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INTRODUCCION




A. PRESENTACION

En el presente trabajo se plantea el estudio de una parte del catdlogo del
compositor José Iges, concretamente las obras realizadas para técnica mixta y solista.
Con ¢l se pretende establecer un primer paso de investigacion para el estudio general

de su creacion artistica, en un futuro trabajo de doctorado.

Como técnica mixta se entiende la combinacion de instrumentos acusticos,
entre los que se incluye el empleo de la voz, con procedimientos electronicos. Este
tipo de técnica puede ofrecerse en una doble via, por un lado la combinacion de
instrumentos acusticos con una parte pregrabada y, por otro, la manipulacién en
tiempo real de la interpretacion del instrumentista en vivo (se puede dar también una
mezcla de ambas posibilidades). Ambos procedimientos se engloban en el contexto
de la musica electronica en vivo, que pertenece a su vez a la categoria de musica
electroacustica, entendida ésta como musica en la que la tecnologia eletronica es
usada para acceder, generar, explorar y configurar materiales sonoros, y en la que los

. . . L4 1
altavoces son el principal medio de transmision .

El répido proceso de avance tecnoldgico acaecido ya desde finales del siglo
XIX ha dado lugar a un desarrollo sin precedentes en la historia de la humanidad,
desarrollo que ha permitido que la tecnologia haya llegado a estar presente en
practicamente todos los aspectos de la vida cotidiana. En lo referente al sonido,
hechos tan decisivos como la invencién de medios para registrarlo y reproducirlo, el
descubrimiento de la electricidad o el desarrollo de las ondas radiofénicas han creado
un nuevo paradigma, toda una revolucion, que ha modificado nuestra experiencia de
lo sonoro. Los nuevos medios de creacion y reproductibilidad electroactstica se han
convertido en la propia esencia de la difusion musical y han dado lugar al
surgimiento de toda una cultura del altavoz. A través de este medio se hace posible la

transmision del sonido, ya sea previamente registrado en algin tipo de soporte,

! Simon Emmerson y Denis Smalley: “Electro-acoustic music” en Stanley Sadie (ed.): New
Grove Dictionary of Music and Musicians. Oxford University Press, 2° ed., 2001; Vol. 6, p.
59.
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tomado de una interpretacion en vivo o transmitido a través de una emision
radiofénica, condicionando el acto de la escucha, y por lo tanto, generando nuevas

situaciones, en ocasiones no lo suficientemente valoradas.

Desde el punto de vista creativo estos avances técnicos también han tenido su
repercusion en la composicion musical, ya sea desde el campo de la organologia, con
la creacion de nuevos instrumentos electronicos como el Telharmonium, el Theremin
o las Ondas Martenot, ya desde principios de siglo XX, o desde la estética, con el
desarrollo de nuevos procedimientos de creaciéon de musical. En este sentido se han
venido desarrollando, desde el final de la Segunda Guerra Mundial, diferentes
escuelas que han promovido diversas estéticas ligadas a estos procedimientos, como
la composicion a través de la manipulacion de sonidos tomados del entorno,
propuesto por el Groupe de Recherche de Musique Concrete, o por medio de la
sintesis de sonido, defendido por los seguidores de la Elektronische Musik. En
principio, estas escuelas, ambas surgidas desde el entrono de la radio, proponian
estéticas contrapuestas que al cabo de los afios han ido entremezclandose, llevando
hasta lo que se ha venido a denominar muisica electroacustica. Con el avance de los
medios técnicos y el posterior desarrollo de la informatica, este campo de la creacion
musical se ha visto ampliado, quedando dotado de un amplio abanico de
posibilidades, y dando lugar a una nueva forma de hacer y entender la musica, que
también ha tenido su repercusion en la composicion de musica puramente

instrumental.

Por otro lado, ya desde principios del siglo XX, gracias a las aportaciones de
movimientos artisticos como el Futurismo o el Dadaismo, se ha venido desarrollando
otro tipo de trabajo artistico con el sonido que se diferencia de lo que
tradicionalmente se ha establecido como “musical”, y que también se ha apoyado en
el desarrollo de los nuevos medios tecnoldgicos. Se trata de la artistificacion del
ruido, hecho que ha sido utilizado por diversas disciplinas artisticas que convergen en
lo que se ha venido a denominar Arte Sonoro, entendido éste como “una categoria

artistica que surge con el siglo XX, aunque como tal no se formula hasta bien entrada



su segunda mitad. Es el arte de la “era del sonido”, es decir, de aquella en la cual se

comienza a valorar estéticamente el entorno actstico’.

En Espafia este tipo de arte ha venido desarrollandose a través de aportaciones
individuales, quizas algo desconectadas entre si, convirtiéndose en figuras destacadas
el propio José Iges, Lloren¢ Barber, etc., si bien es cierto que ya existian
antecedentes en la primera mitad del s. XX con artistas como Ramén Goémez de la
Serna. Sin embargo, en los Ultimos afios se esta desarrollando un intento de aunar
perspectivas y crear un marco comun que agrupe a los diversos artistas sonoros que
trabajan en nuestro pais, cada uno procedente de un ambito determinado, ya que

como sefiala Iges:

“Es, pues, el arte sonoro un arte claramente hibrido, nacido en la interseccion, y no
puede extrafiar por tanto que los autores que lo han/hemos venido realizando
hayan/hayamos pertenecido al mundo literario, al tecnologico, al musical, al arte
visual, al teatral o a campos situados “entre sillas” como la poesia experimental, el arte
de accion o las précticas intermedia. Unas practicas que, como ocurre con harta
frecuencia con el arte que nos ocupa, “asumen la confusién y disolucién de las formas
convencionales de arte que habia comenzado a principios del siglo XX”, como

escribié la tedrica Elizabeth Armstrong™.

Como resultado de este empefo unificador se han venido desarrollando en
Espafia diversas iniciativas, como la I Muestra de Arte Sonoro Espaiiol (MASE)
comisariada por José Iges y celebrada en Lucena (Coérdoba) entre el 4 de Octubre y 5
de Noviembre de 2006, en el marco del 8° Encuentro Internacional de Creacion
Sensxperiment, o el Encuentro de Arte Sonoro en Espaiia (EASE) en 2010, que surge
como la necesidad de crear un foro abierto donde los distintos artistas, investigadores
y demas profesionales relacionados con el arte sonoro en Espafia puedan poner en

comun y manifestar sus experiencias, sus percepciones y sus expectativas.

? José Iges, “Arte sonoro en Espafia: notas introductorias” Sensxperiment 2006: MASE, I
Muestra de Arte Sonoro Espariol, cat. exposicion, Lucena: Weekend Proms, 2007; p. 23.
3 José Iges, “Arte sonoro: un arte de intersecciones” (http://ease.mase.es)
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Por lo general, las diversas disciplinas que conforman el complejo entramado
del Arte Sonoro hacen uso de los medios electronicos para acceder, generar, explorar
y configurar materiales sonoros para organizar el sonido, por lo que se podria
relacionar a este &mbito con el de la musica electroacustica. Sin embargo, existen
ciertas diferencias entre el Arte Sonoro y la concepcion generalizada del término
musica electroacustica, que relaciona a este ultimo con la creacion de obras dentro
del d&mbito de la composicion académica contemporanea. Dificil distincién que viene
determinada por las diferentes maneras de organizar el sonido en el tiempo y en el
espacio, ya que algunas de ellas son musicales y otras no, “la musica tiene unos
criterios e intenciones diferentes de los exhibidos en la poesia sonora, la instalacién o

. L, . . . 4
el arte radiofénico a la hora de organizar el material sonoro”

. En este trabajo,
atendiendo a una concepcion mas amplia del término muisica electroacustica, se
incluyen dentro de éste diversos procedimientos empleados por el Arte Sonoro, los

cuales suponen una fuerte influencia para la composicion de las obras estudiadas.

Cada época busca las expresiones sonoras acordes con su momento, por lo que
en una época caracterizada por el desarrollo tecnologico, es l6gico que se asuma éste
dentro de su creacion artistica. De esta manera el arte adquiere una actitud de
compromiso con su tiempo, convirtiéndose en un reflejo del mismo. Esta es la
posiciéon adoptada por el compostior estudiado en este trabajo, la de un artista
comprometido con su época, compromiso que viene determinado, entre otras cosas,
por la utilizaciéon de los nuevos medios disponibles. Gran parte de su produccion
artistica esta dotada de una actitud reflexiva hacia el propio medio de difusion de la
obra de arte, asumiendo un papel que pone en tela de jucio la posicion hegemonica
impuesta por los mass media en la sociedad actual, conformando un discurso no
exento de una actitud critica. En este discurso el empleo de los nuevos medios
electronicos adquiere una especial relevancia, basando en ellos précticamente la
totalidad de su produccion artistica, a excepcion de unas pocas obras compuestas

exclusivamente para conjuntos instrumentales. La utilizacion de la tecnologia

* José Iges, “Arte sonoro en Espafia: notas introductorias” Sensxperiment 2006: MASE, 1
Muestra de Arte Sonoro Espariol. op. cit.



electronica por parte de José Iges se vincula ademds con las aportaciones mas

radicales de las primeras vanguardias y la nueva musica experimental.

En el pensamiento artistico de José Iges tienen cabida diferentes aportaciones
desarrolladas desde diferentes disciplinas, tomando elementos del arte radiofonico, la
poesia sonora, el paisaje sonoro, la instalacion, la performance, etc., la mayor parte
de ellas inscritas dentro del denominado Arte Sonoro. Situacidon que dificulta la
comprension de su obra desde la perspectiva de una unica via, dotdndola de un
caracter poliédrico que queda bien reflejada en la autodefinicion del propio Iges de
estar “sentado entre sillas”, en virtud del empleo de recursos de diversa procedencia.
Esto lleva también a la consideracion de Iges como artista intermedia, siguiendo la
denominacién sugerida por el artista Fluxus Dick Higgins en su texto Statement on
Intermedia, que puede ser entendido como el reflejo de su compromiso con las
nuevas manifestaciones sonoras a través de una actitud en la que se pretende la
disolucion de barreras entre las diferentes disciplinas artisticas. De esta manera
también se puede entroncar su trabajo con algunas de las aportaciones derivadas del
movimiento Dadd, sobre todo con la figura de Duchamp, incorporando algunos
matices relacionados con el surrealismo, asi como algunos puntos del pensamiento de
John Cage y, sobre todo, la influencia del movimiento Fluxus y de algunas

caracteristicas del arte conceptual.

Una aproximacion al estudio de su obra es, por lo tanto, complicada, debido a
la dificultad de adscribirla a una unica linea de pensamiento compositivo. En este
trabajo se pretende acotar este empefio analitico por medio del estudio de una parcela
de su catdlogo, la centrada en la composicion de obras para solista, o solistas, y
electronica. Sin embargo, a partir del estudio de este tipo de obras también es posible
un acercamiento a esas ramificaciones presentes en su pensamiento artistico, ya que
algunas de ellas se ven reflejadas en varias de las obras estudiadas. Esta situacion
permite rastrear la influencia de diversas manifesaciones artisticas como la poesia
sonora, la performance, el teatro musical, el paisaje sonoro, el arte radiofonico y el

arte conceptual.



En la mayor parte de las obras para solista, o solistas, y electroacustica de José
Iges el principal procedimiento empleado es la utilizacién de una parte pregrabada
(playback) a la que se superpone la interpretacon instrumental. Sin embargo, también
hay casos en los que la tecnologia electronica es usada para modificar el sonido de la
interpretacion en vivo, asi como también se da en alguna ocasion la mezcla de ambas
posibilidades. Estas técnicas se relacionan con la musica electronica en vivo,
circunscrita dentro del ambito general de la denominada muisica electroacustica. Sin
embargo, el uso que generalmente se suele hacer de este término, como
anteriormente se comentaba, restringe su aplicacion a un determinado tipo de obras,
mayoritariamente vinculadas a la musica académica contempordnea, en las que
parece tener un valor predominante la sintesis de sonido, entre otros procedimientos.
Este recurso es muy limitado en las obras estudiadas en este trabajo, en las que se
emplean técnicas relacionadas con la grabacion de sonidos del entorno, apropiacion
de material musical preelaborado, o la grabacion del sonido de la voz, o del
instrumento. Por este motivo, su adscripcion dentro del término musica
electroacustica viene determinado por una acepcion mas amplia del término, en el
que tienen cabida diversas aportaciones desarrolladas desde el Arte Sonoro. En este
sentido nos encontramos con algunas obras en las que el empleo de la electroacustica
se limita a la grabacion y posterior edicion del sonido de la voz o de instrumentos, asi

como la incorporacién de sonidos tomados del entorno a modo de paisaje sonoro, etc.

De igual manera, algunas caracteristicas de las obras estudiadas se alejan de lo
que tradicionalmente se ha establecido como perteneciente al ambito de la musica,
aproximandose mas a una nueva concepciéon de lo sonoro y su manera de
organizarlo, muchas veces en relacibon a esas manifestaciones artisticas
pertenecientes al Arte Sonoro anteriormente comentadas. De esta manera, se toma en
consideracion una ampliacion del término “musica” para incluir a este tipo de obras.
Ampliaciéon que viene determinada por ciertas consideraciones de lo musical
derivadas de definiciones como la realizada por John Cage, para el que la musica es
“sonido organizado”. Por lo tanto, para el acercamiento a este tipo de obras, en

ocasiones se hace pertinente una ampliacion de conceptos con el fin de lograr una



mejor comprension de las mismas, superando barreras establecidas por visiones mas

tradicionales o academicistas.

Sin embargo, entre las obras estudiadas en estre trabajo es posible encontrar
una cierta variedad de procedimientos compositivos, desde elementos derivados de
algunas manifestaciones artisticas relacionadas con el Arte Sonoro, presentes en los
diferentes playbacks, hasta otros mas relacionados con la composicion de musica
académica contemporanea. No hay que olvidar que se trata de obras en las que se
incluye la interpretacion instrumental, y por lo tanto, supone una de las parcelas mas
“convencionales” del catdlogo de este compositor. En todas ellas la parte
instrumental estd escrita en el formato de partitura convencional, sin embargo, la
labor compositiva casi siempre se deriva de una estrecha complicidad con el
intérprete, y no de un trabajo de abstraccion al frente de la partitura. En este sentido
se introducen en gran numero de ocasiones elementos de indeterminacion y
aleatoriedad, otorgando cierta libertad al intérprete. En otros casos ciertas
caracteristicas de elementos introducidos en la composicion instrumental exigen la
incorporacion de nuevas técnicas de notacion musical que derivan de las
innovaciones realizadas desde la musica académica contemporidnea, como la
incorporacion de multifonicos, fluctuaciones del sonido, etc. La parte instrumental se

restringe a la intervencion de un solista, o como mucho de dos intérpretes.

Por otro lado, la parte electroacustica, con sus dificultades de notacion, es
presentada en la partitura a modo de guia para los solistas, indicando los principlaes
eventos sonoros que se van sucediendo a lo largo de la obra con el objetivo de servir
de ayuda a la interpretacion. Uno de los aspectos mas interesantes del estudio de
estas obras, es el andlisis de los diferentes procedimientos de interaccion entre
instrumentista y electroacustica, las relaciones entre humano-maquina. Estos varian
de unas obras a otras, desde una estrecha complicidad entre ambos, imitacion por
parte del solista, la conformacion de una base acustica sobre la que se desarrolla la

interpretacion instrumental, transformacion de los sonidos en vivo, etc.



La necesidad de registrar los sonidos pregrabados plantea la obligada existencia
de algin tipo de soporte, que puede variar desde la cinta magnetofonica, la cinta
DAT, el CD, hasta los ficheros de ordenador. El empleo de los diversos soportes
evidencia la evolucion de los mismos a través del tiempo, lo que unido a la variedad
de medios tecnologicos empleados en la conformacion de los diferentes playbacks,
permiten su vinculacion con la evolucion de la Historia de la Musica Electroacustica.
En este sentido, el andlisis de cada una de las obras estd dispuesto de manera
cronoldgica, abarcando un periodo de tiempo que va desde principios de la década de
los ochenta hasta la primera década del nuevo milenio, periodo caracterizado por el
transito de los medios analogicos a los digitales gracias la evolucion de la

informatica.

Los analisis de las obras se presentan de forma individualizada con el objetivo
de servir a una mejor atencioén a las caracteristicas propias de cada una de ellas.
Después se tratan las diversas relaciones existentes en el apartado dedicado a las
conclusiones. Estos apartados del trabajo estdn precedidos por otro dedicado a
aspectos biograficos y generacionales de Jos¢ Iges, con el que se pretende enmarcar
las obras dentro de su contexto historico y de la trayectoria vital del compositor, asi
como por otro dedicado a las lineas compostivas generales del autor. En este ultimo
apartado se establecen las caracteristicas generales de su poética, con el objetivo de

vincularlas a las obras estudiadas y asi lograr una mejor comprension de las mismas.

Por lo general, el pensamiento artistico de Iges plantea soluciones divergentes
con respecto a sus precedentes generacionales, asi como respecto a algunos de sus
coetaneos. Su concepcion de la musica, o de lo sonoro, se aleja de concepciones
academicistas y se vincula con las nuevas formas de entender el arte, y el trabajo con
el sonido, derivado en muchos casos de plantemientos relacionados con la nueva
musica experimental y el Arte Sonoro. Estos a su vez relacionados con diversos
elementos caracteristicos de las vanguardias historicas, de movimientos como Dada,
el Surrealismo o el Futurismo. En su discurrir artistico se mezclan procedimientos

relacionados con el arte radiofonico, la instalacion sonora, la poesia sonora, el paisaje



sonoro, la performance, el arte conceptual, etc., muchos de los cuales pueden verse

reflejados en las obras estudiadas en este trabajo.

B. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Por un lado, el estudio de temas estrictamente contemporaneos por parte de la
musicologia no ha sido muy comun en el desarrollo de la disciplina, si bien es cierto
que este hecho comenz6 ya a subsanarse a partir de los afios ochenta con la aparicion
de diversas publicaciones y tesis doctorales. Por lo general, el centro de atencion de
esta disciplina se vincula a temas relacionados con el pasado, dejando de lado la
reflexion musicoldgica en torno a temas cercanos al momento presente. Uno de los
argumentos que se suelen realizar en este sentido, es la falta de perspectiva historica
al estudiar unos hechos que siguen vigenes en la actualidad. Como sefiala la Dra.

Marta Cureses:

“El argumento principal que con frecuencia se ha presentado como motivo de
aplazamiento del estudio e investigacion de cualquier tema contemporaneo se
remite de manera casi invariable a la “falta de perspectiva histérica”, a la
estricta contemporaneidad de unos hechos que apenas dejan espacio para la

reflexién objetiva y prudentemente distanciada™.

Sin embargo, la posibilidad de abordar temas de actualidad favorece la
retroalimentacion entre musicolgia y creacidbn contemporanea, dando lugar a un
enriquecimiento en la relacion entre ambas. Desde esta perspectiva, la musicologia
puede asumir un papel que sirva como complemento a la creacion actual, generando
pensamiento objetivo y cientifico hacia ella y funcionando como necesario

intermediario entre la visién subjetiva del creador y el arbitrario posicionamiento

> Marta Cureses, “Investigacién musicoldgica en torno a la generacion del 51: de los estudios
posibles a los imprescindibles” en La investigacion musical en Espaina: Estado de la
cuestion y aportaciones (IV Congreso de la Sociedad Espaiiola de Musicologia), Lolo
Herranz y Begofa (ed.), Revista de musicologia. 20 (1), Ener-Jun 1997; pp. 703-715.
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(tanto a favor como en contra) de la critica. Ademas, se cuenta con un inestimable
punto a favor, que viene determinado por la posibilidad de colaboracion con el
propio compositor, facilitando un tipo de acercamiento a su obra totalmente vedado
para el estudio de la musica del pasado. Si bien es cierto que este tipo de
acercamiento musicologico no da en muchos casos conclusiones definitivas, ya que
el autor referido sigue creando obras, sirve de cimiento para futuras investigaciones,
partiendo de la base de esa posibilidad de contacto personal que no sera factible en el

futuro.

En los ultimos afios ha ido aumentado el nimero de estudios en este sentido,
favorecido por el incremento del interés por parte de los investigadores hacia temas
relacionados con la creacion actual. De esta manera se va construyendo
paulatinamente toda una red de trabajos que sirven para definir el panorama musical
contemporano y asi servir de ayuda para su comprension. Con este trabajo se
pretende abordar el estudio de parte de la obra de Jos¢ Iges, un compositor actual que
ha sido fundamental para el desarrollo en Espafia de manifestaciones artisticas
relacionadas con el Arte Sonoro. La falta de estudios en este sentido favorece la

necesidad de tratar temas como el presentado en este tabajo.

