
Però això succeeix amb tota naturalitat des de fa molt de temps 
en les arts visuals, que poques vegades han estat «instrumentals» 
en el sentit en què ho és la major part de la música. La matèria 
visual del món real (un paisatge, per exemple) ha estat sempre 
capturable visualment, independentment de les tècniques i les 
estètiques associades a aquesta aprehensió. Les arts visuals s’han 
pogut moure amb llibertat en modalitats no representacionals a 
partir d’aquesta matèria, i han pogut crear realitats virtuals amb 
entitat pròpia sense la imposició de ser referencials, però amb 
elements espacials i estructurals procedents d’aquest món real. 
La matèria sonora del món real només s’ha pogut capturar molt 
recentment (a partir del fonògraf) i, quan s’ha fet, ha estat 
majoritàriament (i a una escala de difusió enorme) en un context 
de documentació, emmagatzematge o transmissió per 
representació, com en el cas de la immensa major part dels 
enregistraments musicals, des del gramòfon fins a l’MP3. De fet, 
van passar uns setanta anys des que es va desenvolupar la 
primera tecnologia per enregistrar sons (el fonògraf, l’any 1877) 
fins que a algú (Pierre Schaeffer, al final dels anys quaranta) se li 
va acudir que l’enregistrament de la matèria sonora del món real 
potser contenia alguna cosa diferent de la simple representació. 
La idea schaefferiana d’objecte sonor és una manera de veure la 
realitat que atén la fenomenologia d’aquesta matèria capturada. 
És a dir, una manera de considerar característiques no 
representacionals de les extraccions sòniques de la realitat. De la 
mateixa manera que la repetició sistemàtica d’una paraula acaba 
revelant-ne les propietats fonètiques, amagades en l’ús quotidià 
per la semàntica, la possibilitat d’enregistrar i repetir un so (i 
també d’observar-lo atentament per mitjà de moltes altres 
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tecnologies sonores) permet accedir a nivells de la seva 
«materialitat» que normalment no percebem. No és l’únic 
procediment per arribar a aquesta penetració fenomenològica (o 
fins i tot espiritual), però sí que facilita considerablement la 
tasca. 
Cal afegir-hi la possibilitat tècnica de processar i transformar la 
matèria sonora enregistrada, que s’ha anat multiplicant al llarg 
dels anys fins a arribar a una situació en la qual fins i tot el 
programari de so més senzill inclou com a divertiment alguna 
forma de transformació. Naturalment, una matèria sonora 
transformada en alguna cosa irrecognoscible com a real 
condueix més fàcilment a una escolta no relacional, però la 
tendència a intentar identificar qualsevol cosa que escoltem com 
una cosa procedent de la realitat sembla que és incontenible i 
pot arribar a límits insospitats. Paradoxalment, quan això no 
s’aconsegueix, encara que el so sigui absolutament real, es 
classifica com a «abstracte». 
De manera que, per poder treballar amb la matèria sonora del 
món real com un element amb entitat pròpia, cal considerar-la 
com a tal, tant si existeix manipulació del material original com 
si no existeix. Pierre Schaeffer va anomenar aquesta forma de 
contemplació «escolta reduïda», que és un terme potser precís 
tècnicament (eliminem de l’escolta els elements causals i 
representacionals), però que menyscaba la rellevància d’aquesta 
manera d’acostar-se a la realitat. Si atenem els nivells perceptius i 
experiencials de la realitat sònica accessibles d’aquesta manera, 
jo diria que aquesta és una forma d’escolta enormement 
ampliada. 
 
 
P. Tornem a la noció del món com a instrument. ¿Podries 
definir el terme instrument? Si el món és un instrument, 
¿qui n’és l’intèrpret? La qüestió al·ludeix també a la 
mediació tecnològica que implica l’instrument. ¿En 
realitat, en la teva proposta el món no és una font sonora i 
no pas un instrument? Aquesta qüestió planteja també la 
centralitat de l’escolta en la música, és a dir, que de fet és 
l’oient, el públic, qui determina el discurs sonor. Si el món 
és un instrument, tots en som els intèrprets. És a dir, la 
figura de l’autor-compositor desapareix. 
 
