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Francisco Lopez

Es una de les figures principals
de I'underground experimental
en I'ambit internacional. Ha
ofert concerts i instal-lacions
sonores arreu del mén, i han
editat la seva obra més d’un
centenar de companyies
discografiques. Durant els
darrers vint-i-cinc anys ha
desenvolupat un univers sonor
personal i iconoclasta, en qué
proposa una escolta cega,
profunda i transcendental,
alliberada dels imperatius del
coneixement i oberta a
I'expansié sensorial i espiritual.

En aquest moment imparteix al
MACBA el curs El mén com a
instrument.

P. Defineixes el teu treball de composicié d’ambients
sonors com a schaefferia (Pierre Schaeffer) i no schaferia
(Murray Schafer). Per a tu, el material sonor ambiental té
Pestatus d’objecte sonor, i no pas un caracter referencial o
representacional. No obstant aixo, I'is de fonts sonores del
mon real (el mén com a instrument, tal com proposes)
sembla que estableix inevitablement una dimensi6
representativa o, en un sentit ampli, documental. :Com es
resol aquesta tensid entre el treball amb fonts del moén real
i el caracter autonom de I’objecte sonor?

R. Efectivament, treballar exclusivament amb enregistraments
procedents del mon real i pretendre absentar-se’n en la creacié
resultant és un repte i, a primera vista, potser una tasca estranya.
Pero aixo succeeix amb tota naturalitat des de fa molt de temps
en les arts visuals, que poques vegades han estat «instrumentals»
en el sentit en que ho és la major part de la musica. La materia
visual del moén real (un paisatge, per exemple) ha estat sempre
capturable visualment, independentment de les tecniques 1 les
estetiques associades a aquesta aprehensié. Les arts visuals s’han
pogut moure amb llibertat en modalitats no representacionals a
partir d’aquesta materia, i han pogut crear realitats virtuals amb
entitat propia sense la imposici6 de ser referencials, perd amb
elements espacials i estructurals procedents d’aquest mon real.
La materia sonora del moén real només s’ha pogut capturar molt
recentment (a partir del fonograf) i, quan s’ha fet, ha estat
majoritariament (i a una escala de difusié enorme) en un context
de documentaci6, emmagatzematge o transmissio per
representacio, com en el cas de la immensa major part dels
enregistraments musicals, des del gramofon fins a P'MP3. De fet,
van passar uns setanta anys des que es va desenvolupar la
primera tecnologia per enregistrar sons (el fonograf, I'any 1877)
tins que a algt (Pierre Schaeffer, al final dels anys quaranta) se li
va acudir que 'enregistrament de la matcria sonora del moén real
potser contenia alguna cosa diferent de la simple representacio.
La idea schaefferiana d’objecte sonor és una manera de veure la
realitat que atén la fenomenologia d’aquesta materia capturada.
Es a dir, una manera de considerar caracteristiques no
representacionals de les extraccions soniques de la realitat. De la
mateixa manera que la repeticio sistematica d’una paraula acaba
revelant-ne les propietats fonctiques, amagades en 1'as quotidia
per la semantica, la possibilitat d’enregistrar 1 repetir un so (i
també d’observar-lo atentament per mitja de moltes altres




tecnologies sonores) permet accedir a nivells de la seva
«materialitaty que normalment no percebem. No ¢és I'inic
procediment per arribar a aquesta penetracié fenomenologica (o
fins i tot espiritual), pero si que facilita considerablement la
tasca.

Cal afegir-hi la possibilitat tecnica de processar i transformar la
materia sonora enregistrada, que s’ha anat multiplicant al llarg
dels anys fins a arribar a una situacié en la qual fins i tot el
programari de so més senzill inclou com a divertiment alguna
forma de transformacio. Naturalment, una matéria sonora
transformada en alguna cosa irrecognoscible com a real
condueix més facilment a una escolta no relacional, pero la
tendeéncia a intentar identificar qualsevol cosa que escoltem com
una cosa procedent de la realitat sembla que és incontenible 1
pot arribar a limits insospitats. Paradoxalment, quan aixo no
s’aconsegueix, encara que el so sigui absolutament real, es
classifica com a «abstracte».

De manera que, per poder treballar amb la materia sonora del
mon real com un element amb entitat propia, cal considerar-la
com a tal, tant si existeix manipulacié del material original com
si no existeix. Pierre Schaeffer va anomenar aquesta forma de
contemplacio «escolta reduida», que és un terme potser precis
tecnicament (eliminem de P'escolta els elements causals i
representacionals), perd que menyscaba la rellevancia d’aquesta
manera d’acostar-se a la realitat. Si atenem els nivells perceptius i
experiencials de la realitat sonica accessibles d’aquesta manera,
jo diria que aquesta és una forma d’escolta enormement

ampliada.