Por otro lado, aun dentro del incremento del interés hacia el estudio de
compositores contemporaneos, existe un rechazo casi generalizado hacia
manifestaciones artisticas que hacen uso del sonido alejandose de lo que
tradicionalmente se ha establecido como perteneciente al dmbito de la musica. En

este sentido, como sefiala Lloreng Barber:
“(...) la musicologia ha ejercido una importante funcién normativa sobre los

pensamientos y actos en torno a lo musical, procurando unos determinados

ambitos de significacion y pertinencia de lo que debe considerarse “musica”,

11



dejando de lado o incluso ignorando la multiplicidad de horizontes en los que

el sonido (fuera de la orquesta) también se manifiesta™®.

El estudio musicologico acerca de manifestaciones artisticas que hacen uso del
sonido, como es el caso del Arte Sonoro, con el que se relaciona gran parte de la
labor creativa de José Iges, es bastante escaso, en virtud de esa restriccion hacia la
consideracion de lo musical a la que anteriormente se aludia. Sin embargo, una
disciplina como la musicologia, cuyo principal ambito de estudio es el sonido,
deberia interesarse por cualquier tipo de trabajo creativo realizado con ¢l. Este
ambito ha estado mas atendido por parte de disciplinas como las Bellas Artes, sin
embargo existe una escasez casi generalizada de reflexion musicologica en torno al
mismo. En este trabajo se incluye el estudio de obras que en cierta medida se
relacionan con estas manifestaciones, por lo que uno de sus principales objetivos
generales es romper esa situacion de desinterés musicologico, cubriendo una parcela

que ha quedado desatendida.

Como principal objetivo especifico de este trabajo hay que destacar la
realizacion de un estudio de las obras para solista, o solistas, y electroacustica del
compositor José Iges. A través de este empefio analitico se pretende elaborar un
discurso en torno a estas obras, con el objetivo de alcanzar una mejor comprension de
las mismas, asi como rastrear las influencias de diversas disciplinas relacionadas con
el Arte Sonoro. De esta manera, se pretende ofrecer una vision diferente de las
posibilidades del trabajo con el sonido, asi como una ampliacion de lo que puede

considerarse como lo “musical”.

Ademas, el trabajo incluye un estudio del entorno generacional y biografico del
compositor con el objetivo de enmarcar las obras en un contexto en el que se abre

paso a las nuevas manifestaciones sonoras en nuestro pais. Asi como un estudio

% Lloreng Barber y Montserrat Palacios, La mosca tras la oreja: de la misica experimental al
arte sonoro en Esparia. Madrid: Ediciones y Publicaciones Autor S.R.L., 2009; p. 247.
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general de las lineas compositivas generales del compositor para ponerlas en relacion

con las obras estudiadas y asi profundizar en cuestiones relativas a su poética.

El andlisis individualizado de las obras incluye un acercamiento a la idea de
partida que genera la composicion de cada una de ellas, y como ésta es codificada en
materiales sonoros. En este sentido se hace referencia a un tipo de analisis

. . . . 7 . .
relacionado con el nivel ideacional’, en el que intervienen conceptos como el de
significacion y simbolismo, relacionados con el conjunto de ideas y valores que el
compositor plasma en las diferentes obras. Por otro lado, atendiendo al nivel
fenomenal, se hace referencia a cuestiones relacionadas con el evento musical,
entendido este como “una unidad de referencia que puede ser definida como la

. ., . . . . 998
realizacion del acto musical en un tiempo y espacio determinados™, en el que

intervienen diversos agentes, como instituciones, intérpretes, etc.

Todas las obras estudiadas estan relacionadas con el tratamiento electrénico del
sonido, por lo que quedan enmarcadas dentro del ambito de la Musica
Electroacustica. En este sentido también se pretende analizar como se produce la
interaccion entre los instrumentistas y la parte electronica, ahondar en las relaciones
entre musico y maquina, cuales son los procedimientos empleados y como estos

evidencian las trasformaciones a lo largo de la historia de la Musica Electroactstica.

7 Siguiendo la propuesta realizada por el etnomusicologo catalan Josep Marti de establecer
tres niveles de analisis con el objetivo de lograr una idea del fendmeno musical como un
todo organico; “(...) desde el punto de vista operativo, una posibilidad que garantizaria una
cierta integridad de la vision sobre un sistema musical dado consistiria en establecer tres
niveles de analisis diferentes: fenomenal, ideacional y estructural. Se trata evidentemente de
abstracciones de la manera de percibir o entender una realidad, no de una artificiosa
triparticion de la realidad misma”. Josep Marti, Mds alla del arte. La musica como
generadora de realidades sociales, San Cugat del Vallés: Deriva, 2000; p. 56.

¥ Ibid., p. 57.
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C. ESTADO DE LA CUESTION

Este trabajo no es el primero en abordar el estudio de aspectos relativos a la
obra del compositor Jos¢ Iges. En este sentido hay que destacar una tesis realizada en
la Universidad Autonoma de Barcelona por Ainhoa Kaiero Claver; Creacion musical
e ideologias: la estética de la posmodernidad frente a la estética moderna. Esta tesis
trata de analizar la implicacion de las estéticas ligadas a la modernidad y a la
postmodernidad en la obra musical de diferentes compositores. Por un lado, en
relacion a la estética de la modernidad se tratan aspectos de la obra de compositores
como Stravinsky, Debussy y Schonberg. Por otro lado, para abordar los problemas en
torno a una posible estética ligada a la postmodernidad se estudian compositores
espafioles como Lloreng Barber, Carles Santos y José Iges. En el caso de Jos¢ Iges,
este relato se centra en las relaciones entre musica y tecnologia, y la implicacion de
sus obras en el discurso postmoderno, abordando consideraciones acerca de su
concepcion del paisaje sonoro a través del andlisis de obras como La Ciudad
Resonante, asi como del arte radiofonico, el objeto sonoro, etc. También se tratan
obras como; La mirada del testigo. El acecho del guardian; Terre di nessuno; Ludus

ecuatoralis, etc.

Aspectos biograficos de este compositor aparecen brevemente tratados en obras
. . . . . . 9
de referencia como The New Grove Dictionary of Music and Musicians o el
. . . . ~ . . 10 s . sy

Diccionario de la Musica Esparniola e Hispanoamericana'". Asi mismo, también
aparece referido en textos generalistas como Historia de la musica espariola. El siglo
HI] 4 . .

de Tomas Marco, donde es brevemente citado para situarlo en su entorno
generacional y relacionarlo con la musica matematica y con el uso de ordenadores

(no hay que olvidar que este texto fué escrito en el afio 1983). También es el caso del

’ Marta Cureses: “Iges (Lebrancon), José” en Stanley Sadie (ed.): New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Oxford University Press, 2° ed., 2001; Vol. XII, p. 78.

' José Antonio Lopez Docal: “Iges Lebrancén, José” en Emilio Casares Rodicio (dir.):
Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana, Madrid: Sociedad General de
Autores y Editores, 2002; Vol. XI, pp. 397-398.

" Tomas Marco, Historia de la miisica espaiiola, 6. siglo XX. Madrid: Alianza Editorial,
1983, p. 291.
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texto Una miisica para los 80", de Javier Maderuelo, que lo pone en relacion a todo
un grupo de jovenes compositores interesados por las nuevas manifestaciones
sonoras, en un intento de establecer unas lineas mas o menos comunes con el
objetivo de desvincularse de las generaciones precedentes, consolidadas y
acomodadas. Este texto, escrito por uno de sus protagonistas, es fundamental para la
comprension y el estudio de una época, que por otro lado no ha sido muy tratada
desde la musicologia, quizas por su proximidad con el tiempo presente, pero quizas
también porque suponga, en muchas ocasiones, un acercamiento a lo “musical”

diferente de lo establecido.

En este sentido también es fundamental una obra de reciente creacion, se trata
del ambicioso libro de Lloren¢ Barber y Montserrat Palacios La mosca tras la oreja.
De la miisica experimental al arte sonoro en Espaiia”, que trata de establecer un
amplio y detallado panorama de este &mbito de la creacidon sonora en nuestro pais, en
el cual la figura de José Iges tiene una relevancia destacada, si bien presenta diversos
errores en cuanto a cronologia y algunos conceptos que se abordan desde una

perspectiva individualista.

Otra obra importante para el acercamiento a esta época de la historia de la
musica espafiola es el libro escrito por la Dra. Marta Cureses, Tomas Marco. La
miisica espaiiola desde las vanguardias'’. En la introduccion se establecen las lineas
generales del desarrollo de la creacion musical de las ltimas décadas en nuestro
pais, donde también se hace referencia a José Iges. Este tambien aparece citado en

. 15 . .,
libros como El placer de la escucha ", escrito a modo de conversacion entre Lloreng

2 Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta. Madrid: Garsi. Metaphora, 1981.

" Lloreng Barber y Montserrat Palacios, La mosca tras la oreja: de la miisica experimental
al arte sonoro en Espaiia, op. cit.

'Y Marta Cureses de la Vega, Tomds Marco. La misica espaiiola desde las vanguardias,
Madrid: Ediciones del ICCMU, 2007.

" Lloren¢ Barber y Chema de Francisco, El placer de la escucha, Madrid: Ardora Exprés,
2003.
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Barber y Chema de Francisco, como también ocurre con el libro Vanguardias y

Vanguardismos frente al siglo XXI'®, entre Chema de Francisco y Fernando Millan.

Por otro lado, hay que destacar la gran produccidon tedrica del propio
compositor estudiado en este trabajo. Este es autor de una tesis, defendida en el afio
1997 en la Universidad Complutense de Madrid, sobre el arte radiofonico; Arte
radiofonico. Un arte sonoro para el espacio electronico de la radiodifusion. Ha
participado en congresos de musicologia exponiendo temas relacionados también con
el arte radiofonico, como por ejemplo en la ponencia “Compositores espaioles y arte
radiofonico” para el V Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia, celebrado
en Barcelona en el afio 2000. Asi como también ha colaborado con un gran nimero
de articulos y ensayos en diversas revistas especializadas como Scherzo, con breves
articulos dedicados a compositores como Messiaen, Steve Reich, etc., Ritmo,
Creacion, RevistAtlantica de Poesia, El Urogallo, Doce Notas, Coclea, Transversal,
Musica/Realta, KunstMusik o Fisuras donde destaca el articulo “La ciudad
resonante”, escrito en el afio 1997. Ha colaborado con The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, y también escribid en la revista de programacion de Radio
Clasica donde dirigi6é entre 1985 y 2008 el programa Ars Sonora. Sobre éste ha
escrito el articulo; “Ars Sonora: 20 afios de obras significativas”, en Caminos del
Arte Sonoro, publicado en la editorial Radio Educacion (México) en el afio 2006. En
la actualidad estd a punto de publicarse una historia conmemorativa de la trayectoria
y contenidos del programa a cargo de la Dra. Marta Cureses de la Vega, Miguel

Alvarez-Fernandez y el propio José Iges.

Ademas es autor de “Fluxus y la musica: un vasto territorio por explorar”,

. 17 . ., .
perteneciente a la obra Fluxus y Fluxfilms''. En este sentido también ha realizado un
acercamiento al estudio de las relaciones entre Fluxus y la musica en articulos como

“Movimiento que produce musica. Musica igual a vida. Reflexiones ante la musica

' Fernando Millan y Chema de Francisco, Vanguardias y vanguardismos frente al siglo XXI,
Madrid: Ardora Exprés, 1998.
" Berta Sichel (ed.), Fluxus y fluxfilms 1962-2002, Madrid: Museo Nacional Centro de Arte

Reina Sofia, 2002.
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de Wolf Vostell”'®, dentro del catilogo de la exposicion Vostell y la Muisica,

realizada en el Museo Vostell en Malpartida (provincia de Caceres).

Ha escrito numerosos articulos y ensayos, publicados en internet, acerca de
diversos temas relacionados con el arte sonoro, como por ejemplo: “Poesia sonora y
arte radiofonico”, ‘“Apropiacionismo y arte sonoro”, “Soundscapes: una
aproximacion historica”, “Arte radiofonico. Algunas lineas basicas de reflexion y de
actuacion”, “When artist make use of the dimensions of sound”, “El oido
reinventado”, “Paisajes fluidos: agua que habla”, etc. Muchos de estos pueden ser
consultados desde su pagina web www.joseiges.com, donde también es posible
escuchar algunas de sus obras, leer aspectos biograficos, asi como consultar su

actividad reciente a través de las publicaciones realizadas en su blog.

También en internet es posible escuchar algunos Podcasts en los que aparecen
entrevistas realizadas al compositor para diversos programas radiofonicos, como el
dirigido por Joan Vives, Solistes, en Catalunya Musica (programa emitido el 16-01-
2011), o en la serie Avant dedicada a las musicas experimentales, realizada por Anna
Ramos y Roc Jiménez de Cisneros para Radio Web MACBA. Asi como en diversas
ediciones monograficas del programa Ars Sonora, en la actualidad dirigido por el

musicologo y artista sonoro Miguel Alvarez-Fernandez.

Debido a su labor como comisario en diversas exposiciones dedicadas al Arte
Sonoro en nuestro pais ha escrito en varios catalogos como E! espacio del sonido. El
tiempo de la mirada, publicado por la diputacion provincial de Gipuzkoa, asi como
Dimension Sonora, o Resonancias, publicado por el ayuntamiento de Mélaga, Terre
di Nessuno, por la editorial Fundacion Teléfonica de Madrid, la Muestra de Arte

Sonoro Espariol (MASE), por Weekend Proms, asociacion cultural con sede en

'8 José Iges: “Movimiento que produce musica. Misica igual a vida. Reflexiones ante la
musica de Wolf Vostell”, en Vostell y la Musica, cat. exposicion. Museo Vostell Malpartida,
Junta de Extremadura, Caceres, 2004, pp. 31-56.
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Lucena (Coérdoba) y el de ARTe SONoro, publicado por La Casa Encendida
(Madrid).

Por otro lado, es posible encontrar textos en los que el autor expone de una
manera mas detallada sus propias lineas de pensamiento artistico, sobre todo en
catalogos de obras suyas, en la mayoria de ocasiones junto a Concha Jerez, como
Transgresion de tiempos, Rio-oir, Despedida que no despide, La ciudad resonante,
Terre di Nessuno, Net Opera, Argot, etc. Asi como en diversos programas de
conciertos de sus propias obras, como por ejemplo el realizado para el 25 Festival de
Musica de Alicante, en 2009, Coleccion de Abismos -Texturas y Ready-made en la
obra de José Iges-. Este es de especial interés para este trabajo ya que se
interpretaron obras estudiadas en el mismo como Music Minus One I: Concierto
Barroco (version con saxo soprano), Esercizi sulla fragilita, Lezione di retorica, Nihil

obstat, Cristal Il (version con saxo soprano) y Suite de La Ciudad.

En este sentido también hay que desatacar la existencia de diversas grabaciones
en las que aparecen este tipo de obras. La mas relevante, ya que todas las obras
registradas en este CD se corresponden con las estudiadas en este trabajo, es Sitting
between chairs, grabado por World Edition en Colonia en 2004. En el disco El
clarinete actual (IV) grabado por el LIM también en 2004, aparece la obra Cristal 11,

estudiada en este trabajo.

Ademas, existen otras publicaciones en las que se hace referencia a la obra de

José Iges, entre ellas cabe destacar Imdgenes multimedia de un mundo complejo;
visiones desde ambos lados del atlantico realizado por el Grupo de investigacion
HUM736 “Tradicion y modernidad en la cultura artistica contemporanea”,
perteneciente al Centro de Cultura Contemporanea del Vicerrectorado de Extension y

Cooperaciéon al Desarrollo de la Universidad de Granada; El Radio Arte'’, obra

' Lidia Camacho: El Radio Arte. Ed. Trillas, México, 2007. pp. 106 -114.
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escrita por Lidia Camacho, el articulo “Concha Jerez y José Iges, el artista como
“Mutante Mediatico”, en la Revista Gran Canaria de Cultura contempordnea, n° 5°’,
etc. Asi como en obras como Le garzantine Radio / Enciclopedia della Radio®, o La

s .. N L2
biblioteca de musica espariola contempordanea” .

Este compendio bibliografico relacionado con José Iges no pretende abarcar la
totalidad de trabajos existentes escritos por €l, sino establecer una vision general del
alcance bibliografico que adquiere este tema. De esta manera se destaca la
importante labor tedrica ejercida por el propio compositor, la cual es necesario
conocer para abordar el estudio de su obra, con el objetivo de comprender mejor sus
lineas de pensamiento. Sin embargo, el estudio en profundidad de su obra por parte
de la musicologia solamente ha tenido lugar con la mencionada tesis de Ainhoa

Kaiero.

Por otro lado el estudio de obras relacionadas con la electroactstica no parece
haber suscitado un gran interés por parte de la musicologia. En torno al analisis de
este tipo de obras no existe, a dia de hoy, una metodologia aplicable a cualquier tipo
de composicion electroactstica. Existen textos como Electroacoustic Music:
Analytical Perspectives™, o Analytical Methods of Electroacoustic Music*’, editados
respectivamente por Thomas Licata y Mary Simoni, que desarrollan diversos analisis
de obras aisladas, generando métodos individuales para cada una de ellas lo cual

dificulta el establecimiento de un marco general de analisis.

20 José Manuel Costa:* Concha Jerez y José Iges, el artista como “Mutante ,Mediatico”, en
Revista Gran Canaria de Cultura contemporanea, n° 5, aiio 2007. Ed. Cultura del Cabildo de
Gran Canaria, pp. 50-53.

*! Peppino Ortoleva y Barbara Scaramucci: Le garzantine Radio / Enciclopedia della Radio.
Milano: Ed. Garzanti libri s.p.a., 2003; p. 395 y 396.

2 La biblioteca de miisica espaiiola contempordnea. Madrid: Ed. Fundaciéon Juan March,
2001; p. 348.

» Thomas Licata, ed., Electroacoustic Music: Analytical Perspectives, Westport
(Connecticut): Greenwood Press, 2002.

* Mary Simoni, ed., Analytical Methods of Electroacoustic Music, Nueva York: Routledge,
2006.
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En este sentido hay que destacar el emplefio del musicologo Miguel Alvarez-
Ferndndez, que por medio de su trabajo de doctorado, Voz y musica electroacustica:
una propuesta metodolégica® trata de establecer una nueva metodologia capaz de ser
aplicable a cualquier tipo de composicion electroacustica en relacion a la voz. En este
sentido, toma como punto de partida diversos ambitos, pertenecientes al estudio del
lenguaje, que permiten establecer tres planos analiticos; morfologico-mimético,

sintactico-estructural y sematico-contextual.

Existen algunos intentos de acercamiento a la problematica de la musica
electroactstica en libros como los realizados por Jos¢ Manuel Berenguer en su obra
Introduccién a la Muisica Electroaciistica’®, o por Gabriel Brncic Guia profesiona de
laboratorios de muisica electroaciistica’’. También hay que destacar el libro Miisica
electrénica y miisica con ordenador: Historia, estética, métodos, sistemas’, de
Martin Supper. Asi como las importantes obras de Pierre Schaeffer” Solfége de

l'objet sonore, ;Qué es la musica concreta? o el Tratado de los objetos musicales.

Sobre el analisis de musica electroacustica existen diversos articulos aislados,
que sirven para establecer ideas preliminares, como por ejemplo el escrito por

Eduardo Polonio; “Sobre el analisis de musica electroacustica: Menu del dia-

e 1) . . . .. ./ .
Analisis”", en la revista Quodlibet: Revista de especializacion musical, entre otros, o

» Miguel Alvarez-Fernandez, Voz y miisica electroacistica: una propuesta metodolégica,
Universidad de Oviedo, 2004, trabajo de investigacion dirigido por la Dra. Marta Cureses de
la Vega y publicado en http://es.scribd.com/doc/4436/Voz-y-musica-electroacustica-una-
propuesta-metodologica-Miguel-Alvarez-Fernandez.

% José Manuel Berenguer, Introduccion a la Musica Electroacustica, Valencia: F. Torres,
1974.

7 Gabriel Brncic, Guia profesiona de laboratorios de miisica electroaciistica, Madrid:
Fundacion Autor y SGAE, 1998.

* Martin Supper, Miisica electronica y miisica con ordenador. Historia, estéica, métodos,
sistemas, Madrid: Alianza Editorial, 2004.

¥ Pierre Schaeffer: Solfége de 1'objet sonore, Paris: INA GRM, 1998; ,Que es la
musica concreta?, Buenos Aires: Nueva Vision, 1959; Tratado de los objetos musicales.
Madrid: Alianza Editorial, 2008.

3 Eduardo Polonio, “Sobre el analisis de musica electroacustica: Menu del dia-Analisis”,
Quodlibet: Revista de especializacion musical, 34, Feb. 2006, pp. 36-44.
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el escrito por Miguel Alvarez-Fernandez; “El analisis de la musica electroacustica.

Prolegémenos...”"

, etc.