R. Tots els instruments musicals són fonts de so. I, gràcies a una 
integració de tecnologia i cultura, es constitueixen a més a més 
en mecanismes de reproducció de certs sons (els instrumentals) 
en codificar-los i transmetre’ls oralment o per escrit. La matèria 
sonora de la realitat es pot observar com un instrument quan es 
pot utilitzar directament com un mitjà de creació sonora. Tots 
som naturalment possibles «intèrprets» d’aquest instrument, 
però de la mateixa manera que també podem ser-ho de 
qualsevol altre. És a dir, aquesta qüestió es relaciona més amb 
regles i principis estètics que no pas amb la possibilitat efectiva 
de «tocar» cada instrument. En el cas de la matèria sonora real –
a diferència dels instruments musicals– no hi ha regles 
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establertes sobre el que es pot fer o el que no es pot fer en 
aquesta «interpretació». La diferència essencial aquí no és una 
qüestió d’aprenentatge i control tècnic, sinó la manera de 
contemplar la realitat, la presa de decisions. La immensa majoria 
de persones no escolten el món d’una manera creativa i, per 
descomptat, no hi ha cap motiu perquè ho facin. La figura de 
l’autor-compositor no desapareix, sinó que, al contrari, és més 
rellevant que mai. En aquesta situació s’esdevé una distinció més 
clara de qualitats creatives essencials (que naturalment formen 
part de qualsevol pràctica musical), no intervingudes ni 
enfosquides pel control tècnic instrumental. Una situació de 
llibertat que fa les coses més difícils, en lloc de més senzilles, ja 
que el resultat creatiu es manifesta directament, sense 
components metodològics o normatius. En aquest tipus de 
creació, una decisió és un element més substancial que un 
procediment. 
 
P. L’escolta és allò que construeix el discurs musical, però 
també l’enregistrament és la tecnologia que en constitueix 
la condició preliminar. L’enregistrament es constitueix 
històricament en una genealogia arxivística, al marge dels 
seus usos com a experiència perceptiva intensa. El teu 
treball implica una fusió de les dues funcions que 
històricament s’han diferenciat tant en les músiques 
populars com d’avantguarda: l’intèrpret i el tècnic de so. 
¿Com es defineix la figura que sorgeix d’aquesta fusió? 
 
R. Un creador sonor en sentit literal o absolut. És a dir, algú que 
treballa no amb les causes del so (o no únicament amb les 
causes del so), sinó també amb el so per ell mateix. Pràcticament 
tota la música experimental independent que es fa avui dia es fa 
d’aquesta forma, per raons tecnològiques (miniaturització i 
sotfwarització) i socials (popularització i accessibilitat) 
interdependents. L’estudi casolà en la música experimental (des 
de l’època de la tecnologia en casset) és majoritàriament 
unipersonal i autocontingut. 
Però n’hi ha més. Personalment, considero que a més a més hi 
ha la possibilitat –no executada– d’incloure en aquesta fusió no 
únicament la composició i l’enregistrament, sinó també la 
fisicalització sonora, la materialització de l’experiència per ella 
mateixa, per originar un creador integral d’experiències sonores. 
En el meu cas, aquestes dues esferes d’actuació (estudi i directe) 
no estan separades. Les decisions sobre la composició depenen 
de les possibilitats de fisicalització, tant en una versió de control 
per l’oient (en un disc) –òbviament, molt més limitada– com en 
una versió d’actuació personal per materialitzar-la en un concert 
o alguna cosa semblant. 
El desdoblament esquizofrènic en un generador de so 
(l’intèrpret) i un controlador d’aquest mateix so en directe (el 
tècnic de so) ha estat una conseqüència –històricament recent– 
de la utilització de l’electricitat per amplificar el so en música, 
combinada amb el manteniment d’una estructura de presentació 
–l’escenari– procedent de la tradició representativa teatral. De 
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fet, la separació física entre causa i so per ella mateixa (una 
guitarra elèctrica n’és un cas paradigmàtic) permetria una cosa 
impossible abans: que l’intèrpret pogués escoltar el mateix que el 
públic, sempre que fossin al mateix lloc. Això és precisament el 
que intento fer en els meus concerts, amb una configuració de 
so no frontal, en la qual no existeix l’escenari i en la qual, 
simultàniament, faig les tasques d’«intèrpret» i de tècnic de so. 
 