P. Tornem a la nocié del mén com a instrument. ;Podries
definir el terme instrument® Si el mén és un instrument,
¢qui n’és Pintérpret? La qliesti6 al ludeix també a la
mediacid tecnologica que implica Pinstrument. ;En
realitat, en la teva proposta el mén no és una font sonora i
no pas un instrument? Aquesta qiiestié planteja també la
centralitat de ’escolta en la musica, és a dir, que de fet és
Poient, el public, qui determina el discurs sonor. Si el mén
és un instrument, tots en som els interprets. Es a dit, la
figura de ’autor-compositor desapareix.

R. Tots els instruments musicals son fonts de so. I, gracies a una
integraci6 de tecnologia i cultura, es constitueixen a més a més
en mecanismes de reproduccié de certs sons (els instrumentals)
en codificar-los i transmetre’ls oralment o per escrit. La materia
sonora de la realitat es pot observar com un instrument quan es
pot utilitzar directament com un mitja de creaci6 sonora. Tots
som naturalment possibles «intérprets» d’aquest instrument,
pero de la mateixa manera que també podem ser-ho de
qualsevol altre. Es a dir, aquesta qiiestié es relaciona més amb
regles 1 principis estetics que no pas amb la possibilitat efectiva
de «tocar» cada instrument. En el cas de la materia sonora real —
a diferencia dels instruments musicals— no hi ha regles



establertes sobre el que es pot fer o el que no es pot fer en
aquesta «interpretacioy. La diferéncia essencial aqui no és una
questié d’aprenentatge i control técnic, sin la manera de
contemplar la realitat, la presa de decisions. La immensa majoria
de persones no escolten el mén d’una manera creativa i, per
descomptat, no hi ha cap motiu perque ho facin. La figura de
l'autor-compositor no desapareix, siné que, al contrari, és més
rellevant que mai. En aquesta situaci6 s’esdevé una distincié més
clara de qualitats creatives essencials (que naturalment formen
part de qualsevol practica musical), no intervingudes ni
enfosquides pel control técnic instrumental. Una situacié de
llibertat que fa les coses més dificils, en lloc de més senzilles, ja
que el resultat creatiu es manifesta directament, sense
components metodologics o normatius. En aquest tipus de
creacid, una decisié és un element més substancial que un
procediment.

P. L’escolta és allo que construeix el discurs musical, pero
també Penregistrament és la tecnologia que en constitueix
la condici6 preliminar. L’enregistrament es constitueix
historicament en una genealogia arxivistica, al marge dels
seus usos com a experiéncia perceptiva intensa. El teu
treball implica una fusié de les dues funcions que
historicament s’han diferenciat tant en les musiques
populars com d’avantguarda: 'intérpret i el técnic de so.
¢Com es defineix la figura que sorgeix d’aquesta fusi6?

R. Un creador sonor en sentit literal o absolut. Es a dir, algu que
treballa no amb les causes del so (o no tnicament amb les
causes del so), siné també amb el so per ell mateix. Practicament
tota la musica experimental independent que es fa avui dia es fa
d’aquesta forma, per raons tecnologiques (miniaturitzacié i
sotfwaritzacid) 1 socials (popularitzacio 1 accessibilitat)
interdependents. L’estudi casola en la musica experimental (des
de I’época de la tecnologia en casset) és majoritariament
unipersonal 1 autocontingut.

Pero n’hi ha més. Personalment, considero que a més a més hi
ha la possibilitat —no executada— d’incloure en aquesta fusié no
unicament la composici6 i Penregistrament, sind també la
fisicalitzacié sonora, la materialitzacié de I'experiencia per ella
mateixa, per originar un creador integral d’experiéncies sonores.
En el meu cas, aquestes dues esferes d’actuacié (estudi i directe)
no estan separades. Les decisions sobre la composicié depenen
de les possibilitats de fisicalitzacid, tant en una versié de control
per oient (en un disc) —obviament, molt més limitada— com en
una versié d’actuacié personal per materialitzar-la en un concert
o alguna cosa semblant.