En cuanto a la problematica de la técnica mixta tampoco existe un estudio
exahustivo con caracter globalizador. Sin embargo, hay que destacar el articulo,
“Musica mixta para piano y electroactstica: Un nuevo género en el repertorio
pianistico espafiol”*” escrito por Ana Vega Toscano para el IV Congreso de la
Sociedad Espafiola de Musicologia; La investigacion musical en Esparia: Estado de
la cuestion y aportaciones, en el que se habla de obras realizadas para este tipo de
técnica por parte diversos compositores espafioles, entre ellos José Iges, con su obra

Préstame 88.

D. METODOLOGIA

La principal linea metodologica seguida en este trabajo es la analitica. Desde
esta perspectiva se elabora un andlisis individualizado para cada una de las obras con
el objetivo de alcanzar una serie de conlusiones para cada una de ellas en las que se
facilite una mejor comprension de la articulacion de la intencion del compositor y asi
dotarlas de significado. De esta manera, a través de la profundizacion en cada una de
las obras presentadas en este trabajo, se persigue el estudio de la poética del
compositor, siempre en relacion a las caracteristicas de las obras estudiadas,
realizadas para técnica mixta, pero también con atencion a las caracteristicas
generales de sus lineas compositivas. Tras un capitulo dedicado al andlisis de cada
una de las obras, en el apartado de las conclusiones se ponen en relacion entre ellas,

asi como con el resto de su catalogo.

*! Miguel Alvarez-Fernandez, “El analisis de la musica electroaciistica. Prolegémenos...” en
Doce notas preliminares: revista de musica y arte, 19-20, 2007, pp. 138-154.

%2 Ana Maria Vega Toscano, “Musica mixta para piano y electroacustica: Un nuevo género
en el repertorio pianistico espafiol”, en La investigacion musical en Espaiia: Estado de la
cuestion y aportaciones (IV Congreso de la Sociedad Espaiiola de Musicologia), Lolo
Herranz y Begona (ed.), Revista de musicologia. 20 (1), Ener-Jun 1997, pp. 729-743.
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La principal caracteristica que aglutina a las obras estudiadas en el marco de
esta investigacion es su pertenencia a la categoria de obras mixtas, obras para solista
y electroactstica, en las que se combinan el empleo de instrumentos acusticos con
procedimientos electronicos. Ya que se trata de obras que incluyen la participacion
de instrumentos convencionales, todas ellas estan representadas en partitura, lo cual
facilita esta parte del andlisis. Sin embargo, al incluir una parte electroacustica, con

sus dificultades de notacion, el trabajo se complica.

En este sentido, no existe algo parecido a una metodologia generalizada para el
analisis de musica electroacustica. Este hecho se debe principalmente a que no
existen partituras como sistema de reconstruccion sonora de este tipo de obras. Como
sefiala G. Bennet esto supone un auténtico regreso a la cultura oral por parte de la
musica electroacustica™. Las indicaciones utilizadas para representar habitualmente
este tipo de musica son Unicamente indicaciones de reconocimiento, pero no de
reproduccion (salvo en muy contadas excepciones); estas escrituras sirven en la
musica mixta casi como los signos mnemotécnicos con los que se inicid la escritura
pneumatica: con ellas el intérprete, que ya conoce la parte electroactstica, sigue el
transcurso de la cinta de audio, y poco mas™*. Este es el caso de la representacion de
la parte electroacustica en las obras estudiadas, que funciona como una especie de
guia incluida en la partitura instrumental, conteniendo los principlaes eventos
sonoros desarrollados con el objetivo de servir de ayuda a la interpretacion. A través
del seguimiento de este tipo de representacion y de un tipo de escucha analitica
centrada en la auralidad, se analizan las principales caracteristicas de cada uno de los
playbacks que complementan las diferentes obras. Con este objetivo se realiza una
distincion entre los diversos eventos sonoros presentados, analizando cudles son las

fuentes de origen del sonido (en la mayor parte de las obras estudiadas se hace uso de

3 G. Bennet: “Reflexions sur la cultura orale de la musique électroacuostique” Esthétque et
Musique Electroacoustique, Bouges: Acteon-Mnemosyne, 1996.

* Ana Maria Vega Toscano, “Musica mixta para piano y electroacustica: Un nuevo género
en el repertorio pianistico espafiol”, en La investigacion musical en Espaiia: Estado de la
cuestion y aportaciones (IV Congreso de la Sociedad Espariola de Musicologia), op. cit.
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sonidos grabados, no sintetizados) y qué niveles de significacién incorporan a la

obra.

Los andlisis siguen una estructura determinada con la que se pretende abordar
en primer término cuestiones relacionadas con el titulo de la obra, fecha de
composicion y de estreno, asi como instituciones relaciondas, a través de encargos,
etc., e intérpretes, atendiendo a un analisis de tipo contextual. Seguidamente se tratan
aspectos relacionados con la inspiraciéon y con los elementos que el compositor
intenta comunicar, ofreciendo una idea general de la obra para proseguir con los
elementos desarrollados en el proceso de composicion. En este punto se hace una
distincion entre la parte instrumental y la parte electroacustica para atender a sus
caracteristicas individuales, ofreciendo un analisis por separado de cada una de ellas.
Para la parte electroacustica se tratan cuestiones como el tipo de soporte utilizado, lo
cual permite relacionar a las obras con la evolucion de la musica electroacustica, tipo
de procedimientos empleados, caracteristicas de los eventos sonoros incorporados,
etc. En la parte instrumental se analizan los elementos musicales introducidos por el
solista, es la parte mas convencional del analisis, haciendo alusiébn a motivos,
cuestiones melddicas, ritmicas, timbricas, etc. Después se analiza como se relacionan
ambas partes, dando una visiéon de conjunto de la obra donde es posible abordar
cuestiones estructurales y de forma, asi como hablar de unas caracteristicas generales
que dominan a cada una de las piezas, resaltando si es el aspecto timbrico, melodico,

ritmico, o armonico el que predomina en cada una de ellas.

Una vez tratadas las cuestiones musicales se estudia cuales son los procesos de
comunicacion entre intérprete y tecnologia, como esta interaccion completa la obra y
la dota de significado. Este didlogo entre hombre-maquina es una caracteristica
fundamental, y definitoria, de la musica mixta por lo que se convierte en uno de los
centros de mayor interés de los analisis desarrollados. A través de este estudio se
distinguen cuéles son los procedimientos de interaccion empleados en cada una de

las obras, ahondando en las diferentes posibilidades que esta técnica ofrece.
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Después de estudiar los aspectos materiales que configuran las diferentes obras
se analiza cémo estos se articulan para dotarla de significado, poniéndolos en
relacion con la idea que originaba la composiciéon como punto de partida. Este
aspecto es el que permite un mejor acercamiento a la poética del compositor, la cual
viene determinada por la eleccion de unos procedimientos compositivos dados para
la consecucion de esos objetivos iniciales o idea que se quiere representar, situacion
que muestra sus caracteristicas individuales. En este sentido, casi todas las obras se
relacionan con algunas de esas ramificaciones propias de creacion artistica de Iges

ligadas al arte sonoro, la poesia sonora, el arte conceptual o la performance.

Por otro lado, se hace uso de una metodologia historiografica para la
elaboracion del capitulo dedicado al entorno generacional y biografico de José Iges.
En este sentido se rastrean los aspectos mas relevantes en la vida del compositor, asi
como los de su entorno generacional, en la bibliografia relacionada. Por un lado en
bibliografia de caracter general relacionada con el tema, sobre todo relativa a
aspectos historicos y de estudio musical de esa época, por otro lado en bibliografia
mas especifica, sobre todo con articulos escritos en el preciso momento historico que
se pretende estudiar, en la mayoria de los casos por sus propios protagonistas. Con
este tipo de estudio se pretende crear un marco contextual donde insertar las obras

analizadas y asi ahondar en una mejor comprension de las mismas.

E. FUENTES

Para la elaboracion de este trabajo se ha contado con la inestimable
colaboracion del propio compositor objeto de estudio. Este propici6 el acceso a su
archivo personal y facilité la adquisicion de los principales materiales empleados
para la realizacion de este trabajo. Se trata de las fuentes primarias; partituras,

grabaciones y playbacks de las obras estudiadas.
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Las partituras, todas ellas escritas en un lenguaje musical convencional,
propician un acceso privilegiado a las obras, facilitando asi su estudio. Ya que se
trata de obras de técnica mixta también se contd con la adquisicion de los diferentes
playbacks (es decir, la parte con sonidos pregrabados) que completan las obras, todos
ellos digitalizdos y pasados al soporte CD, los cuales han sido de gran ayuda para el
analisis individualizado de la parte electroacustica. Para una percepcion de las obras
como hechos sonoros se emplearon diversas grabaciones, todas ellas facilitadas por
el propio compositor. Gran parte de las obras estudiadas se encuentran registradas en
el disco Sitting between chairs, grabado por World Edition en Colonia en 2004.
Asimismo se ha utilizado el disco E! clarinete actual (IV) grabado por el LIM también
en 2004, donde aparece la obra Cristal 11, asi como diversas grabaciones inéditas con

el resto de obras.

La colaboracion y el contacto directo con José Iges ha supuesto una fuente
privilegiada de informacion, facilitando todo tipo de datos relacionados con las obras
estudiadas. Este contacto tuvo lugar en forma de correspondencia y entrevistas,
posteriormente transcritas, en las que se profundizaba en aspectos relativos a los

intereses de esta investigacion.

Para la compilacién de mas datos relacionados con estas obras, se ha visitado el
Centro de Documentacion de Musica y Danza de Madrid, donde a través de una de
sus bases de datos se ha facilitado el acceso a informacion detallada de cada una de las
obras, con fechas de estrenos, instituciones relacionadas, intérpretes, etc. Asi como el
recientemente desaparecido CDMC ubicado desde su creacion en el Centro de Arte
Reina Sofia donde se consultaron algunos catilogos y programas de conciertos, como
el realizado para el 25 Festival de Musica de Alicante, en 2009, con el concierto

Coleccion de Abismos -Texturas y Ready-made en la obra de José Iges-.
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Como fuentes secundarias se han consultado todos los textos escritos por el
propio compositor, que han servido para orientar la investigacion, asi como para la
elaboracion del capitulo dedicado a sus lineas compositivas generales. Muchos de
estos textos han sido consultados desde internet, una fuerte de informacion ya casi
indispensable, sobre todo desde la propia pagina web del compositor,
www.joseiges.com, desde donde también se han consultado aspectos biograficos, y
cuestiones generales relativas a su catdlogo. Otros textos han sido consultados en
revistas de divulgacion como Scherzo, Ritmo, etc., o en catdlogos de exposiciones
comisariadas por José Iges, como El espacio del sonido. El tiempo de la mirada,

Dimension Sonora, Resonancias, Muestra de Arte Sonoro Espaiiol (MASE), etc.

También desde internet se han consultado, como ya se ha mencionado antes,
diversos programas radiofonicos dedicados a José Iges, como en la serie Avant
dedicada a las musicas experimentales en Radio Web MACBA, el programa Solistes
en Catalunya Musica, asi como muchas de las emisiones del programa Ars Sonora en
RNE, algunas de ellas también dedicadas a este compositor. Con un caracter mas
general, y para tratar cuestiones relacionadas con el arte sonoro también se han
consultado diversos articulos y escuchado gran cantidad de programas radiofénicos y
obras, sobre todo desde la pagina web, imprescincible para este ambito,
http:/www.ubu.com, o la mas cercana http://uclm.edu/artesonoro/index.html, creada
desde el Centro de Creacion Experimental (CDCE) de la Facultad de Bellas Artes de

Cuenca.

Para el andlisis de las obras se han tenido en consideracion diversos libros como
Electroacoustic Music:  Analytical Perspectives, o Analytical Methods of
Electroacoustic Music, y articulos como “Misica mixta para piano y electroacustica:
Un nuevo género en el repertorio pianistico espanol”; “El andlisis de la musica

electroactstica. Prolegomenos...”, “Sobre el andlisis de musica electroacustica: Menu

26



del dia-Analisis”, etc., todos ellos citados de manera mdas detallada en el apartado

dedicado a la bibliografia.

Por otro lado, para abordar cuestiones historiograficas se han consultado
fuentes indispensables para el estudio de esta época como el libro Una musica para
los 80, de Javier Maderuelo, Tomas Marco. La musica espaniola desde las
vanguardias, de la Dra. Marta Cureses, La mosca tras la oreja. De la musica
experimental al arte sonoro en Espana, de Lloreng Barber y Montserrat Palacios,
Historia de la musica esparniola. El siglo XX, de Toméas Marco, etc. Ademas de
diversos articulos escritos en torno al final de la década de los setenta y principios de
los ochenta en los que se amplia la informacién obtenida en las obras anteriores. Se
trata de articulos escritos por compositores como Lloreng Barber o Emiliano del
Cerro, en revistas como Ritmo o Musica en Espania, los cuales fueron obtenidos desde

el archivo del Centro de Documentacion de Musica y Danza de Madrid.

Para la elaboracion de esta investigacion ha sido de gran utilidad la tesis
realizada por Ainhoa Kaiero Claver; Creacion musical e ideologias: la estética de la
posmodernidad frente a la estética moderna, que trata diversos aspectos de la

creacion artistica de José Iges.

Algunas de las principales fuentes sonoras —obras de Iges- se han incluido en el
CD adjunto a este volumen. Por las caracteristicas especificas de este proyecto de
investigacion, las audiciones correspondientes a diversos cortes que incluyen
fragmentos de obras seleccionadas para su estudio, se hacen en la mayor parte de las
ocasiones imprescindibles, y su escucha simultdnea a la lectura del texto ayuda a su

correcta comprension.
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CAPITULO 1

ENTORNO GENERACIONAL Y BIOGRAFICO
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I. 1. Etapa formativa:

José Iges Lebrancon nace el 31 de Mayo de 1951 en Madrid. En 1982 se gradua
como Ingeniero Industrial en la Universidad Politécnica de dicha ciudad, poniendo
de manifiesto su temprano interés por el ambito de la tecnologia, hecho que
posteriormente caracterizara su labor como artista. Por otro lado, ya desde esta época
Iges muestra también su interés por el mundo de la musica, en principio ligado a
diferentes ramas de la musica popular, como queda reflejado en su relacién con un
entorno formativo llamado Jazz Forum durante su primera época en la Escuela de
Ingenieros. Su formacion musical es en gran parte autocidacta, acercandose en un
primer momento a instrumentos como el saxo y la guitarra. Este inicial interés por la
guitarra, asi como también por la composicion, dié como resultado la creacion de un
pequefio grupo, entre 1975 y 1978, que derivé hacia el folk-rock y que llegd a ganar
un certamen nacional gracias a una cancion suya titulada Ruinas. En ese periodo, la
cantante del citado grupo, Carmen Cuesta, que posteriormente se marcharia a
EE.UU. a vivir y a seguir su carrera, grabd algunas canciones, compuestas también
por Iges, con el grupo Dolores, que lideraban Pedro Rui-Blas y Jorge Pardo, pero el
disco nunca se publico. Su interés por la cancién de autor dur6 hasta comienzos de
los ochenta, concretamente fué en el ano 1983 cuando compuso su tltima cancion,

que se grabd para el programa Ateneo, en Radio 3.

Quizas si el disco comentado anteriormente hubiese llegado a publicarse, la
orientaciéon musical de Iges hubiera tomado otro rumbo, sin embargo, el interés
mostrado hacia la musica académica contemporanea (a partir del encuentro con obras
como Studie II de K. Stockhausen, que escuch6 en el Instituto Aleman de Madrid)
hizo que se introdujera en el mundo de la musica culta. El contacto con esté ambito le
llevd a interesarse por la musica electroacustica y a frecuentar Alea, el primer
laboratorio de musica electroacustica espafol, creado en 1965 por Luis de Pablo.

Segun Fernando Milléan:
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“La aportacion de Luis de Pablo es crucial, porque fue el promotor de la modernidad
durante mucho tiempo y el que mantuvo vivas las tendencias mas innovadoras. A
través del estudio Alea daba opcidn a trabajar a mucha gente. Es cierto que con el
paso de los afios se concentr6 en si mismo, sobre todo a partir de los Encuentros de

Pamplona que él organizd y sufrié. En el dmbito musical, quedé como el gran

ejemplo de la vanguardia junto con Juan Hidalgo™™.

El laboratorio Alea se convirtid, por lo tanto, en uno de los centros mas
impoartantes de la vanguardia espafiola, si bien su existencia estuvo sujeta a
diferentes valoraciones. Por ejemplo existen comentarios como el realizado por
Lloreng Barber, para el que “Alea era un pisito con cuatro trastos y sin ningun
atractivo ni proyeccion™. Sea cual sea su valoracion el caso es que fué uno de los
centros pioneros en el desarrollo de este tipo de actividades en la Espafia de la época.
En este ambiente Iges comienza sus primeros contactos con la musica
electroacustica, recibiendo formacion en el citado laboratorio con Jesus Ocana.
También recibe formacioén en Musica Contemporanea a través de las “lecciones sobre
técnicas y analisis de Musica Contemporanea” impartidas por Luis de Pablo en el
Conservatorio de Madrid, a las que asiste entre 1977 y 1979 junto a otros nombres

importantes de su generacion.

Estos cursos supusieron una actividad de gran importancia para los miembros
de la joven promocién, ya que les permitid el acceso y la toma de contacto con
algunos de los movimientos de vanguardia mas destacados dentro del ambito de la
musica académica de los dos primeros tercios del siglo XX, sobre todo los
relacionados con la atonalidad, el serialismo y aquellos desarrollados en el entorno de
la escuela de Darmstadt de los afos cincuenta. Cabe destacar que estos cursos se
conviertieron en la Espafia de la época en una de las pocas vias de acceso al
aprendizaje de este tipo de procedimientos compositivos, los compositores de

generaciones precedentes se vieron obligados a buscar fuera de nuestras fronteras

%> Fernando Millan y Chema de Francisco: Vanguardias y vanguardismos ante el siglo XXI.
Madrid: Ardora exprés, 1998; p. 75.

3% Lloreng Barber y Chema de Francisco: El placer de la escucha. Madrid: Ardora exprés,
2003; p18
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este tipo de informacion. En este sentido hay que valorar el trabajo de los
compositores de la denominada Generacion del 51, Luis de Pablo entre ellos, como
transmisores de estos movimientos, los cuales ellos se encargaron de introducir en
nuestro pais, superando una primera época caracterizada por el aislamiento tanto
politico como cultural derivado de las tltimas etapas del franquismo. Gracias a la
labor de estos compositores los lenguajes de la musica contemporanea relacionados
con la vanguardia se normalizaron en Espafia tras una fase de quema de etapas que

por esta época ya estaba superada y consolidada.

El interés de Iges por la musica electroacustica le lleva a ampliar y perfeccionar
su formacion fuera de nuestras fronteras. Entre 1977 y 1978 viaja a Pau (Francia)
para recibir formacion en los cursos de musica electroacustica de la universidad de
dicha ciudad, dirigidos por David Johnson. Este acercamiento a la musica
electroacustica le servird para ponerse en contacto con los principales procedimientos
empleados en este ambito y le llevard a la creacién de algunas obras utilizando la
sintesis de sonido, que sin embargo el compositor desdenard como obras propiamente
dichas relegandolas a la categoria de estudios y ejercicios. De todas maneras, el
contacto de Iges con la electroacustica serd fundamental y caracterizard a gran parte
de su produccion artistica, si bien es cierto que sin mostrar un especial interés hacia
la sintesis de sonido, sino mds bien hacia procedimientos quizas mas cercanos a la
Musica Concreta, con el trabajo sobre sonidos grabados que desembocan en obras
relacionadas con ciertas caracteristicas del Arte Sonoro. Esto lleva al propio
compositor a decir que su instrumento es la electronica y sobre todo el montaje,
segun ¢l, el trabajo importante estd delante de una mesa de mezclas, de una
grabadora o de un espacio donde sus elementos se pueden mover como peones. Por
lo tanto, este temprano interés por la musica electroacustica, o por el empleo de
procedimientos electronicos, deriva hacia la aproximacion a diversas manifestaciones
relacionadas con el Arte Sonoro, con especial atencion hacia el arte radiofonico. En
1997 finaliza su Tesis Doctoral en Ciencias de la Informacion, por la Universidad

Complutense de Madrid, sobre Arte Radiofonico, titulada Arte Radiofonico. Un arte
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. roo. . . ., 3
sonoro para el espacio electrénico de la radiodifusion®’. A lo largo de su

trayectoria, el compositor también recibira otras influencias que irdn adaptandose a
su poética, completando asi su autoformacion. Por ejemplo a través del contacto con
Concha Jerez, a partir de 1989, que le hara interesarse por el arte conceptual, asi
como el contacto con Esperanza Abad en 1984 que le introducira en el mundo de la

voz y del teatro musical.