P. El teu treball explora els límits de la percepció en un 
sentit que va més enllà de l’àmbit auditiu. La noció 
d’ambient sonor em sembla que en el teu cas va lligada a 
una investigació sobre els límits del cos i el llindar del que 
és insuportable. Em pregunto si no hi ha un aspecte 
sadomasoquista en aquesta exploració. ¿Quins són els teus 
referents en aquest punt? També hi ha aquí una dimensió 
que es pot associar amb les experiències amb drogues que 
obren, seguint Huxley, les portes de la percepció. 
¿T’interessa aquesta relació? 
 
R. Absolutament. Per a mi el so no és una finalitat en ell mateix, 
sinó una porta d’accés –un mèdium en el sentit original– a 
nivells perceptius, experiencials i espirituals que no són 
accessibles normalment. Fins i tot encara més: que no són 
accessibles per a mi de cap altra manera. Això requereix 
naturalment alguna cosa més (o alguna cosa diferent) que crear 
una música «bona», «agradable», «entretinguda» o «virtuosa». Si 
per sadomasoquista entenem incloure-hi deliberadament 
elements sonors que representen un repte físic i perceptiu (de 
vegades per abundància i de vegades per escassesa), a més a més 
de requerir una participació activa total de l’oient, el meu treball 
sonor ho és. No són aquests, però, els meus objectius. Es tracta 
d’una necessitat; no podem «obrir aquestes portes de percepció» 
de qualsevol manera, com passa en la música xamànica, que, 
com a tal, no és un referent per a mi, però amb la qual potser 
comparteixo intencions. No m’interessa fer música simplement 
perquè s’«escolti». Encara més, des d’aquest punt de vista no 
m’interessa fer música, sinó endinsar-me en aspectes com ara la 
generació de mons sonors virtuals i immersius amb entitat 
pròpia, i l’exploració i el desenvolupament del potencial del so 
com a mèdium. 
 
P. ¿Quins són els llocs i els formats per a l’escolta? D’una 
manera cada vegada més freqüent observem que als 
museus es programen no únicament programes musicals o 
sonors, sinó també exposicions i instal·lacions sonores. 
¿Com interpretes aquest desplaçament dels museus cap al 
fet sonor? ¿Són els museus els llocs per a les noves formes 
d’escolta? ¿Et sembla que aquest procés es pot veure en 
una filiació amb les pràctiques de crítica institucional i de 
crítica de la representació, o, al contrari, en una tendència 
a l’espectacularització i d’assimilació de les experiències 
artístiques a la lògica del consum? 
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R. Crec que el que s’observa els darrers anys és una ampliació de 
llocs i formats per a l’escolta, tant en l’àmbit privat com públic. 
No tan sols els museus, sinó tota mena d’espais, des d’edificis 
abandonats fins a antigues fortaleses, passant per túnels, carrers i 
espais insòlits, s’utilitzen constantment per fer-hi concerts i 
instal·lacions sonores. Crec que això és conseqüència, d’una 
banda, del desig de trencar amb els marcs tradicionals per 
presentar la música o el so; i, de l’altra, de la barreja i la 
difuminació de categories artístiques, abans més 
compartimentades i segregades als seus espais propis. També, 
probablement, de la flexibilitat tècnica més gran per portar a 
terme un muntatge eficaç pràcticament a qualsevol lloc. I potser 
també d’un cert to d’espectacularitat i reclam de la presència o 
ús social de l’arquitectura contemporània, que arrossega 
qualsevol manifestació arquitectònica a la categoria d’entorn que 
magnifica, dignifica o, si més no, reformula el contingut d’allò 
que s’hi presenta. 
En el cas concret dels museus, han acollit parcialment pràctiques 
sonores que no són considerades com a «música» ni pels 
compositors o músics ni pels mateixos artistes que les porten a 
terme. És natural que un museu acabi presentant allò que 
s’anomena «art sonor» i que, a més a més, té un component 
objectual (escultòric, d’instal·lació) important. No passa amb 
tanta fluïdesa amb creacions sonores no objectuals o que no 
tenen components visuals, les quals, amb molt poca reflexió 
estètica, es consideren rutinàriament «música experimental» o 
«electrònica». 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

www.macba.es 
publicacions@macba.es