El desdoblament esquizofrenic en un generador de so
(linterpret) i un controlador d’aquest mateix so en directe (el
tecnic de so) ha estat una conseqiiéncia —historicament recent—
de la utilitzacié de Ielectricitat per amplificar el so en musica,
combinada amb el manteniment d’una estructura de presentaci6
—I’escenari— procedent de la tradici6 representativa teatral. De



fet, la separaci6 fisica entre causa i so per ella mateixa (una
guitarra electrica n’és un cas paradigmatic) permetria una cosa
impossible abans: que I'interpret pogués escoltar el mateix que el
public, sempre que fossin al mateix lloc. Aixo és precisament el
que intento fer en els meus concerts, amb una configuracié de
so no frontal, en la qual no existeix I’escenari i en la qual,
simultaniament, faig les tasques d’«intérpret» 1 de técnic de so.

P. El teu treball explora els limits de la percepci6 en un
sentit que va més enlla de ’ambit auditiu. La nocié
d’ambient sonor em sembla que en el teu cas va lligada a
una investigacio6 sobre els limits del cos i el llindar del que
és insuportable. Em pregunto si no hi ha un aspecte
sadomasoquista en aquesta exploracio. ;Quins son els teus
referents en aquest punt? També hi ha aqui una dimensio
que es pot associar amb les experiéncies amb drogues que
obren, seguint Huxley, les portes de la percepcio.

¢ D’interessa aquesta relaci6?

R. Absolutament. Per 2 mi el so no és una finalitat en ell mateix,
sin6 una porta d’accés —un medium en el sentit original— a
nivells perceptius, experiencials i espirituals que no sén
accessibles normalment. Fins i tot encara més: que no son
accessibles per a mi de cap altra manera. Aixo requereix
naturalment alguna cosa més (o alguna cosa diferent) que crear
una musica «bonay, «agradable», «entretinguda» o «virtuosa». Si
per sadomasoquista entenem incloure-hi deliberadament
elements sonors que representen un repte fisic i perceptiu (de
vegades per abundancia i de vegades per escassesa), a més a més
de requerir una participacio activa total de l'oient, el meu treball
sonor ho és. No sén aquests, pero, els meus objectius. Es tracta
d’una necessitat; no podem «obrir aquestes portes de percepcion
de qualsevol manera, com passa en la musica xamanica, que,
com a tal, no és un referent per a mi, pero amb la qual potser
comparteixo intencions. No m’interessa fer musica simplement
perque s’«escolti». Encara més, des d’aquest punt de vista no
m’interessa fer musica, sind endinsar-me en aspectes com ara la
generacié de mons sonors virtuals 1 immersius amb entitat
propia, i exploracio i el desenvolupament del potencial del so
com a medium.

P. ¢Quins son els llocs i els formats per a ’escolta? D’una
manera cada vegada més freqiient observem que als
museus es programen no unicament programes musicals o
sonors, sind també exposicions i instal 1acions sonores.
¢Com interpretes aquest desplagament dels museus cap al
fet sonor? ;Son els museus els llocs per a les noves formes
d’escolta? ;Et sembla que aquest procés es pot veure en
una filiaci6 amb les practiques de critica institucional i de
critica de la representacio, o, al contrari, en una tendéncia
a Pespectacularitzaci6 i d’assimilaci6 de les experiéncies
artistiques a la logica del consum?



R. Crec que el que s’observa els darrers anys és una ampliaci6 de
llocs 1 formats per a 'escolta, tant en 'ambit privat com public.
No tan sols els museus, sin6 tota mena d’espais, des d’edificis
abandonats fins a antigues fortaleses, passant per tunels, carrers i
espais insolits, s’utilitzen constantment per fer-hi concerts i
instal Jacions sonores. Crec que aixo és consequencia, d’una
banda, del desig de trencar amb els marcs tradicionals per
presentar la musica o el so; i, de I'altra, de la barrejaila
difuminacié de categories artistiques, abans més
compartimentades i segregades als seus espais propis. També,
probablement, de la flexibilitat técnica més gran per portar a
terme un muntatge efica¢ practicament a qualsevol lloc. I potser
també d’un cert to d’espectacularitat 1 reclam de la presencia o
us social de 'arquitectura contemporania, que arrossega
qualsevol manifestaci6 arquitectonica a la categoria d’entorn que
magnifica, dignifica o, si més no, reformula el contingut d’allo
que s’hi presenta.

En el cas concret dels museus, han acollit parcialment practiques
sonores que no son considerades com a «musica» ni pels
compositors o musics ni pels mateixos artistes que les porten a
terme. Es natural que un museu acabi presentant allo que
s’anomena «art sonom i que, a més a més, té un component
objectual (escultoric, d’instal lacié) important. No passa amb
tanta fluidesa amb creacions sonores no objectuals o que no
tenen components visuals, les quals, amb molt poca reflexi6
estetica, es consideren rutinariament «musica experimental» o
«electronica.
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