Es interesante destacar su aproximacion al piano, no como instrumento
funcional a través del cual desarrollar la composicion, sino mas bien como elemento
simbdlico, representante de una tradicion romantica, como una realidad confluente,
un elemento de tensiébn con un campo de operaciones riquisimo, acercandose a la
linea desarrollada por los integrantes de Fluxus, utilizdndolo como maquinaria
simbolica y realizando todo tipo de acciones sobre él. En este sentido el compositor
se considera post-fluxus, asi como post-varesiano, haciendo referencia a Edgar
Varése, que John Cage en su obra Silence’ establece como punto de inflexion, ya
que los compositores anteriores a €l desarrollaban su labor con dependencia hacia el
piano. Es un instrumento ante el que siempre se siente un poco ajeno, con cierta

distancia, ya que €l no es pianista, lo que le lleva a utilizarlo de otra manera.

I. 2. Entorno generacional:

En cuanto a su entorno generacional podemos relacionarlo con aquellos
compositores nacidos en torno a los afios cincuenta y que Tomas Marco en su libro
Historia de la miisica espaiiola, 6. Siglo XX *° denomina como grupo de los “recién
llegados” (hay que tener en cuenta que este libro fué escrito en 1983) y que suceden

al grupo de los “intergeneracionales”, que a su vez suceden a los de la “Generacion

37 r . oo . oo
José lIges, Arte radiofonico. Un arte sonoro para el espacio electronico de la

radiodifusion. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Ciencias de la
Informacion, tesis doctoral inédita, 1997.

3% John Cage, Silencio, Madrid: Ediciones Ardora, 2007.

* Tomés Marco, Historia de la miisica espaiiola, 6. siglo XX. Madrid: Alianza Editorial,
1983.
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del 51”. En este grupo sefala Tomas Marco que: “La ruptura inicial y la quema de
etapas ya se ha consumado y de lo que se trata es de una dificil consolidacion a la
que ellos contribuyen. (...) De cualquier forma, el camino a la vanguardia lo tiene
desbrozado ya por sus inmediatos mayores, tanto en lo técnico como en lo estético y

. . ., . . 40
en el comienzo de implantacion de la vida musical”™™.

Como consecuencia, en los catdlogos de la mayoria de estos compositores se
observa la ausencia de una primera etapa de obras de caracter “tradicional”, ya que
empiezan sus carreras compositivas directamente con los lenguajes de vanguardia,
gracias a que estos se hayan ya normalizados en nuestro pais. En concreto esta
normalizacion vendra de la mano de los “intergeneracionales” que serviran de puente
creativo entre la Generacion del 51 y las jovenes promociones actuales. Dentro de
esta ultima promocion destacan compositores como Lloreng Barber (1948), Luis
Pastor (1948), Javier Maderuelo (1950), Teresa Catalan (1951), Pedro Estevan
(1951), Luis Gésser (1951), Francisco Guerrero (1951), Emilio Molina (1951), Juan
José Olives (1951), Pedro Riviere (1951), José Luis Turina (1952), Jorge Fernandez
Guerra (1952), José Manuel Berea (1953), Lloreng Balsach (1953), Jesus Rodriguez
Pico (1953), Eduardo Pérez Maseda (1953), Jos¢ Ramon Encinar (1954), Alfredo
Aracil (1954), Miquel Roger (1954), etc. En definitiva un grupo heterogéneo, con

. . L. . . . ., 41
una diversidad estética que impide la homogeneizacion™ .

Sera a finales de la década de los sesenta y sobre todo en la década de los
setenta cuando este grupo de compositores comiencen a desarrollar su labor creativa,
una época en la que “se van a consolidar las iniciativas protagonizadas por la
Generacion del 1951, en su deseo de sintonizar las estéticas compositivas de la
musica espafiola de esa época con lo que hasta entonces estaba sucediendo en

9542

Europa™”. Esas iniciativas introducidas por los miembros de la Generacion del 51

abarcaban principalmente movimientos como el atonalismo, politonalidad,

* Ibid., p. 266.

*! Marta Cureses de la Vega, Tomds Marco. La miisica espaiiola desde las vanguardias,
Madrid: Ediciones del ICCMU, 2007; p. 51.

2 Ibid., p. 17.
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dodecafonismo, asi como “paginas concebidas a partir de los principios postseriales,
musicas abiertas y aleatorias, practicas electronicas y electroactsticas hasta llegar a

17943

construir una expresion personal”™. En cuanto a la generacion de José Iges y como

nuevamente senala la Dra. Marta Cureses:

“Asume el orden natural de las cosas; en cierto sentido disfruta de una mirada
retrospectiva que supera la incertidumbre de tiempos pretéritos, se dispone a vivir
plenamente el presente. Las nuevas técnicas y tecnologias aplicadas al lenguaje
instrumental -especialemente en el ambito de la electroacustica- los nuevos
procedimientos vocales derivados de criterios fonéticos y fonoldgicos -siguiendo las
tendencias desarrolladas sobre todo en Francia, Italia y Alemania- las propuestas
menos radicales, mas internacionales y la tendencia a una nueva simplicidad -como
el minimalismo- o la fusién de géneros como opcion, se apuntan ya desde sus inicios

en la composicion™.

Entre los miembros de esta promocion se cultivan estéticas de todo tipo, incluso
en algunos casos contrapuestas. Un pluralismo que se erige como una de las
caracteristicas definitorias de lo que se ha venido a denominar como postmodernidad,
en contraposicion al concepto de modernidad que se comienza a poner en tela de
juicio. Una época que se caracteriza por el fin de las ideologias y por el triunfo de lo
multiple, que como sefiala Fubini; “es un término neutro que sélo alude a la presencia
de muchos estilos, a una pluralidad de posibles experiencias, a la falta de un lenguaje

»* Falta de un lenguaje dominante, incluso de una realidad fuerte

unico y dominante.
dominante a la cual seguir u oponerse legitimando la opciéon de marginalidad, como

ocurria con las vanguardias. Como nuevamente sefiala Fubini:

“Después de Adorno, después del 68 (fecha que se puede considerar un poco como
el punto de inflexion entre el mundo de ayer y el mundo de hoy), ;todavia es posible
pensar razonablemente en un instrumento ideoldgico y en un instrumento conceptual

capaz de interpretar el mundo a grandes lineas y, en cuanto a los hechos concretos

® Ibid., p.31.
* Ibid., p. 51.
* Enrico Fubini, El siglo XX: entre miisica y filosofia. Universitat de Valéncia, 2004; p. 124.
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que nos interesan, el mundo musical?. (...) nuestro mundo musical, que ahora

. .. . . 46
podemos definir provisionalmente como el triunfo del pluralismo™™.

Pluralismo que puede ser entendido como la negacion de “la nocién de una
unica realidad fundamental y objetiva, para ser sustituida por la emergencia de
multiples discursos (o juegos del lenguaje), erigidos como aperturas de sentido
independientes e inconmesurables”’. Esta situacion se convierte en una de las
caracteristicas fundamentales de la postmodernidad, definida por autores como Jean-
Francois Lyotard en su obra La condicion postmoderna como; “la condicion del
saber en las sociedades mas desarrolladas. [...] designa el estadio de la cultura
después de las transformaciones que han afectado a las reglas del juego de la ciencia,

de la literatura y de las artes a partir del siglo XIX"™*.

Se trata de una cultura, que mas productiva es reproductiva y en donde existe el
temor de que la vanguardia ya hubiera perdido su carga subversiva y contestataria, de
que se “enterrase la ilusion vanguardista”®. Como Sefiala Lloren¢ Barber: “Poco a
poco revoluciébn y vanguardia se institucionalizan y burocratizan, quedando
marginados de esa “cultura del lucro” que requeria mensajes mas [light, mas

. . .. 50
ambiguos o sencillamente distintos™".

En el mundo del arte de la Espafia de la época se establece como punto de
inflexion la celebracion de los Encuentros de Pamplona en 1972, muestra de los
logros vanguardistas llevados a cabo tanto en las artes plasticas como en musica, y
cuya repercusion puede estar sujeta a diferentes lecturas debido a la confrontacion de

interes diversos que tuvieron lugar durante su celebracion. Segun Javier Maderuelo:

* Ibid., p. 121.

7 Ainhoa Kaiero Claver, Creacion musical e ideologias: la estética de la posmodernidad
frente a la estética moderna, Barcelona: Universidad Autonoma de Barcelona, Facultad de
Filosofia y Letras, Departamento de Arte, tesis doctoral inédita, 2007; p. 211.

* Jean Frangois Lyotard, La condicion postmoderna. Informe sobre el saber, Madrid:
Cétedra, 2000; p. 9.

* Lloreng Barber, “Los dioses muertos” en Revista de Occidente n® 151. Madrid: diciembre,
1993; p. 35.

0 Ibid., p. 30.
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“[Los] Encuentros de Pamplona, [fueron un] festival de despedida, un escaparate
luminoso donde se reunieron todas las muestras de una época irremisiblemente
acabada, cuestionada ya cuatro afios antes en el mayo parisino. (...) La vanguardia
habia muerto, la vanguardia real y la oficial. Las primitivas tesis revolucionarias,
cuestionadas. Sus autores, homenajeados y condecorados. Sus obras,
encarnizadamente atacadas y defendidas antes, hoy, en museos y fonotecas. Su
empuje, descafeinado. (...) En Pamplona se dio el toque de “rompan filas y

desbandada general”, aunque todavia hay algunos nostalgicos que siguen creyendo

.. . : 51
en el renacimiento del antiguo vanguardismo™.

El final de una época y el inicio de una situacion en la que, como en otras
épocas de la historia, parece predominar un mensaje de llamada al orden. Sin
embargo, la década de los setenta en Espafia también serd una época en la que
tendran lugar multiples iniciativas, lo cual pone en cuestion la tesis de abandono del
panorama musical. Por una lado predomina el asociacionismo y la creacion de
festivales e instituciones, como por ejemplo el Laboratorio de Musica Electroacustica
Phonos (1973) en Barcelona por iniciativa de Josep M* Mestres-Quadreny, Lewin-
Richter, a los que mas tarde se sumaran Lluis Callejo y Rosa M° Quinto y el
compositor chileno Gabriel Brncic, el Grup instrumental catala (1976), el Festival
Hispano Mexicano de Musica Contemporanea (1973), la Associacio de Compositors
Catalans (ACC) en 1975, la Asociacion de Compositores Sinfonicos Esparioles
(ACSE) en 1976, asi como otro tipo de propuestas con un caracter mas activista y en

tono de denuncia, como el grupo Actum, creado por Lloreng Barber en 1973.

Hacia el final de la década se iran sucediendo una serie de actividades, en parte
motivadas por ese primer impulso que supuso la creacion de Actum, como la creacion
del Taller de Musica Mundana (1978), del grupo Flatus Vocis Trio (1978), del
colectivo de jovenes compositores Nueva Musica Espaniola: Teoria y Practica
(1978), por iniciativa de Antonio Agundez, la celebracion de los primeros Ensems
(1978), de los Encontres de Compositors de Mallorca, la creacion del Seminario de

Arte e Informatica, asi como el Aula de Musica de la Universidad Complutense de

>! Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta. Madrid: Garsi. Metaphora, 1981; p. 20.
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Madrid, de la que en 1979 se hace cargo Lloren¢ Barber y a partir de la cual se
desarrollaran los Cursos de Creacion Musical y el Festival de Libre Expresion

52
Sonora’”.

El panorama musical de esta época, como sefiala Marta Cureses; “queda asi
estructurado en virtud de una perspectiva plural y enriquecedora que se opone a una

»3 Por un lado, las

interpretacion lineal y Unica de los acontecimientos sonoros
actividades de los compositores de la Generacion del 51 parecen dejar de lado el
fervor vanguardista de los primeros aflos y se encaminan hacia un proceso de
institucionalizacion, “roto el reto lingiiistico, la musica serd mas pericia personal y

»34 Por otro lado

regocijo estetizante que exacerbacion de lo distinto y extranjero
surgen toda una serie de iniciativas protagonizadas por compositores de la joven
promocion que comienzan a desligarse de las lineas de actuacion de sus predecesores
generacionales. Ante este panorama muchos de ellos denuncian una situacion
anquilosada, en la que los miembros de la generacion del 51 rondan en su mayoria
los cincuenta afios de edad y se estancan en una situacion inamovible y acomodada,
absorbidos por la institucion y desinteresados por las nuevas propuestas sonoras’ .
Los compositores de esta nueva promocion sienten la conciencia de su juventud y la

necesidad consiguiente de separarse ideologica y formalmente de la generacion

anterior °.

Sin embargo las trayectorias artisticas de estos comopositores, aparte de algunos
intereses comunes, estan lejos de conformar un panorama uniforme que permita
englobarlos dentro de una misma linea estética, como sefiala Javier Maderuelo en su

libro Una Musica para los Ochenta:

> Marta Cureses de la Vega, Tomds Marco. La miisica espaiiola desde las vanguardias, op.
cit.; pp. 49-50.

> Ibid., p. 50.

>4 Lloreng Barber, “Los dioses muertos” en Revista de Occidente n° 151, op. cit.

> Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta, op. cit.
> Ibid., p. 32.
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“Alejadas ya las vanguardias y atravesando una etapa netamente pluralista, no es
facil agruparse en torno a ideas estéticas o a tendencias concretas; esto debilita la
posible coherencia y la proyeccion del trabajo musical de los compositores nacidos
al filo de los afios cincuenta. (...) se podrian distinguir dos intenciones (que no dos
tendencias): los que pretenden claramente seguir la linea trazada por la “Generacigcon
del 51” y cuyo objetivo es desbancar a sus predecesores para ocupar su lugar,
heredando sus conciertos, cargos e influencias, y los que pretenden encontrar otra via
paralela, intentando saltar por encima de los planteamientos esclerotizados de la
“musica contemporanea”, pretendiendo recuperar (como la “generacion del 51 hizo

en sus comienzos) una musica actual y viva™’.

José Iges perteneceria a ese segundo grupo que sefiala Maderuelo, buscando la
via alternativa, la otredad (en muchos casos llevada hasta la marginalidad), la
apertura hacia nuevos procedimientos que derivados de las vanguardias pretenden la
ruptura de fronteras entre disciplinas artisticas, como por ejemplo la llegada de la

instalacion, el arte sonoro, el happening, la performane, la accion, etc.

“Territorios creados a raiz de esos procesos de confusion y disolucion, que
justamente se aceleran a finales de los afios 50 con la emergencia de muchos artistas
que luego integrarian el grupo Fluxus, algunos de los cuales a su vez reciben el

influjo directo de John Cage como éste lo habia recibido de las primeras vanguardias

del siglo a través, fundamentalmente, de Duchamp™*.

En ese momento el centro de innovaciones artisticas se dirige hacia los Estados
Unidos, de donde provendrd otra importante influencia para este grupo de
compositores, el minimalismo, iniciado por musicos como Terry Riley, La Monte

Young, Steve Reich, etc.

Es dificil hablar de caracteristicas definitorias de esta promocién como grupo,

aunque en la mayoria de los casos es posible encontrar algunos elementos comunes,

57 .

Ibid., p. 31.
*José Iges, El espacio del sonido. El tiempo de la mirada. San Sebastian: Ed. Diputacién
Foral de Gipuzkoa, 1999; p. 9.
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como una formacién autodidacta, solidos conocimientos de lingiiistica o
matematicas, claras influencias del eclecticismo vanguardista y sus secuelas
heredadas de la generacion precedente, influencias de la musica electronica gracias a
la presencia de los laboratorios Alea, Phonos y el de Actum, preocupacion por el
contacto y reaccion del publico y una clara intencion de definir su trabajo’. Por lo
tanto, aunque sin una tendencia artistica totalmente compartida, estos compositores
tenderan a agruparse para defender sus intereses y hacerse un hueco al margen de los

circuitos establecidos por los miembros de la generacion anterior.

I. 3. Asociacionismo y nuevas iniciativas de la joven promocion:

Al final de la década de los setenta surgiran varias iniciativas nacidas de la
mano de estos musicos jovenes sin recurrir a la tutela de la generacion del 51. En su
mayoria se trata de iniciativas particulares que por consiguiente suelen contar con
problemas de financiacion pero que intentan luchar por crear un espacio alternativo a
lo establecido desde donde sea posible mostrar las nuevas practicas sonoras, a las
cuales la mayoria de los antiguos representantes de la vanguardia hacen oidos sordos.
Ya desde 1974 Actum se convirtid en un importante centro para algunos de estos
jovenes desde donde alzar su voz, hacerse oir y establecer lineas paralelas a las
establecidas por los representantes de la “musica contemporanea” animando asi el

ambiente musical a través de la improvisacion, teatro musical y minimalismo.

Un medio eficaz a través del cual estos compositores pretenden defender sus
lineas de actuacion sera la plasmacion tedrica mediante escritos, asi como la creacion
de colectivos. De esta manera se crearan iniciativas como el Primer encuentro de
artistas jovenes en 1976 y Nueva Musica Espaniola: Teoria y Practica en 1978, esta
ultima por iniciativa de Antonio Aglindez, consistente “en la organizacion de un
festival que compendie, cuestione y proyecte publicamente todo el pensamiento

9560

musical, tedrico y practico de la nueva generacion™ . En 1979 se celebrardn los

> Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta, op. cit.; p. 32.
60 .
1bid.
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primeros Ensems®’ por iniciativa de Lloreng Barber, festival de musica alternativa
que surge como una plataforma desde la cual presentar las nuevas tendencias sonoras

y que contard con sucesivas ediciones. Como sefala el propio Barber:

“[surge] como respuesta a una necesidad que muchos musicos de hoy, ante los
ochenta, sienten: hay otras maneras de relacionarse con “lo sonoro”, distintas, y
puede que contrapuestas, a las habituales (creador, parti(tor)tura, instrumento

convencional, publico, etcétera). Y estas musicas, muy pretenciosas por otro lado,

necesitan de una plataforma para presentarse”®,

Recogiendo esta experiencia, asi como la propiciada por Actum unos afos
antes, se crean los Encontres de Compositors de Mallorca por iniciativa de Antoni
Caimari con el mismo objetivo de presentar las nuevas propuestas sonoras que
empezaban a desarrollar musicos espafioles como respuesta a lo que estaba
ocurriendo fuera de nuestras fronteras. La primera edicion, en el verano de 1980,
contd con la participacion de tres compositores espafioles, Lloreng Balsach, Amadeu
Marin y Lloreng Barber, permitiendo el que estos musicos “reflexionaran en voz alta,

al tiempo que mostraban en vivo su trabajo”’.

En el area madrilena tendran lugar diversas iniciativas que ayudaran a animar el
ambiente musical y a potenciar las actividades relacionadas con la nueva creacion
sonora. Sera este el ambiente por el que transitard José Iges, que por aquellos afios
era aun estudiante de Ingenieria Industrial. Ya desde finales de la década de los
sesenta comienzan a celebrarse en el Centro de Calculo de la Universidad
Complutense de Madrid una serie de seminarios de caracter interdisciplinar con el

objetivo de ahondar en las posibles aplicaciones de las nuevas tecnologias a los

%" También recibieron el nombre de “Actes de Musica Alternativa” y posteriormente llegaron
a convertirse en el Festival de Musica Contemporanea de Valencia.

62 Lloreng Barber, “Segundos actos de musica alternativa en Valencia” en Ritmo n° 505.
1980; p. 78.

% Lloreng Barber, “El Encontre de Compositors de Sa Pobla. Una iniciativa contra la atonia”
en Musica en Esparia n° 6, 1980; p. 19.
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distintos aspectos de la vida. Como sefiala Ernesto Garcia Camarero, organizador y

director de dichos seminarios:

“Importaba dejar patente que lo esencial del ordenador era la informaciéon como
soporte de conocimiento, hacer ver que la maquina podia sustituir al hombre en los

procesos de control y ahorrarle la fatiga del trabajo mental repetitivo y mecénico,

colaborando también en las tareas de creatividad”®.

Los primeros seminarios en organizarse fueron los de lingiiistica matematica y
composicion de espacios arquitectonicos, cuya estructura sirvid en gran medida de
modelo para el “Seminario de Andlisis y Generacion Automatica de Formas
Plasticas” (SAGAF-P) creado por iniciativa del informatico e ingeniero Florentino
Briones en 1968. A partir de aqui tendran lugar las primeras experiencias de formas
computables en nuestro pais gracias a un acuerdo entre la Universidad Complutense
de Madrid e IBM que propici6 el acceso a un ordenador de enormes dimensiones
gracias al cual poder trabajar en las relaciones entre arte e informdica. En 1970 surge,
igualmente desde el Centro de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid,
otro seminario que en la misma linea que el anterior pretendia investigar las
relaciones entre musica e informatica, el SAGAF-M. El objetivo del mismo era “el
estudio tedrico de la gramdatica musical, con el fin de crear un lenguaje que

.. . ey . 65 I . r
[permitiera] la composicion de estructuras musicales™”. Segun el propio José Iges:

“se trabajaba para calcular una musica teniendo en cuenta una formalizacién, en
sentido informético, del lenguaje musical. [...] buscaba una sistematizacién
mediante la organizacién de los parametros del sonido —frecuencia, duracidn,
intensidad- en escalas, que a su vez daban lugar a secuencias conformando lineas

melddicas, ete.”®

% Ernesto Garcia Camarero en: Mela Davila (coord.), Desacuerdos sobre arte, politicas y
esfera publica en el Estado espaiiol, Granada: SanPrint, S.L, 2005; p. 16.

% Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta, op. cit.; p. 37.

% José Iges, Grdfico, geométrico, matemdtico: confluencias con la creacién musical en la
Esparia de los arios 60y 70.
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En él intervinieron Florentino Briones, Rafael Senosian, Javier Maderuelo,
Antonio Agindez y Emiliano del Cerro, a los que posteriormente se sumara José
Iges, evidenciando su temprano interés por las relaciones entre musica y tecnologia,
que por otro lado ya quedaba manifestado en tanto que, ademas de musico, su
formacion académica como ingeniero industrial se relacionaba con el d&mbito de la
tecnologia. Mas tarde el SAGAF-M paso a ser el Seminario de Arte e Informética de

la Facultad de Informatica de la Universidad Politécnica de Madrid.

Segiin Lloren¢ Barber serd a partir de aqui desde donde empezard a
desarrollarse un cierto repetitivismo que empieza a cuajar en la Espafia de la época.
Como comenta este compositor; “los analisis del lenguaje electroactistico de José

»%7  La influencia del

Iges y otros musicos llegan a conclusiones repetitivas
minimalismo norteamericano ya habia calado en los jovenes compositores espafioles
desde la celebracion de los Encuentros de Pamplona de 1972, a través de las
actuaciones de musicos como Steve Reich con su obra Drumming, sin embargo, este
hecho no tuvo ninguna trascendencia mediatica ni compositiva; nadie inventa a partir
de ahi un minimalismo, repetitivo o no, en Espafia. Mas tarde lo hard Javier
Navarrete, Alberto Iglesias o Carles Santos®®. En el caso espafiol habria que hablar de

minimalismos y no de minimalismo a secas, como nuevamente sefiala Lloreng

Barber:

“El nuestro no es un minimalismo de imitacion, sino un minimalismo que llamaria
intuitivo o poético. (...) En Espafa la palabra minimalismo es siempre leida como
equivalente de repetitivo; sin embargo, el nuestro es un repetitivismo no organizado,
ni previsible, ni deductivo, lo cual resulta suficiente para no identificarlo con el

.. . . 69
minimalismo norteamericano’” .

En un articulo escrito por Thom Jhonson en el periddico neoyorquino “Village

Voice”, se resaltaba la energia y pasion con las que Carles Santos interpretaba un

%7 Lloreng Barber y Chema de Francisco, El placer de la escucha. Madrid: Ardora exprés,
2003; p. 30.

S Ibid., p. 22.

% Ibid., p. 21.
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recital en un programa que la Experimental Intermedia Foundation presentaba en la
segunda planta de un desvencijado caseron de Centre Street, en el Lower Manhattan.
Esta interpretacion le llevd al musico neoyorquino a hablar de un “minimalismo
hispanico”’’, caracterizado por ese apasionamiento, incluso un cierto romanticismo,
que lo diferenciaban de la frialdad de los procedimientos minimalistas

norteamericanos.

Aunque con matices propios, esta influencia norteamericana se hara patente en
muchos de los musicos de la joven generacion que ademds estaran abiertos a otros
modos de entender la creacion musical, provenientes de las experiencias tomadas del
trabajo de Fluxus, asi como del /and art sonoro, la instalacion, el arte sonoro, la
poesia sonora, el happening, la performane, la accion, etc. Un contexto que podria
llamarse postfluxus, o si se prefiere, minimalfluxus, mezcla de Cage, Fluxus y
minimalismo poeticoétnico’'. Todas estas nuevas tendencias iran introduciéndose en
nuestro pais de la mano de estos musicos inquietos, sobre todo los pertenecientes a
ese segundo grupo que planteaba anteriormente Javier Maderuelo, y encontraran un
impulso definitivo a tavés del Aula de Musica de la Universidad Complutense de
Madrid, de la que entre 1979 y 1983 se haré cargo Lloreng Barber. A partir de aqui se
desarrollaran multitud de actividades como la celebracion de los Cursos de Creacion
Musical que impartiran personajes tan influyentes como Takehisa Kosugi, Philip
Corner, Glen Velez, Tom Johnson, Alison Knowles, Charly Morrow, Trevor
Wishart, Juan Hidalgo, Nacho Criado, Carles Santos, etc. Ademés se creard un
festival anual dedicado a las nuevas manifestaciones sonoras, el Festival de Libre

Expresion Sonora, que como sefala Emiliano del Cerro:

“Nacio (...) con el fin de incluir en su seno a un determinado tipo de musicas que no

tenian cabida dentro de una cierta vanguardia ya institucionalizada: musicas en las

™ Delfin Colomé y Pujol, “El minimalismo hispanico de Carles Santos” en Miisica en
Esparia n° 5. 1980; p. 46.
! Lloreng Barber y Chema de Francisco, El placer de la escucha. op. cit.; p. 23.
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que la partitura es sustituida por propuestas de creacion colectiva (...) o en las que

los instrumentos tradicionales son sustituidos por diversos objetos sonoros™’>.

En este ambiente se creard el colectivo Elenfante, pequefia plataforma creada
por compositores jovenes espafioles que sienten la necesidad de unirse para
amplificar su esfuerzo, “un esfuerzo que no puede ser canalizado por las
anquilosadas organizaciones del pasado, que necesita de una infraestructura de

desarrollo joven””. Como sefiala Lloreng Barber:

“Y con lo que teniamos, comenzamos. Asi naci6 Elenfante: sin otros planteamientos
que los de agrupar y promover toda iniciativa otra. Musicas con ayuda de ordenador,
mundanas, electronicas, minimalistas, repetitivas y, en especial, cualquier tipo de
musica de contacto directo con el tiempo/espacio: musicas-improvisadas. Esto es, las
musicas que, de una forma u otra, llevdbamos practicando cada uno por libre o en
grupos, y que precisaban una presentacion conjunta para subsistir; necesitaban, en
una palabra, que inventaramos Elenfante. Y lo iventamos desde la Accion. (...)

Confluyen (...) planteamientos distintos, e incluso contrapuestos, pero hay un comun

deseo de inventar situaciones y resolverlas en caliente™’*.

Un movimiento complejo y contradictorio, un “pandemonium””, que se crea

con el objetivo de aunar las iniciativas particulares en una iniciativa comun. Contara
con diversos grupos musicales como Taller de Musica Mundana, Eco-Grupo
Instrumental, Glotis, Nutar (posteriormente Orquesta de las Nubes), con musicos
como Lloren¢ Barber, Javier Maderuelo, Emiliano del Cerro, Gonzélez Arroyo,
Maria Villa, Pedro Estevan, Antonio Agundez, Fernando Palacios, etc., que
expondran sus trabajos a través de una serie de actuaciones que llamaran “Elefant
Sensions”. A este colectivo también pertenecera José Iges que formaré parte del Eco-
Grupo Instrumental junto a Ramén Gonzdlez Arroyo, Salvador Vidal, Rafael

Villanueva, Emiliano del Cerro y Pedro Estevan. Agrupacion de indole clasico

7 Emiliano del Cerro, “II Festival de la Libre Expresion Sonora” en Ritmo n° 511. 1981; p.
88.

7 Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta, op. cit.; p. 58.

™ Lloreng Barber, “Los viernes Elenfante” en Ritmo n° 509, 1981; p. 63.

7 Lloreng Barber y Chema de Francisco, El placer de la escucha. op. cit.; p. 73.
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contemporanea (quiza el mas convencional del Elenfante) con una plantilla variable,
pero basicamente compuesta por piano, trio de cuerda, cuarteto de madera, percusion,
guitarra, voz y electronica en la que tendrd importancia la musica de raiz matematica
y con el uso del ordenadores. De hecho muchas de las obras para este grupo fueron
creadas desde el Seminario de Arte e Informatica que por esos afos frecuentaba José
Iges. Su idea sobre la composicion musical en aquella época queda reflejada en el

siguiente escrito:

“Si la musica es ordenacién en el tiempo y en el espacio de hechos sensibles de
naturaleza sonora, no cabe duda de que la coherencia interna de dicha ordenacion es
imprescindible. Lo dicho, a secas, implicaria, no obstante, comenzar la casa por el
tejado, puesto que nada es la cuestion de la coherencia interna si no est4 al servicio
de la sensacion-idea que deseamos expresar. En su actual estado, por tanto, yo
concibo la creaciéon musical como un hecho consciente y mas o menos deliberado de

busqueda de formas, lo mas eficaces posible, para expresar las sensaciones-ideas que

deseamos™’®.

Hacia mediados de los ochenta el colectivo Elenfante se disuelve y cada uno
sigue su camino independientemente. Es esta una época caracterizada por el
individualismo y en la que se deja de lado la voluntad asociacionista precedente,
trasladando los centros de la actividad musical al Circulo de Bellas Artes de Madrid,
el Festival de Otofio, el Festival de Alicante, el Centro para la Difusion de la Musica

Contemporanea, etc.

I. 4. Trayectoria personal de José Iges:

En 1984 Iges inicia su colaboracion con el LIM (Laboratorio de Interpretacion
Musical), grupo creado en Madrid en 1975 por Esperanza Abad y Rafael Gomez
Senosian bajo la direccion de Jesus Villa-Rojo con el proposito de profundizar en el
estudio e interpretacion de la musica contemporanea siguiendo tres lineas de

actuacion; la investigadora, la pedagogia y la concertistica. Esta agrupacion sera

7® Javier Maderuelo, Una miisica para los ochenta, op. cit.; p.78.

46



importante para el estreno de obras tanto de compositores espafioles como
extranjeros, teniendo como miembros honorarios a Gyorgy Ligeti, Olivier Messiaen,
Goffredo Petrassi y Karlheinz Stockhausen. Dirigido por Jests Villa-Rojo, cuenta
con formaciones exigidas por la musica de camara contemporanea, quinteto de
clarinetes, ademas de colaboraciones con artistas plésticos o de video, musica
electroactstica y solistas. La colaboracion de Iges tuvo lugar como compositor e

instrumentista de electronica en vivo.

También en 1984 Iges comienza su colaboracion con Esperanza Abad, cantante
nacida en Mora de Toledo en 1944 y especializada en musica de vanguardia.
Esperanza realizd estudios musicales en el Conservatorio de Musica y Arte
Dramatico de Madrid y ha llevado a cabo una importante carrera actuando con
diversos grupos de vanguardia tanto espafioles como extranjeros, a lo que hay que
sumar su labor como pedagoga e investigadora. Ademds ha sido coautora, junto a
José Iges, de obras de teatro musical como Ritual (1986) y Despedida que no despide
(1990). Esta colaboracion supondra un punto de inflexion en la trayectoria de Iges ya
que le hard profundizar en el mundo de la voz y sus posibilidades, cuyo desarrollo

posterior sera decisivo en su obra.

En 1985 tendra lugar otro hecho decisivo en la carrera de Iges que le sumergira
de lleno en el mundo del arte radiofonico, serd la creacion del programa Ars Sonora
en la entonces Radio 2 (RNE) que dirigira junto a Francisco Felipe hasta 2008
(Francisco Felipe solo permanecerd hasta 1987). Este espacio radiofonico serd el
unico disponible en la radio espafiola dedicado al arte radiofonico, con incursiones
frecuentes en musica electroacustica, arte sonoro, instalaciones sonoras, poesia
sonora, performance, etc. A partir de aqui se producirdn més de 80 obras radiofonicas
de los mas diversos géneros, a pesar de los problemas de financiacion a los que tuvo
que enfrentarse el programa a causa de la crisis econémica de la época que obligo a
cortar la subvencion de la radio con dinero publico. Sin embargo cont6 con el apoyo
de instituciones como el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea

(CDMC), el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas (CNNTE), el
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Ministerio de Asuntos Exteriores, el Instituto Goethe de Madrid, el COM 92, o el
Cabildo Insular de Tenerife. Las producciones surgidas de Ars Sonora se han
difundido en eventos, encuentros y festivales como Wings of Sound (Helsinki, 1992),
Radio Beyond (Londres, 1992), Festival Internacional de Musica Contemporanea de
Alicante (en todas las ediciones desde 1990), Macrophon (Wroclaw, 1994), Festival
de Musica Electroactstica Punto de Encuentro o Bienal de Radio de México 2004.
Asimismo, han representado a RNE en premios como el Prix Radio Brno (segundo
premio en 1988 obtenido con la obra Palmeros de Ricardo Bellés y José Iges con
textos de Jose M* Velasquez), el Prix Italia (Prix Special en 1991 con L 'Escalier des

Aveugles del parisino Luc Ferrari) o el Premio Karl Szcuka (Forderpreis en 2005).

En los inicios del programa, en 1986, tendra lugar otro hecho decisivo para la
toma de contacto de Iges con al arte radiofonico, serd su presencia en la Tercera
Rassegna Internazionale di Sperimentazione Sonora Audiobox, celebrada en Matera
(Italia). Esto le permitird compartir experiencias con otros artistas y productores de
emisoras publicas dedicadas a géneros de arte radiofonico, entre ellos Pinotto Fava,
organizador del evento, que se convirtird en una gran influencia para ¢l. Este contacto
le servird para ponerse al dia y conocer lo que se venia haciendo en las principales
emisoras publicas de radio extranjeras, ayudandole a marcar un camino a seguir y
encontrar otros modelos de una forma de hacer radio que ¢l ya habia iniciado un afio
antes, en colaboracion con Francisco Felipe, sin saber muy bien que otros modelos
existian fueran del pais. En 1988 volverd a Matera para una nueva edicion de la
Rassegna Internazionale di Sperimentazione Sonora Audiobox. Las convocatorias de
1988 y 1990 tuvieron una gran trascendencia para la creacion del grupo Ars Acustica
del cual Iges serd miembro fundador. Ars Acustica es un grupo creado dentro de la
Unién Europea de Radiodifusion (UER), con el objetivo de promover y coordinar
actividades relacionadas con la difusion del arte radiofénico y arte sonoro en general
dentro del espacio de la radiodifusion europea. El grupo se fundé en 1989 en la
conferencia Radio Drama de la UER en Florencia por un grupo de expertos de la
radio y promotores del arte radioféonico y arte sonoro de emisoras publicas

pertenecientes a la UER que pretendian crear un foro para la difusion, promocion y
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produccion de obras de radioarte y en general de arte sonoro. A €l han pertenecido
personajes como Klaus Schoning (WDR), Heidi Grundmann (ORF), Pertii Salomaa
(YLE), Alain Trutat (SRF), Pinotto Fava (RAI) y el propio José Iges, que lleg6 a ser
coordinador del grupo entre 1999 y 2005. Gracias a su existencia se han coproducido
algunas obras entre Ars Sonora, que ha sido una oreja abierta a lo ocurria en estos
escenarios, y otras emisoras integradas en el grupo. También en colaboracién con el
grupo se realizé en el afio 1992 en el Circulo de Bellas Artes de Madrid el Primer
Encuentro de Arte Radiofénico Ciudades Invisibles (codirigido por Concha Jerez),
con la presencia de destacados autores y productores de arte radiofonico, en torno al

binomio “la ciudad y la radio”.

El contacto de Iges con el mundo de la radio, tanto en las facetas de presentador
y director de Ars Sonora, comentarista de conciertos o creador y productor de obras
radiofoénicas, le convertird en un profesional del medio y en uno de los mayores
representantes del arte radiofénico en nuestro pais. Serd en este terreno donde
desarrolle gran parte de su labor artistica, creando mas de veinte obras radiofonicas, y
supondrd una gran influencia para el resto de obras de su catdlogo. Su alta
especializacion en este ambito le llevard, ademas, a la creacion de una tesis doctoral
en Ciencias de la Informacion; Arte Radiofonico. Un arte sonoro para el espacio

electronico de la radiodifusion, defendida en 1997 en la Universidad Complutense de

Madrid.

Otro hito importante en la carrera artistica de Iges serd su encuentro con la
artista espafiola Concha Jerez con la que empezara a colaborar desde 1989 en la
creacion de espacios sonoros y visuales, performances, obras radiofonicas y
conciertos intermedia, colaboracion que dara lugar a gran cantidad de creaciones
conjuntas hasta la actualidad. Concha Jerez, nacida en Las Palmas de Gran Canaria
en 1941, con formacion inicial en musica, cursard la carrera de piano en el Real
Conservatorio Superior de Madrid, y en Ciencias Politicas, licenciada por la
Universidad de Madrid. Desde 1976 centrara su trabajo en el desarrollo del concepto

de instalacion, como obra in situ, en espacios concretos de gran envergadura
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interviniendo en espacios publicos e institucionales, muchos de ellos de caracter
intermedia, ampliando a comienzos de los 80 su actividad a la performance (como en
Laberinto de lenguajes, 1989; Interference art, 1993; The nomad of memory, 1997,
Paisaje de palabras, 2001). Sera una de las pioneras del arte conceptual en Espana a
partir de su relaciéon con el grupo Zaj. Su obra se caracterizara por una actitud
reflexiva que evitard el interés por el “esteticismo de adorno”, por un arte perceptivo
y sensorial, en favor de una actitud critica, no exenta de cierta ironia, que buscara
llevar al espectador a la reflexion, “despertarle a otros planos de interpretacion, por

otro lado surgidos de la observacion de los cotidiano”’’. Segun el propio José Iges:

“Hace participe al espectador de sus experiencias del mundo a través de su obra sin
ahorrarle radicalidad. (...) El quehacer de Concha Jerez se hace acreedor de la
definicion que (ejemplarmente) hace José Luis Albelda del Arte: dilatacién del
sentido de todo lo existente. (...) Busca como Duchamp, “nuevos pensamientos para

€s0s objetos”, o mejor, superar la mirada tdpica hacia ellos para abrirlos —abrirnos- a

nuevas interpretaciones del mundo””®,

Se interesard por las nuevas posibilidades y espacios abiertos al arte por la
tecnologia y los “Mass Media”, centrandose en la capacidad interfiriente del arte en
la sociedad cuando es amplificado por tales operadores’ a través de espacios como el
radiofénico (como en su obra Laberinto Limite, 1990) o el cibernético
(www.net.opera.com 2001-2004). Concha Jerez denomina a sus montajes
“Inteferencias”, ya sean visuales o sonoras, textuales o simbolicas, poniendo de
manifiesto la tension entre la identidad del sujeto y las estrategias de manipulacion
madidtica y control en la sociedad de consumo (por ejemplo en Polyphemus’ Eye,
1997; La memoria del testigo/El acecho del guardiin, 1998)*. En los altimos
tiempos se autodefine como “artista intermedia”, siguiendo la denominacion sugerida

por el artista Fluxus Dick Higgins, en funcion del empleo de recursos provenientes

7 José Iges, “De las mafias del cazador, del sabio y de su famoso dedo” en Catéalogo;
Unidades de interferencia. Granada: J. Martinez S.L., 1994; p. 3.

7 Ibid.

" Ibid., p. 7.

%0 Rosa Olivares (ed.), 100 artistas espafioles. Madrid: Exit Publicaciones, 2008; p. 216.
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de distintas disciplinas artisticas, incorporando en sus obras elementos de la musica,
el arte sonoro, la instalcion, el video arte, la performace, etc. En sus obras es
frecuente un acusado componente lingiiistico (como en Punto Singular, 1989; Argot,
1991 de contenido autorreferencial sobre el arte; Inventario, 1994), recurso a la
palabra, el texto pensado o escrito, el texto como concepto, como uno de los
fundamentos bésicos de su obra. Gesto, grafismo, texto, palabra, concepto, huella,
rastro, sefial, sello, rubrica, inscripcion sobre su soporte efimero, cristales, espejos, el
papel, la hoja de periddico, el comunicado oficial, el libro hallado, cartas, tarjetas,
billetes, sobres, todo tipo de papel impreso (dimension civilizada, instrumentos de
comunicaciéon masiva para uso manual)®'. Para Concha el arte ademés de un objeto
acabado es una forma de conocimiento, esto le lleva a que en ocasiones mas que

materializar la obra su principal interés sea pensarla. Como expone la propia artista:

“A mi lo que mas me emociona es la sutileza exquisitamente minima capaz de
producir placer. (...) Quizas en el creador existe una mayor responsabilidad, una
obligacion mediante la cual la utopia sea un objetivo para no resignarse a una

realidad anclada en situaciones del pasado. (...) Yo, como creadora, no acpeto esa

. . . . . . , 2
realidad y tiendo a ejercitar mi sentido comun”*,

La estrecha relacion entre José Iges y Concha Jerez se ve reflejada en la gran
cantidad de obras que han firmado conjuntamente como coautores, colaboracion que
desde 1989 ha continuado ininterrumpidamente hasta la actualidad. Trabajo conjunto
en el que ambos artistas se complementan, aunando sus perspectivas sobre el arte y
rompiendo esas fronteras que tradicionalmente se habian establecido entre las
diferentes disciplinas artisticas hasta llegar a esa concepcion de “intermedia” que
define a gran parte de sus creaciones. La influencia de Concha en la obra de Iges se
manifiesta en la aportacion de un ambito mas conceptual, asi como en un mayor
interés de trabajar in situ, es decir, a través del concepto de instalacion, ademas de su

introduccion en el mundo de la performance. Son estos territorios por los que

8! Teresa Camps, en Caixa de quotidianitat, Instal.lacié Sala d'exposicions de la Fundacié
Caixa de Pensions. Barcelona: 1988.
82 Concha Vela (coord.), Una obra para un espacio. Madrid: T. G. Forma S.A., 1987; p. 73.
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transitara la creacion artistica de Iges, y que ayudaran a definir su obra, casi siempre
con atencion al empleo de la tecnologia, interés que ya quedaba claro desde sus
inicios, y sobre todo al ambito del arte radiofonico. Territorios fronterizos, muchos
de los cuales pueden circunscribirse dentro del denominado Arte Sonoro del cual
José Iges ha sido un importante impulsor en nuestro pais ya sea desde ese espacio
priviligeado que ha sido, y es, Ars Sonora, a través de la creacion de obras o de su
papel como comisario en diversas exposiciones pioneras en este sentido en Espafia.
En 1997 fue responsable de la selecciéon de la coleccion de Arte Sonoro de la
Mediateca de la Fundaci6 Caixa de Pensions (Barcelona). Ha sido responsable de la
seleccion de Arte Sonoro en la Comision ARCO ELECTRONICO de la feria ARCO
en 1997, 1998 y 1999, Comisario de las exposiciones internacionales sobre
instalaciones y esculturas sonoras “El espacio del sonido/El tiempo de la mirada”
(Koldo Mitxelena Kulturunea, San Sebastian, 1999), “Resonancias” (Museo
Municipal, Malaga, 2000) y “Dimension Sonora” (KM, San Sebastian, 2007), asi
como de la exposicion monografica “Vostell y la Musica” (Museo Vostell
Malpartida, 2002-2003), de la I Muestra de Arte Sonoro Espafiol, MASE (Cérdoba-
Lucena, 2006) y del proyecto de soundscapes Islas Resonantes (2009). Ha sido
organizador de ciclos de conciertos para instituciones como la Sala América de
Vitoria (2000), el MNCARS de Madrid (2002) o el Museo Vostell Malpartida (1999-
2006) y co-organizador del EASE (Encuentro sobre Arte Sonoro en Espaia) en
Madrid (2010). También ha sido presidente de la AMEE (Asociacion de Musica

Electroacustica de Espafia).

Su trabajo creativo y de produccién se ha venido complementando con
numerosos articulos, conferencias, cursos y talleres. Entre ellos destacan los Talleres
sobre Arte Radiofonico que dirigi6 en Barcelona (La Caixa, CIEJ, 1990), Cuenca
(Fac. de BB.AA.,1995) y México D.F. (Il y VI Bienal Latinoamericana de Radio,
2000, 2006; Radio UNAM, 2010); los realizados sobre “Espacios Sonoros y
Visuales” en Pontevedra (1991) y Valencia (Fac. de BB.AA.,1993), y sobre “Arte en
el Espacio Electronico” en Gijon (Fundac. Munic. de Cultura,1995), asi como Cursos

y Seminarios en la Fac. de Ciencias de la Informacion de Madrid, Universidad del
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Pais Vasco, Fac. de BB.AA. de Granada, Fundac. Municipal de Cultura de
Valladolid, Instituto de Estética y Teoria de las Artes (Madrid), Centro de Arte Reina
Sofia, Conservatorio de Cuenca, AECID Caracas y Universidad Carlos III de
Madrid. Ha colaborado con articulos y ensayos en revistas especializadas como
Scherzo, Ritmo, Creacion, RevistAtlantica de Poesia, El Urogallo, Doce Notas,
Coclea, Transversal, Musica/Realta, KunstMusik o Fisuras, entre otras, y para el
New Grove Dictionary of Music and Musicians. También hay que destacar su
participacion en la publicacion Fluxus y fluxfilms, con el articulo “Fluxus y la
musica: un vasto territorio por explorar”. Es autor de una obra narrativa (4dnimales
Domeésticos, Ed.Libertarias, Madrid, 1987) y del volumen biografico Luigi Nono (Ed.
CBA, Madrid, 1988).

Como se puede observar a través de este breve recorrido biogréfico, la
trayectoria de José Iges estda muy diversificada, no es facil de definir, ya que es
susceptible a las influencias que va recibiendo. No intenta la bisqueda de una
definiciéon global para su obra como lo pretenden otros artistas, estd abierto a
influencias y a aquello que le puedan aportar diversas experiencias, como el contacto
con el mundo de la voz a través de su colaboracion con Esperanz Abad, con el arte
radiofonico a través de Ars Sonmora o con el arte conceptual, la instalacion y la

performance a través de Concha Jerez.
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CAPITULO 11

INTRODUCCION A LAS LINEAS COMPOSITIVAS GENERALES DE
JOSE IGES
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Definir una linea compositiva general en la obra de José Iges es una tarea
complicada ya que su trayectoria artistica dificilmente se puede adscribir a un tnico
género. Precisamente por este motivo una de las caracteristicas definitorias de su
produccion seria ese transito fronterizo entre diversas disciplinas que convergen en
su creacion artistica y que la dotan de un caracter poliédrico dificilmente
comprensible desde la perspectiva de una unica via. En su catdlogo se encuentran
obras que van desde la composicion para instrumento solista o grupos instrumentales,
sobre todo en los primeros anos, asi como para instrumentistas y electroactstica, a
obras escénicas, performances, obras para cinta o CD, obras intermedia, instalaciones
sonoras, videos, arte en la red, obras en espacios publicos y obras de arte radiofénico.
Diferentes formatos, a su vez susceptibles de la influencia de unos en otros, que
confieren a la creacion artistica de Iges un cierto sentido de intermedialidad, en
virtud del cuél no solo se entremezclan diversos medios comunicativos sino también
diversos procedimientos de expresion artistica. Segin Ainhoa Kaiero una de las

caracteristicas y contribuciones de la obra de Iges se cifraria en:

“la elaboracion de un discurso que relaciona estrechamente los nuevos medios
electronicos, con las aportaciones mas radicales de las primeras vanguardias

(futurismo y dadaismo) y de la nueva musica experimental (practicas intermedia y

. ’ 83
performance art de Fluxus, paisaje sonoro, poesia sonora...)”"".

1I. 1. Influencia del Arte Radiofonico:

Sin embargo, uno de los principales dmbitos en el que Iges ha desarrollado su
labor creativa ha sido el de la radio, en el que no solamente ha recibido la influencia
del radioarte, sino también del propio lenguaje radiofonico, a través del cual ha
desarrollado diversas dimensiones expresivas, no solo la creativa sino también la

puramente comunicativa. Hay que recordar su labor (como profesional de la radio) al

% Ainhoa Kaiero Claver, Creacién musical e ideologias: la estética de la postmodernidad
frente a la estética moderna, Barcelona: Universidad Autonoma de Barcelona, Facultad de
Filosofia y Letras, Departamento de Arte, tesis doctoral inédita, 2007.
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frente del programa Ars Sonora en RTVE entre 1985 y 2008 que le ha permitido el
contacto con ese lenguaje propio de la radio al cual se somete para transgredirlo. De
esta manera, en muchas de sus obras, algunas no necesariamente radiofonicas, la
utilizacion del lenguaje hablado adquiere matices propios del lenguaje radiofénico
poniendo de manifiesto esa profunda influencia que este medio ejerce en su creacion
artistica. Su contacto con el arte radiofénico no solo proviene de la dimension
profesional y creativa sino también del terreno de la creacion tedrica ya que ha
escrito, entre otras cosas, una tesis doctoral sobre este tema, Arte radiofonico. Un
arte sonoro para el espacio electrénico de la radiodifusion™. Ya desde el titulo de su
tesis Iges aclara o define lo que para ¢l es el arte radiofonico; arte sonoro para el
espacio electronico de la radiodifusion, dejando claro por un lado su vinculacién con
el Arte Sonoro (que podriamos definir como el conjunto de manifestaciones artisticas
que hagan uso del sonido, sin llegar a prescribir unas normativas que lo encierren en
una determinada practica discursiva)®™, y por otro lado, la especial importancia de la
especifidad del medio en el que se desarrolla. Este tipo de arte permite la apropiacion
de un espacio publico como es el de la radiodifusion en el que desaparece el referente
visual®® y en el que la comunicacion entre emisor y receptor se realiza unicamente a
través de sonidos. Es un medio que nos acerca al mundo a través de estimulos
sonoros, como sefialaban Filippo Tommaso Marinetti y Pino Masnata en el
manifiesto futurista de La Radia®’, 1a radio es “un organismo puro de sensaciones
radiales”. Estas “sensaciones radiales”, siguiendo la definicion de Marinetti y
Masnata, transmitidas por el espacio a través de ondas y decodificadas por medio de
un aparato de radio, son esencialmente sonidos, sonidos vulnerables de ser
clasificados e identificados en sus elementos minimos. Estas unidades minimas

pueden ser definidas como objetos sonoros, segun la denominacién de Pierre

84 r . oo . oo
José lIges, Arte radiofonico. Un arte sonoro para el espacio electronico de la

radiodifusion. op. cit.

% Ainhoa Kaiero Claver, Creacién musical e ideologias: la estética de la postmodernidad
frente a la estética moderna, op. cit.; p. 345.

% Javier Ariza, Las imdgenes del sonido: una lectura plurisensorial en el arte del siglo XX,
Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2003.

87 Manifiesto recogido en Lourdes De Quevedo Orozco, La radio y los creadores del arte
vanguardista, México: Universidad Pedagogica Nacional, 2002; pp. 29-30.
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Schaeffer en su Tratado de los objetos musicales®™, y que segin José Iges pueden

clasificarse en:

-Sonidos humanos: vocales y corporales. Los primeros, a su vez, se subdividirian
en verbales y no verbales —voz articulada o no-.

-Sonidos del entorno acustico: natural y urbano-industrial.

-Sonidos instrumentales: los producidos a partir de instrumentos musicales, sin

. . . 89
que ello presuponga necesariamente un uso “musical” de los mismos™ .

Esta clasificacion también se hace operativa para otro tipo de obras del catalogo
de José Iges, no solo las radiofonicas, en las que el discurso “musical” se establece
gracias al empleo de sonidos, cualquier tipo de sonidos, no necesariamente
producidos por instrumentos musicales convencionales. En este sentido quizés
ciertos aspectos de la obra de Iges puedan alejarse de lo que tradicionalmente se ha
establecido como perteneciente al ambito del concepto “musica” y quizas se
acerquen mas al ambito de lo sonoro en relacion a diversas manifestaciones del arte
sonoro. Ante este nuevo paradigma, en el que una obra “musical” es susceptible de
incorporar cualquier tipo de sonidos, se tendrdn en cuenta algunas de las definiciones
que del concepto “musica” se han venido realizando en las ultimas décadas. Para
John Cage la musica es “organizacion del sonido™”, lo que da lugar a la validez de
cualquier tipo de sonido como susceptible de ser organizado dentro de una obra
definida como musical. Dan Lander, musico experimental canadiense, expone acerca

del arte sonoro lo siguiente:

“En realidad es dificil identificar un arte del sonido precisamente por su estrecha
vinculacién a la musica. Con la introduccion del ruido —los sonidos de la vida- en el

marco de la composicion, y la tendendia hacia lo efimero y la alusion de lo

8 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, Madrid: Alianza Editorial, 2008.

% José Iges, “Compositores espafioles y arte radiofonico”, en Campos interdisciplinares de
la musicologia. Actas del V Congreso de la Sociedad Espariola de Musicologia, Begona Lolo
(ed.), Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2001; pp. 785-799.

% John Cage, Silencio, Madrid: Ediciones Ardora, 2007; p. 3.
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referencial, los artistas y compositores han creado trabajos basados en la presuncion

. ;o . 91
de que todos los sonidos son musica™" .

Incluso la definicion del etnomusicologo norteamericano John Blacking, para el

92 .
”77 revela esa idea de que la

que la musica es “sonido humanamente organizado
musica es esencialmente sonido, categorizacion que incluiria a cualquier tipo de
sonidos, que preservarian su validez como musicales en cuanto estuvieran
“humanamente organizados”. Sin embargo, Iges define muchas de sus obras como
“no necesariamente musicales” y las califica como “obras sonoras”. Mas alla de la
discusion de que si la obra de Iges pertenece a una categoria u otra, lo que queda
claro es que nos enfrentamos a una serie de obras en las que se incorporan todo tipo
de material sonoro, a excepcion de las obras compuestas para solista o grupo

instrumental. Por este motivo el empleo de medios electroacusticos se convierte en

fundamental en su produccion artistica.

11. 2. Relaciones con la Musica Electroacustica:

El empleo de medios electronicos serd otra de las caracteristicas definitorias de
la creacion de este artista, lo que la circunscribe dentro del ambito de la Musica
Electroacustica. Sin embargo, en la creacion de Iges no tiene especial relevancia el
empleo de procedimientos electronicos como la sintesis de sonido, a excepcion de la
experimentacion en este terreno en una primera etapa formativa en el Laboratorio
Alea y en la Universidad de Pau. Su acercamiento a la Musica Electroacustica se
relaciona mas con algunos postulados derivados de la Musica Concreta y de la
Musica Electronica en Vivo. En este sentido la captacion de sonidos del entorno y
una cierta concepcion del paisaje sonoro serd fundamental en su obra. Aunque
también hay que tener en cuenta que su concepcidn acerca de los objetos sonoros, en

la mayoria de los casos, se aleja de la doctrina establecida por el GRM (Groupe de

*! Dan Lander, “Introduction” en Dan Lander y Micah Lexier (ed.), Sound by Artists,
Toronto: Art Metropole and Philips Gallery, 1990; p. 10, traducido en:
http://www.tutuguri..org/suenatelosmocos/suenate16.htm (altima consulta 11-05-2008).
%2 John Blacking, Fins a quin punt [’home és misic?, Vic: Euomo Editorial, 1973.
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Recherches Musicales) liderado por Schaeffer. Desde este grupo de investigacion se
pretendia convertir sonidos concretos en sonidos objetivos en los que la pérdida del
referente pudiera dar lugar a la musicalizacion de los mismos a través del aislamiento
y de la repeticion, procedimientos que darian lugar a su estilizacion y a la posibilidad
de integrarlos en un nuevo solfeo musical, logrando asi un tipo de escucha reducida’
que se alejara de todo dramatismo o causalidad asociado a esos sonidos. Iges no
contempla la existencia de un objeto musical como identidad definida y reduce la
experiencia sonora a un cumulo dispar de perspectivas. Su aproximacion a los
sonidos concretos estd mas vinculada a las ideas de Luc Ferrari (precursor de la
Musica Concreta y director del GRM) para el que los sonidos captados del entorno
también podian funcionar como “documento”. En este sentido, Luc Ferrari, que
previamente habia realizado obras a través de grabaciones de sonidos concretos en
condiciones de estudio, empezd a interesarse por la posibilidad de liberarse de esa
necesidad de realizar musica con ellos y a utilizarlos en la doble condicion de objetos
musicales dentro de una estructura musical, y de su realidad de documento, de
reportaje, haciéndolos bascular entre el sonido y el sentido. Este punto de vista es al
que mas se acerca Iges interesandose mas por la realidad que existe detrds de un
sonido concreto, considerdndolo en numerosas ocasiones mas como ready-made u
objet-trouvé ambivalente que como objeto sonoro en el sentido que sefialaba
Schaeffer. Sonidos que no solo presentan un valor estético en si mismos, sino que
remiten a un realidad externa, por lo que pueden ser relacionados con un determinado
paisaje sonoro o con un determinado discurso verbal, lo cual incorpora nuevos

niveles de semanticidad.

Hay que tener en cuenta la distincion existente entre object-trouvé, objeto
encontrado susceptible de ser incorporado en una obra, y ready-made, en un

paralelismo con la obra de Duchamp, donde se hace uso de material que en un

“Pierre Schaeffer distinguia tres tipos de escucha; Escucha casual, en la que se relaciona al
sonido con la causalidad que lo ha provocado. Escucha semantica, en la que interviene el
uso de un codigo o lenguaje para interpretar un mensaje. Escucha reducida, que es la que
afecta a las cualidades y formas propias del sonido, independientemente de su causa y su
sentido, entendiéndolo como un objeto de observacion, sin querer buscar mas cosas a través
de él.
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principio tiene una funcionalidad determinada pero que sacado de su contexto e
introducido en el contexto del arte puede provocar nuevos pensamientos para ese
objeto. En muchos de estos casos el empleo de sonidos preexistentes viene dado por

métodos de apropiacion, dando lugar a una situacion que Iges defiene como:

“El empleo consciente, por parte de un artista dado, de elementos pertenecientes a
otras obras artisticas, bien de su misma época o bien de épocas precedentes, para
desarrollar parcial o completamente una obra que firma como propia. Pero la
complejidad del término "cultura" nos llevaria a considerar como determinantes de
los limites de la misma a elementos que no necesariamente tienen que ser obras de
arte o fragmentos de las mismas, sino materiales que, dentro de esa cultura, tienen el
rango de iconos o de simbolos. El apropiacionismo, pues, se practica también a nivel

de lo sonoro al tomar prestado, por ejemplo, un fragmento de un himno nacional o el

7 9994
vocear de un vendedor de loteria™”".

Apropiacionismo que por otro lado se convierte en una de las caracteristicas
principales de la creacion artistica de la postmodernidad y que viene determinado por
una “sociedad de la informacioén” en la que gracias a los medios de reproductibilidad
electroactistica se hece posible el libre acceso y circulacion de casi todo tipo de
material sonoro. De esta manera, y siguiendo la definiciéon de apropiacionismo
realizada por Iges, éste hace uso, o se “apropia”, de todo tipo de sonidos, ya sean
tomados del entorno actstico, entre los cuales prevaleceran aquellos provenientes de
la voz humana, o de elementos musicales previamente elaborados, como por ejemplo
en su obra Terre di nessuno en la que toman prestados una serie de himnos
nacionales, o en Music Minus One I: concierto barroco, en la que utiliza unas
grabaciones de la serie Music Minus One con conciertos de Bach y Telemann, o en
su obra Lezione di retorica, que se basa en la reelaboracion de material proveniente

de las Variaciones sobre un tema de Schumann op. 9 de Brahms.

% José Iges, Apropiacionismo y arte sonoro, en
http://www.sonoscop.net/sonoscop/procop/iges0.htm, (altima consulta 20-04-2011).
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La identidad de los sonidos concretos en la obra de Iges viene determinada en
funcién del contexto en que se proyectan y de la perspectiva del oyente. De nuevo
siguiendo a Luc Ferrari, éste expresaba la idea de que si uno entiende un discurso en
un idioma determinado se convierte en material semantico, si no lo entiende entoces
se convierte en musica. De esta manera un mensaje sonoro puede contener
“informacion semantica” e “informacion estética”, como seflala Abraham A. Moles,

nos encontramos siempre con la superposicion de dos mensajes sonoros distintos:

"El primero es el mensaje semdntico constituido por el ensamblaje de los signos
(palabras, notas musicales, etc.) explicitamente conocidos y enunciables tanto por un
observador externo como por el emisor y el receptor. (...) A ese tltimo se superpone
un mensaje estético, conjunto de variaciones que sufre la forma del mensaje

permaneciendo identificable, pudiendo admitir cada signo tolerancias en torno a su

caracter normalizado"®”.

I1. 3. Importancia de los sonidos relacionados con la voz humana:

En la obra de Iges cobrardn una especial importancia los sonidos tomados de la
voz humana, ya sean verbales o no verbales, estos Ultimos provenientes de la voz
articulada o no. En el caso de que los sonidos sean verbales tendra relevancia la
semanticidad de los mismos. Estos sonidos pueden aparecer como parte de un
determinado paisaje sonoro al que ayudan a definir, por ejemplo la voz de la
megafonia en una estacion de tren o de unos grandes almacenes, conviritiéndose en
un referente importante de un ambiente determinado sumandose a otros sonidos que
definen un espacio. En otros casos la introduccion de sonidos verbales puede llevar
incorporada el desarrollo de un discurso, que en muchos de los casos haré referencia
a la obra en la que esta inmerso. Como por ejemplo en su obra Objetos Perdidos
(2006), para voz, percusion y electronica en vivo, en la que en un momento dado, la
propia voz declamada de Iges establece un discurso en el que dice que el fondo

musical podria ser comparado con el paisaje que se observa desde un tren, donde al

> Abraham Moles, Art et ordinateur, Paris: Blusson Editeur, 1990, p. 35.
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mismo tiempo se superpone la proyeccion de una pelicula dentro del vagon, lo que se
podria equiparar a la presencia del lenguaje y su semanticidad. En otros casos la
incorporacion del lenguaje se realizard en una clara alusion al género periodistico,
reflejo de la honda influencia del lenguaje radiofonico, que puede provocar la

distraccion del oyente a la espera de la escucha de un discurso musical.

El empleo del lenguaje verbal se convierte en una constante de la obra de Iges,
ya sea como sonido pregrabado o como sonido en directo, a través de un performer o
una cantante, situacion en la cual el canto no es especialmente relevante, cediendo
paso a la declamacion y a la experimentacion fonética, otro campo ampliamente
desarrollado en su obra. La introduccion de elementos no significantes del lenguaje
hablado que se mueven entre el valor semantico y el puramente musical, entre el
sonido y el sentido, se desarrolla a través de procedimientos de experimentacion
fonética que lo relacionan con la poesia sonora y la poesia fonética y que entroncan
con determinados movimientos de las vanguardias historicas como el dadaismo y el
futurismo. Estos elementos pueden ser considerados como residuales del lenguaje
hablado, elementos carentes de significacion pero susceptibles de ser introducidos
dentro de una obra de arte, como ocurria en la poesia fonética dadaista a través del

empleo de fonemas como material del discurso.

Otro tipo de elemento residual del lenguaje por el que se interesara Iges sera
aquel producido por la voz no articulada y que puede ser considerado como sobrante
o periférico dentro de un discurso verbal con sentido, como por ejemplo los sonidos
que expresan duda en el comienzo de una frase, o una eventual tos, etc. Un ejemplo
de esta situacion se da en su obra Toda Claridad es Oscura (2006), en la que utiliza
como material grabaciones de poetas recitando su poesia, grabaciones en las que
ademas de los sonidos de las palabras que conforman los poemas hay toda una serie
de esos sonidos periféricos que pueden ser entendidos como elementos residuales del

lenguaje hablado.
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11. 4. Revalorizacion de los residuos:

Estos elementos también son susceptibles de ser artistificados y, por lo tanto,
introducidos como material sonoro dentro de un discurso musical, en una clara
alusion a la revalorizacion de los residuos. Como también ocurrird con otros
elementos residuales provenientes de otros medios de comunicacién, por ejemplo de
la onda corta de la radio, o de los surcos de los discos de vinilo. Iges los denomina
como detritos; sonidos inutiles, periféricos y accidentales, que se situan al otro lado o
al margen de la voluntad expresiva’®. Sera éste un aspecto muy interesante en su
obra, a partir del cual se utilizardn como material los residuos (habitantes en “tierra
de nadie”), incorporandolos en el discurso artistico, con el objetivo de inducir a la
reflexion y a la adquisicion de nuevos puntos de vista, asi como para evidenciar las
“grietas en el decorado” que tienen lugar en nuestra sociedad capitalista. En cierto
sentido supone casi una aproximacion al Arte Povera desarrollado a finales de la
década de los setenta. A través de este recurso se nos propone una visita a esas
“tierras de nadie” que Iges define como “lugares de regulacion imprecisa o incierta
tanto como espacios para el caos, construidos con residuos tomados de nuestros

vertederos culturales y mediaticos desde la intencion de generar la desorientacion™’,

Se pretende la utilizacion de los residuos que la sociedad actual crea en su
exceso de produccion cultural y la transformacion de las reivindicaciones sociales en
arte por medio de la revalorizacion de esos residuos. De esta manera se emplearan en
algunas obras, como anteriormente se apuntaba, sonidos parasitarios de la onda corta,
elementos carentes de significado que “son bolsas de caos entre areas de
significaciéon: las emisoras y su programacion™®. Como en su obra Ludus
Ecualtorialis, realizada junto a Ricardo Bellés, en la que a un recorrido sonoro a

través de musica de paises situados en el ecuador terrestre, se superponian sonidos de

% José Iges, “Reflexiones en torno a las tierras de nadie”, en Terre di Nessuno, catadlogo de la
instalacion de Concha Jerez y José Iges realizada en la Fundacion Telefonica, pp. 25-29.
Madrid: Fundacion Telefonica, 2002.
97 7.

Ibid.
% Ibid.
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onda corta, esos sonidos parasitarios, de emisiones de diferentes paises en una clara
referencia del medio hacia si mismo. Esta obra se podria catalogar como
radioperformance, ya que fué retransmitida en directo en el espacio de la
radiodifusion en el ecuador de la nochevieja de 1991. Esa autorreferencia del medio
hacia si mismo también se puede apreciar en su obra Dylan In Between (2001),
creada con otro tipo de residuos sonoros como son los producidos por la aguja en el
surco del vinilo en los espacios entre cancion y cancion, en este caso de diversos
discos de Bob Dylan. Sonidos presentes en un espacio de “silencio” situado en un
territorio “entre” elementos de significacion. El autor nos plantea la revalorizacion de
esos sonidos residuales, denominados fritos, rescatados de un lugar en los que el
silencio absoluto no existe, aunque se denominen silencios entre cancidon, como
ocurria con los sonidos rescatados de la sala de conciertos en la obra 4’33 de John

Cage. En este sentido y como describe Iges se trata de:

“Visitar el documento como monumento, planteandolo como un objeto funcional ya
existente, sin ese aura de la obra unica, hacer de ella otra cosa. Referencia mediatica
e interfiriente, como Duchamp con su fuente o urinario, con el que pretendia crear
nuevos pensamientos para los objetos. Esa actitud interfiriente de unos materiales en
otros espacios en los que no les corresponde estar, provocando nuevos pensamientos
para esos objetos, y nuevas sensaciones también, desactivando esa situacioén en la
que un significante estd ligado a un unico significado. Rompiendo esa cadena de
algin modo permites que los significantes no tengan ya significado, o que tengan

multiples™’.

Ademas, en esta obra los “silencios” del vinilo se superponen a otro tipo de
silencios, los producidos por el soporte digital. Este juego entre diferentes
concepciones de silencio tiene un componente claramente conceptual, caracteristica

que por otra parte sera también definitoria de gran parte de su obra.

% Extraido de una entrevista que se puede escuchar en serie de programas radiofonicos,
AVANT, dedicada a las musicas experimentales, y realizada por Anna Ramos y Roc Jiménez
de Cisneros para Radio Web MACBA, http://rwm.macba.cat/es/investigacion (ultima
consulta 12-11-2010).
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I1. 5. Influencia del Arte Conceptual:

La influencia del Arte Conceptual vendra sobre todo a partir de su colaboracion
con la artista Concha Jerez desde 1989, una de las pioneras de este tipo de arte en
nuestro pais, y se relacionara sobre todo con la manera de plantear el lenguaje
musical, o el lenguaje dentro de lo musical. Un ejemplo del primer caso se puede
observar en Lezione di retorica (2001), en la que por medio de grabaciones de las
Variaciones sobre un tema de Shumann, op. 9 de Johannes Brahms, que de por si ya
estd en relacion con lo especulativo, crea una obra completamente nueva, con una
logica interna que sustituye a la original, reduciéndola, en la medida de lo posible, a
su propia retdrica, entendida como puro elemento de discurso. Este procedimiento
tiene unos claros referentes conceptuales. Un ejemplo de la utilizacion de estrategias
conceptuales a través del lenguaje se puede encontrar en Sevent Minutes Desert
(1991), en la que unicamente el lenguaje, su deformacion fonética y su
transformacion electroactistica conformaran el material sonoro con el que se
desarrolle la obra. Aqui la funciéon semantica del lenguaje se introducira por medio
de definiciones, las de los conceptos desierto y definir, que aportaran a la obra un
componente autorreferencial en una clara alusion a lo conceptual. Utiliza un
mecanismo similar al empleado por uno de los pioneros del arte conceptual, Joseph
Kosuth, en su obra Una y tres sillas, en la que este objeto es representado por una
foto, una silla como objeto y su definicion. En este sentido las referencias a lo
conceptual en la obra de Iges son clarisimas y denotan la importante influencia que

este tipo de arte ejerce en su discurrir artistico.

11. 6. Influencia del Teatro Musical:

Otro de los territorios por el que transita la obra de Iges serd el del Teatro
Musical, sobre todo gracias a la colaboracion desde 1984 con la cantante Esperanza
Abad, con la que ha creado conjuntamente obras como Ritual (1986) o Desmemoria
(1990). El trabajo con esta cantante ha supuesto una enorme influencia en la

trayectoria de Iges, sobre todo en el ambito de la técnica vocal, que le llevara a
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colaborar con ella en otras ocasiones, algunas de formato mas pequefio, como en La
Isla de las Mujeres (1996), en la que lo teatral sigue teniendo especial importancia, o
en Despedida que no despide (1990), con un caracter mas intermedia. Su incursién
en el terreno de lo teatral, aparte de la creacion de estas obras, dejard huella en el
resto de su creacion artistica en la que a veces sera posible rastrear esta caracteristica,
por lo general con cierto cariz surrealista. Ademas su obra también se desenvolvera
ampliamente en el terreno de la performance, sobre todo a través de su colaboracién
con Concha Jerez, dando lugar a la importancia del desarrollo en el tiempo y de la

accion. Como sefiala Ainhoa Kaiero:

“ha creado principalmente obras para la radio en relacion a diversos subgéneros
como el paisaje sonoro, la experimentacion fonética... José Iges, sin embargo, no
suele identificar su obra con un producto acabado de estudio, sino més bien con un

proceso desarrollado en el tiempo que se vincula a otras modalidades como la

performance o la instalacion interactiva™'®.

En este sentido serd relevante la intervencion de Concha, que en muchas de sus
creaciones conjuntas actuard como performer, realizando una serie de acciones, por
ejemplo acciones sonoras extrayendo el sonido de diversos objetos utilizados a
modos de ready-made y cuya sonoridad se mezclara con el resto de sonidos de la

obra en la que se inserta.

1I. 7. Influencia de la Instalacion:

Otro de los frutos més destacados de la colaboracion Iges - Concha Jerez serd el
trabajo con la instalacion, tanto visual como sonora o mezcla de ambas, terreno en el
que Concha ya venia moviéndose desde los afios 70 como pionera en Espafia. Segun

ella la instalacion supone:

100 4 : . . . . , L .
Ainhoa Kaiero Claver, Creacion musical e ideologias: la estética de la posmodernidad

frente a la estética moderna, op. cit.; p. 346.
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“Expansion de la tridimensionalidad [en la que] los ejes respecto a los cuales se
organiza la materia no son ya exclusivamente internos a la obra sino también

exteriores a ella, pues uno estd vinculado al espacio mientras el otro coincide con el

. . -z 101
meramente constructivo de los elementos que conforman la instalacion™ = .

Son numerosas las creaciones conjuntas en este ambito, por otro lado mas
relacionado con el arte sonoro, en el que intervendran todo tipo de espacios, como la
sala de un museo, el espacio publico de la calle (como en Trdfico de Deseos (1990)
interviniendo 21 semaforos), un jardin (Jardin de Poetas, instalacién en la que el
sonido de diversos poetas recitando su poesia trascurre a través de varios altavoces
situados a lo largo del paseo de un jardin), etc. El concepto de instalacion puede
verse también ampliado en la obra de Iges, Iges-Jerez, al espacio de la radiodifusion
o el cibernético (www.net-opera.com), dando lugar a esas “interferencias en los
medios” que plantean ambos autores, incluso al espacio del concierto, pensandolo
como concierto instalado y abriéndolo a un concepto mas amplio de la espacialidad.
Esa “interferencia en los medios” queda definida por Iges como “un trabajo desde el
interior de las convenciones de dichos medios (radio, trafico urbano, museo, sala de
conciertos) para convocar lecturas no rutinizadas que cuestionan su uso. Se trata pues

de metamusica, de arte que nace de la idea que interroga, que se instala en la

dudanlOZ

El concepto de instalacion queda asi introducido en la obra de Iges, y sobre
todo en la de Iges-Jerez, en la que ademas de obras definidas como instalaciones su
influencia queda reflejada en otros soportes en funcion de ese transito fronterizo
entre diferentes disciplinas y procedimientos caracteristico de su obra. Este hecho

sumado a esa actitud performativa anteriormente sefialada, presentan a su vez, segin

11 José Iges, El espacio del sonido. El tiempo de la mirada. San Sebastian: Ed. Diputacion

Foral de Gipuzkoa, 1999; p. 5.

192 Notas de José Iges para el concierto en Encuentros: Misica y Tecnologia. Préstame 88.
Concierto intermedia, Madrid, CDMC, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 19-V-
96.
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Heidi Grundmann, la traza de un pensamiento configurado por la experiencia de la

. ., . , . . . . . 103
radio: conexidn instantdnea, simultaneidad, interferencia de tiempos y lugares .

Otra caracteristica de su obra sera el transito de algunas obras de unos formatos
a otros, como por ejemplo ocurre en su obra Argot (2008), en principio una
instalacion sonora realizada para el espacio del CGAC (Centro Galego de Arte
Contemporanea de Santiago de Compostela), que cuenta con otra version para la
radio. Nuevamente como sefala Ainhoa; “en concordancia con las caracteristicas del
medio (electronica, radio, Internet...), podriamos afirmar que Iges concibe su obra
como un proceso flexible y camalednico, capaz de producirse y proyectarse en
diferentes soportes y diferentes contextos (una instalacién puntual en un museo, un

. . . .., P 104
concierto multimedia, una emision radiofonica...)” .

Asi como el material sonoro de una determinada obra también es susceptible de
ser incorporado en otras obras, en un proceso que puede ser definido como un juego

de mufiecas rusas, donde un elemento cabe dentro de otro y asi sucesivamente.

El trabajo conjunto de estos artistas lleva asociada una actitud reflexiva, critica
y multimedia, una concepcion del arte como puesta en evidencia de nuestro tiempo,
interfiriendo en la realidad y en los medios artisticos, que pretende despertar al
visitante y no solo halagarlo con un bello decorado carente de reflexion. Como sefiala
Lloreng Barber: “El trabajo de Jerez-Iges es un hibrido cargado de astucia, siempre al
borde de lo inaudito, y que busca espabilar al visitante para (mas que apabullarle o

o eqe 105
halagarle) mantenerle en desconcertante vigilia™ .

' Heidi Grundmann. “Transgresiones e Interferencias. La estratificacion de tiempos y

espacios en la obra de Concha Jerez y José Iges”. En La mirada del testigo. El acecho del
guardidn,catdlogo de la instalacion presentada en la Sala América de Vitoria, pp. 214-218.
Vitoria: Diputacién Foral de Alava. Departamento de Cultura y Euskera.

1% Ainhoa Kaiero Claver, Creacion musical e ideologias: la estética de la posmodernidad
frente a la estética moderna, op. cit.; p. 346.

195 1 loreng Barber y Montserrat Palacios, La mosca tras la oreja: de la miisica experimental
al arte sonoro en Esparia. Madrid: Ediciones y Publicaciones Autor S.R.L., 2009; p. 230.
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11. 8. Influencia de la Intermedialidad:

En definitiva, las obras de Iges, asi como las obras de Iges-Jerez, beben de
distintas aproximaciones que las dificulta a la hora de adscribirlas a un género tnico.
De esta manera se utilizan estrategias de la instalacion para hacer una obra musical, o
también estrategias de la poesia para hacer una obra instalada, o de la musica para la
creacion de una pieza mas relacionada con el arte sonoro, o estrategias de lo teatral
para montar una instalacion, etc. En este sentido y como sefala el propio Iges, su
obra es “un equilibrio casi imposible, una suma inviable en términos matematicos

, .. , 106
porque esta hecho de adiciones heterogéneas™ .

Una situacioén que ha llevado al propio artista a definirse como estar “sentado
entre sillas”; “condicion debida al hecho de que su labor creativa se haya ramificado
a través de multiples disciplinas y ademdas de que haya mantenido siempre un cierto
caracter fronterizo en virtud de lo cual en su obra se entremezcla lo musical con lo
teatral, con lo plastico, con lo narrativo y otras muchas cosas que impiden o al menos
dificultan adscribir el trabajo de Iges a un género especifico o a cualquiera de los
ambitos tradicionalmente acotados desde lo académico o desde lo institucional”'"’.
En este sentido se pueden denominar a muchas de sus creaciones como obras
“Intermedia” que se mueven entre las fronteras de diversas disciplinas, acercandose a
una concepcion artistica derivada de ese arbol genealdgico que entronca las
aportaciones de las primeras vanguardias via Duchamp con el pensamiento de Cage y
los nuevos procedimientos de Fluxus. Se trata de transgredir fronteras, intervenir e

interferir en los medios, haciendo del artista un “mutante mediatico”. Segun Iges:

“Mi obra se define cada vez mas por una caracteristica que creo comun a buena parte
de los creadores mas interesantes del siglo. Podria enunciarla como la mutacion que
han sufrido tales artistas por la influencia de los medios de comunicacién social, de

manera especial los electronicos-teléfonos, radio, TV...- ha dado lugar a la mutacioén

106 .

1bid., p. 344.
107 Miguel Alvarez-Fernandez en AVANT, José Iges, http://rwm.macba.cat/es/investigacion
(Gltima consulta 12-11-2010).
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de los artistas. (...) Cuando empleo un instrumentista, procuro ser consciente de que
existen codigos mediaticos en su actuacién sobre el escenario, en si un medio
histérico de nuestra cultura; cuando ocupo un espacio publico, sea el radiofonico, el
urbano o el de un museo, no puedo olvidar que es, antes que nada, un plural campo
de transacciones humanas, de interaciéon, de prioritarios intereses: se trata de
desnudar la convencion, de hacerla evidente con mecanismos de extrafiamiento, con
deliberadas transgresiones que pongan en cuestion el cdédigo de desciframiento
consensuado para tales circunstancias. Entonces la obra de arte adquiere el valor
supremo que, para mi, pude cobrar en nuestra sociedad: nos despierta ante otras

interpretaciones de la realidad”'®.

El artista como un “mutante mediatico” que interfiere en la realidad y en los
medios artisticos para inducir a la reflexion y plantear alternativas, mediante una
actitud critica y no exenta de ironia, a esa “realidad” monopolizada desde los mass
media. Situacion en la que una de las funciones del arte seria la de poner en evidencia
nuestro tiempo. Por este motivo adquiere una especial relevancia la atencion al
contexto en el que se va a interpretar, entendiendo éste como una realidad mediatica,

no solo como contexto sino como medio. Como sefiala Ana Vega Toscano:

“Multiples puertas se abren en ese privilegiado espacio de interseccion que el medio
escénico del concierto ofrece a las interferencias entre medios de Concha Jerez y
José Iges, quienes crean asi enclaves en su real acepcion de territorio, o grupo
inmerso en un entorno diferenciado, y a la vez en el juego de palabras de la clave

como llave musical para abrir nuevos significados y expresiones artisticas™'®.

La influencia del medio en la obra de Iges adquiere por tanto una especial
relevancia y se convertird en una de sus principales caracteristicas definitorias, lo
cual le diferencia en gran medida de otros compositores de su generacion. De esta

manera, y segun el propio Iges, su mensaje se convertira en el mensaje del medio.

1% I Joreng Barber y Montserrat Palacios, La mosca tras la oreja: de la miisica experimental

al arte sonoro en Espariia, op. cit. p. 344.
19 Ibid., p. 23.
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CAPITULO 1T

LA TECNICA MIXTA EN LA OBRA DE JOSE IGES.
CARACTERISTICAS GENERALES
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La técnica mixta se engloba en el contexto de la musica electrénica en vivo,
que a su vez pertenece a la categoria de musica electroacustica, entendida ésta como
musica en la que la tecnologia electrénica es usada para acceder, generar, explorar y
configurar materiales sonoros, y en la que los altavoces son el principal medio de

0 En el 4mbito de habla alemana la musica electrénica en vivo se

transmision
considera como una extension de la musica realizada exclusivametne para altavoces.
Extensiéon en un doble sentido: en primer lugar, el material sonoro generado
electronicamente no se sintetiza en un estudio, sino en tiempo real sobre el escenario;
en segundo lugar, el sonido de los instrumentos acusticos o de la voz humana se
transforma electronicamente también en tiempo real. Sin embargo, en Norteamérica
se utiliza este concepto de una manera mas amplia: se entiende también como Live
Electronic Music el hecho de reproducir, de manera simultanea a la actuacion de uno
0 mas musicos, una cinta magnetofénica producida con anterioridad'''. La técnica
mixta, consistente en la combinacion de instrumentistas o vocalistas en vivo con una
parte pregrabada, se ofrece como una de las posibilidades de la Musica Electronica

en Vivo, que segun la clasificacion realizada en el libro Muisica electronica y musica

con ordenador'’? de Martin Supper englobaria los siguientes procedimientos;

- Ejecucion instrumental con reproduccion de material sonoro producido con
anterioridad

- Ejecucién instrumental con procesado electronico de sonido

- Utilizacion de sintetizadores en situacion de concierto

- Conjuntos instrumentales de musica electronica en vivo

. Sistemas interactivos asistidos por ordenador

Las obras estudiadas en este trabajo pertenecen a ese primer punto de la

clasificacion propuesta por Martin Supper; ejecucion instrumental con reproduccion

"% Simon Emmerson y Denis Smalley, “Electro-acoustic music” en Stanley Sadie (ed.): New
Grove Dictionary of Music and Musicians. Oxford University Press, 2° ed., 2001; Vol. 6, p.
59.
""" Martin Supper, Miisica electrénica y miisica con ordenador. Historia, estética, métodos,
sistemas, Madrid: Alianza Editorial, 2004; p. 18.

"2 1bid.
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de material sonoro producido con anterioridad. Sin embargo en algunas ocasiones
ésta también se combina con procedimientos en los que el sonido instrumental es
procesado electronicamente en vivo, como por ejemplo ocurre en la obra Cristal 11
para clariente en sib con tratamiento electronico en vivo y percusion, que no hace uso
de ninglin material sonoro pregrabado. En esta obra la parte electronica aparece
unicamente como manipulacién en vivo del sonido instrumental, como extension
imposible del instrumento, por lo que perteneceria integramente al grupo de

ejecucion instrumental con procesado electronico de sonido.

En el resto de obras es determinante la presencia de una parte electroacustica
con material sonoro pregrabado, también Illamada playback, lo que implica
necesariamente la existencia de un soporte en la que ésta quede registrada, asi como
la utilizacion de altavoces como difusores del sonido. El altavoz es imprescindible
para la escucha de musica electroactstica, lo que relaciona este tipo de obras con esa
cultura del altavoz, imperante en la sociedad actual, y que ha sido posibilitada por el
desarrollo técnico de los medios de reproductibilidad y produccion electroactstica.
Este hecho genera una nueva situacion de escucha en la que se pierde el referente
visual, asi como una nueva forma de entender la musica, abriendo paso a un inédito y
amplisimo abanico de posibilidades. Una verdadera revolucion en la historia de la
musica que inaugura una nueva practica musical, parafraseando un articulo de
Gabriel Brncic en el que el autor habla de una “tercera practica musical” en alusion a
la prima y la seconda prattica que supuso el paso de la estética musical renacentista a

la barroca'">.

El soporte empleado para registrar la parte electroactstica puede variar desde la
cinta magnetofonica, DAT, CD, hasta el empleo de ficheros de ordenador, poniendo
de manifiesto la evolucion de los medios técnicos empleados en musica
electroacustica, sobre todo con el paso de los analogicos a los digitales. Es a partir de

los afios ochenta cuando la cinta magnética analdgica ha sido paulatinamente

' Gabriel Brncic Isaza, “Algunas reflexiones acerca de la globalizacion del sonido
electronico y la aparicion de una Tercera Practica Musical” en Trans, Revista Transcultural
de Musica. [en linea] 2004 (Gltima consulta 08-10-2010).
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desplazada por la tecnologia digital''?, época en la que se sitdan las primeras obras de
Iges, por lo tanto en ese punto de inflexion y de transito entre ambas tecnologias. Las
primeras experiencias de Iges con musica electroacustica tuvieron lugar con medios
analogicos, gracias a su paso por Alea o la Universidad de Pau en su etapa de
formacion, época en la que el trabajo en un laboratorio con los medios adecuados era
imprescindible para la creacion de este tipo de musica. De esta necesidad de trabajo
en el laboratorio se deriva su paso por algunos de los principales centros de musica
electroactstia existentes en la Espafia de la época (no muy numerosos por otro lado)
como el ya citado Alea, el GME (Gabinete de Musica Electroacustica de Cuenca) y
el LIEM (Laboratorio de Informatica y Electronica Musical perteneciente al CDMC).
En el caso de las obras que nos ocupan, las partes de musica pregrabada fueron
realizadas en el LIEM, los estudios de RNE y posteriormente en su propio
laboratorio, gracias al desarrollo de la tecnologia digital que ofrece la posibilidad de
concentrar en un ordenador personal con el software adecuado los aparatosos
recursos de los antiguos laboratorios. Este cambio a la tecnologia digital también
supuso el cambio de soporte, como ya se ha dicho anteriormente, desde la cinta
magnetofonica al DAT, CD o, en algunas obras mas cercanas a la fecha actual, como
Nihil Obstat, ficheros de ordenador. Por otro lado, ya que en las obras estudiadas no
se hace apenas uso de la sintesis de sonido, no es necesaria la presencia de
sintetizadores para generar sonido. En la mayoria de los casos los sonidos empleados
son tomados del entorno, de diversos objetos o directamente de grabaciones
preelaboradas, por lo que los principales aparatos a emplear son el micréfono, la
grabadora, el editor o la mesa de mezclas. Otros medios tecnoldgicos empleados son
el magnetofono, delays analogicos, ecos de cinta, estudio analodgico de radio, etc.,
ademas de software desarrollado gracias a la evolucion de la informadtica, como
editores digitales; Pro Tools, Logic, asi como diversos plugins, de VST, GRM Tools,
MAX-MSP, C-Sound, etc. Aunque prime el empleo de la tecnologia digital para la
elaboracion de la parte pregrabada, Iges cuenta con la ventaja de conocer los medios

analogicos, lo cual ayuda a conocer mejor la electroacustica.

114 : o oo o . . ’. ’
Martin Supper, Musica electronica y musica con ordenador. Historia, estéica, métodos,

sistemas, op. cit.; p. 46.
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La técnica mixta permite la interaccion entre el ser humano y la tecnologia
generando un didlogo entre ambos que abre la obra a un amplio espectro de
posibilidades. En las obras de Iges primaran las relaciones entre el instrumentista, o
instrumentistas, con sonidos tomados del entorno que son presentados por la parte
electroacustica. También es comun la presencia del lenguaje, ya sea como parte de un
determinado paisaje sonoro o como un discurso elaborado, lo que incluye a su vez
una dimensién semantica que interactia con el resto de sonidos que conforman la
obra. En algunos casos los objetos sonoros son tomados como ready-made, es decir,
objetos elaborados previamente que son incorporados a la obra por medio de un
mecanismo de apropiacion, presentandolos en un contexto que no es el suyo y por lo
tanto generando nuevas experiencias de los mismos. Por ejemplo, en Music Minus
One I: concierto barroco, donde una grabacion de la serie Music Minus One de
conciertos de Bach y Telemann a los que le falta la parte solista, son tomados en
préstamo e incorporados a la obra, generando el discurso de la misma, o en Lezione
di retorica, consistente en la reelaboracion de una obra de Brahms a través de
fragmentos de grabaciones que interactian con el piano en vivo, que a su vez utiliza
también partes de la misma. En ocasiones, la parte pregrabada incluye sonidos
instrumentales, generalmente del mismo instrumento solista lo que provoca un
desdoblamiento y una reproduccion de si mismos. A veces también se incluye la
propia voz del solista para el que ha sido pensada la obra. Esta situacion refleja la
estrecha relacion que suele existir entre este compositor y el intérprete, que en
numerosas ocasiones llega a influir en la elaboracion de la obra. La eleccion de un
intérprete dado generalmente determina el proceso compositivo, lo cual no deja de
lado la posibilidad de que esa obra vuelva a ser interpretada por otro intérprete, con
independencia incluso del instrumento para la que fue pensada. Es el caso,
nuevamente, de Music Minus One I: concierto barroco, compuesta para flauta de
pico y que en sucesivas interpretaciones a sido tocada con flauta travesera o con saxo
soprano. Esta es una caracteristica que le diferencia de otros compositores de musica
contemporanea, en la que muchas veces la adaptacion a otro instrumento es
complicada ya que el timbre estd muy ligado a aspectos estructurales de la obra. Cada

intérprete ofrece unas caracteristicas especificas, ya sea por la manera de interpretar o

71



utilizar el instrumento, o por sus propias peculiaridades, en las que Iges se basa para
crear obras concretas. Por ejemplo La isla de las mujeres juega con un ambito
escénico porque la intérprete para la que fue pensada, Esperanza Abad, es a la vez
cantante y actriz. O el hecho de que en las obras en las que Ana Vega Toscano toca el
piano aparezca también su voz hablada (por ejemplo en Préstame 88) viene dado por
el hecho de que ella maneje perfectamente la voz hablada, asi como la aparicion de
multifonicos para Cristal 11, que fué pensada para Jesus Villa Rojo, por lo que utiliza
recursos empleados por este ultimo. A veces un grupo instrumental determina las
caracteristicas de la obra, por ejemplo el que Obra a determinar sea una obra
relativamente abierta se debe a que fue creada para un grupo de improvisadores de
Barcelona. En definitiva, los intérpretes juegan un papel decisivo a la hora de

completar la obra.

El formato de presentacion de este tipo de obras suele ser el del concierto, lo
cual supone un hecho escénico, que a menudo se asocia a una actitud performativa
requerida a los intérpretes. El lugar de celebracion del concierto influye en la
interpretacion de la obra, el espacio incide en el desarrollo de la misma por lo que
puede ser considerado también como una obra in situ. De esta manera, cada una de
las obras no es un sistema totalmente cerrado ya que es susceptible de ciertas
variantes en funcion del lugar donde se interprete, o quién lo interprete, lo cual puede
llevar incluso asociado el cambio de instrumento para el que fué compuesta, todo
hecho escénico tinene unas connotaciones. De esta manera, en ocasiones suele
instalar escénicamente el concierto para enfatizar su valor dramatico, lo que podria
llevar a una comprension del mismo como concierto instalado, sin que esto signifique
que el concierto sea una instalacion. Este hecho pone de manifiesto el comin empleo
de estrategias provenientes de diversas disciplinas que convergen en la creacion de
Iges y que la dotan de esa caracteristica de intermedialidad. El concierto también
puede ser entendido como una heterotopia, siguiendo la idea de Michel Foucault, un
espacio otro, un espacio que se superpone a otro espacio, el del rectangulo de la
escena, donde pueden converger muchas cosas, un punto singular como lugar de

entrecruzamiento inestable y vital.
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En las obras de técnica mixta el intérprete no es el Unico responsable del
resultado sonoro, ya que necesita de la participacion de otra figura igualmente
importante en la interpretacion, se trata de intérprete electroacustico, que a veces se
denomina como “difusor” y que en muchos casos suele coincidir con el compositor.
La interaccion entre ambos intérpretes es fundamental para el correcto desarrollo de
la obra, cuestion que a veces no es valorada en la medida que merece. Por otra parte,
en las obras mixtas de Iges la parte instrumental estd totalmente codificada y
representada en la partitura, sobre la que se apoya la actuacion del intérprete, sin
embargo, en lo referente a la parte electroacustica este hecho se complica, dada la
dificultad de representar graficamente los sonidos pregrabados. De esta manera, en la
partitura, junto a la parte instrumental se incluye una especie de guion de aquello que
conforma la parte pregrabada y que sirve como guia al intérprete para interactuar con
ella. Como sefiala Ana Vega Toscano, “estas escrituras sirven en la musica mixta casi
como los signos mnemotécnicos con los que se inicid la escritura pneumatica: con
ellas el intérprete, que ya conoce la parte electroacustica, sigue el transcurso de la

. . rool15
cinta de audio, y poco mas” .

"> Ana Maria Vega Toscano, “Misica mixta para piano y electroacustica: Un nuevo género

en el repertorio pianistico espafiol”, en La investigacion musical en Espaiia: Estado de la
cuestion y aportaciones (IV Congreso de la Sociedad Espariola de Musicologia), al cuidado
de Lolo Herranz, Begoia, Revista de musicologia. 20 (1), Ener-Jun 1997, pp. 729-743; p.
730.
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CAPITULO IV

OBRAS PARA TECNICA MIXTA Y SOLISTA
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IV. 1. Tres

Tres es una obra para guitarra y cinta, fue creada en 1982 y supone uno de los
primeros ejemplos de musica mixta compuesta por Iges. La grabacion presentada en
el CD adjunto (pista numero 1) fue realizada con bastante posterioridad, en 2006, en

el LIEM (CDMC) por el guitarrista René Mora.

La parte electroacustica consta de la grabacion de dos guitarras que sirven de
sustitutas a los instrumentistas, ya que se reproduce tal cual la parte que
corresponderia a cada uno de ellos. De hecho la obra esta pensada para tres guitarras,
de ahi el titulo, por lo que admite también una version instrumental para trio

prescindiendo de la parte grabada.

En esta obra la parte electronica, aqui entendida como simple grabacion y
reproduccién sin ningun otro tipo de manipulacion electroactstica, funciona como
sustituta de dos de las partes de una obra que funciona como un todo orgénico,

reproduciendo sonidos instrumentales grabados de las partes que faltan.

El soporte, en su momento de creacién, fue una cinta magnetofonica, sin
embargo, como en la mayoria de obras de Iges, éste puede ser transferido a un CD
para adecuarse a los medios tecnologicos actuales. La electroacustica reproduce dos
de las tres partes para las que estd compuesta la obra, la tercera es interpretada por el
instrumentista en vivo, completando de esta manera la totalidad de la pieza. El solista
interactua con la tecnologia como si se tratara de un grupo de cdmara (trio de
guitarras), sin embargo, ¢l es el tinico que aparece en escena, el referente visual de
las otras dos partes es eliminado por la tecnologia. De hecho la grabacion de estas
puede ser realizada por la misma persona que interprete la obra, lo que supondria la

triplicacion de si mismo en el evento musical.

La obra estad estructurada por una serie de barras divisorias, sin indicacion de

compas alguno, que funcionan a modo de parcelas de tiempo con una duracién
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determinada, indicada en la partitura, que puede variar desde cinco, diez, quince,
veinte hasta treinta segundos. En la pista nimero uno del CD adjunto puede

escucharse el siguiente fragmento:
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En cada una de estas parcelas, coincidentes para las tres partes, se suceden una
serie de eventos que juegan con un cierto grado de aleatoriedad en cuanto al aspecto
ritmico y agogico. Las alturas si estan determinadas y aparecen como notas
mantenidas en cada una de las parcelas, de uno a tres sonidos simultdneos por
instrumento. Estdn escritas como redondas (en algunos casos también aparecen como
blancas acompafiadas de silencio de blanca), sin que esto signifique que su duracion
deba restringirse a la duracion de la figura indicada, ya que por otro lado, al no existir

un tiempo metronoémico fijado previamente seria dificil conocer su duracion exacta.

Estas notas deben ser tocadas en pulsos largos hasta agotar el tiempo marcado
en cada una de la parcelas, de manera que se superpongan libremente unas con otras.
Por otro lado existen tres células, representadas en la partitura como A, B y C que

indican una férmula ritmica determinada y que aparecen debajo de algunas notas.
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Las notas afectadas por alguna de estas células deben ser interpretadas con el
ritmo indicado, aunque con velocidad libre, introduciendo asi una cierta variacion
ritmica que enriquece a la obra, desarrollando asi el discurso de la misma. A esto hay
que sumar el anadido de trémolos para algunas notas. De esta manera se crean una
especie de polirritmias casuales propiciadas por esa aleatoriedad en cuanto a la
velocidad de los pulsos y de las células, como puede escucharse en la pista nimero

uno del CD adjunto.

En cuanto a la dindmica, aparecen algunas indicaciones como crescendo y
diminuendo dentro de una misma parcela o alguna eventual indicacion de pp o f el
rango dindmico de la obra en general es de mp. El resultado es una obra con cierto
cardcter estatico, sin grandes sobresaltos dindmicos, y en la que predominan la calma

y la eufonia.

Armonicamente toda la obra gira en torno a la nota “mi”, unica nota presentada
al comienzo por todas las voces, y que siempre aparecerd en cada una de las parcelas.
Ademas sera de gran importancia el intervalo de tritono entre “mi” y “la#”, que
aparecera casi constantemente en la voz intermedia, sirviendo como una especie de
pilar sobre el que se sustenta toda la pieza. Con este intervalo finaliza la obra en cada
una de las voces y es el que caracteriza la sonoridad de la misma. Sin embargo, el
contorno que envuelve a este tritono, creado por las voces extremas, que se mueven
por movimiento contrario, introduce variaciones armoénicas que van generando

diversas atmosferas, pasando por diferentes acordes. Entre estos acordes hay que
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destacar un pasaje menos disonante, hacia la mitad de la obra, que se encamina hacia
un La mayor, quizds una especie de dominante (ver parcelas nimeros diez, once y
doce de la partitura representada en el primer ejemplo grafico). Las voces estan
organizadas por tesituras, una para las notas graves, otras para las medias y otra para
los agudos. La voz intermedia casi siempre mantendra el tritono comentado con

algunas incorporaciones como el “sol#” y el “la™:
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Las voces extremas juegan con la direccion de las notas, en sentido
descendente por movimiento conjunto en la voz superior (desde un “mi5” bajando
cromaticamente hasta un “la#3”), y en sentido ascendente, también por movimiento
conjunto cromatico, salvo algunas distancias de tono, en la voz inferior (desde un
“mi2” hasta un “mi3”). De esta manera se genera una especie de contorno triangular
que comienza con las notas extremas y finaliza con el tritono aludido, como puede

observarse en el siguiente esquema:

Sera el sentido ritmico el que sobresalga en toda la pieza, jugando con ese
cierto grado de aleatoriedad en cuanto a la velocidad de los pulsos y de las células,
que crean esa especie de polirritmia casual, provocando una sensacion parecida a la
de las burbujas de una bebida gaseosa. A través del empleo del azar, aunque de
manera muy controlada, se consigue desarrollar una obra compuesta a base de la

repeticion de unos determinados eventos sonoros que se desarrollan en prolongados
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espacios de tiempo (entre cinco y treinta segundos cada uno hasta completar una
duracion total de seis minutos con cuarenta segundos). La armonia se desarrolla
través de la yuxtaposicion de notas repetidas, presentadas en cada una de las partes
durante esos espacios temporales, sin presentar una funcionalidad tonal en el sentido
clasico del término, pero si respetando la direccion de las voces, que generan esa

forma coénica o triangular que queda representada en la anterior ilustracion.

Es una obra polifénica que se basa en las superposiciones de sonidos
generados libremente, en cuanto a la velocidad de los mismos, a partir de una
estructura determinada por el compositor, la cual harad que todo funcione. Quiza uno
de los aspectos mas interesantes de la obra sea esa estructuraciébn que a su vez
permite un cierto grado de libertad, una forma de controlar el azar que hace que todo
funcione y que posibilita la interaccion entre la interpretacion en vivo y la parte
pregrabada. De esta manera se juega con la reduccion del material, lo cual podria
llevar a hablar de cierto cardcter minimalista, en cuanto a la organizacion del material
sonoro con un sentido estético de reduccion, eufonia y sencillez, asi como también en
cuanto al caracter repetitivo de las alturas contenidas en esa estructura desarrollada
por el compositor. Caracter minimalista que, por otro lado, queda lejos del referente
estadounidense, al desarrollarse de una manera mas intuitiva, menos rigida y formal,
si se quiere, algo mas cadtica. Se relaciona con esa sensibilidad minimal que
empezaba a florecer en algunos compositores de la Espafa de la época (la obra fué
compuesta en 1892), sobre todo en torno al colectivo Elenfante, el Aula de Musica de

la Universidad Complutense de Madrid y el Seminario de Arte e Informatica.

Esta obra podria ser interpretada también por un trio de guitarras, por lo que la
funcion de la parte electroacustica es simplemente la de sustituir a dos de los
instrumentistas, cuyas partes aparecen pregrabadas e interactiian con el solista que
completa la obra en vivo. Ofrece un interesante resultado escénico al escuchar una
obra para trio que es interpretada por una sola persona, jugando con la ausencia del

referente visual gracias a la interaccion con la tecnologia.
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IV. 2. Cristal 11

Cristal Il “El pdjaro mas temprano”, es una obra para clarinete en sib con
tratamiento electronico “en vivo” y percusion (vibrafono, tres platillos suspendidos y
kalimba). Fué¢ compuesta en 1991 y estrenada en diciembre de ese mismo afio en el
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid por Jesus Villa Rojo (clarinete),
Pedro Estevan (percusion) y el propio José Iges (electroacustica). Esta dedicada a
Pedro Estevan y Jests Villa Rojo y supone uno de esos ejemplos en los que Iges crea
una obra para un instrumentista determinado. En este caso se centra en algunas de las
nuevas posibilidades interpretativas del clarinete, dentro de la musica contemporanea
y a partir de las aportaciones realizadas por Jesus Villa Rojo en este sentido,
empleando su propia escritura. Se podria decir que esta obra es una version
perfeccionada de una obra anterior, Cristal, igualmente para clarinete transformado
por la electronica en vivo. Ademas existe una version para saxo soprano realizada
con posterioridad, estrenada en la Sala de Columnas del Circulo de Bellas Artes de
Madrid dentro del ciclo Musica para el Tercer Milenio, asi como otra adaptacion para
este mismo instrumento realizada por Xelo Giner para el concierto “Coleccion de
Abismos. Texturas y Ready-made en la obra de José Iges” para el Festival de Musica
Contemporanea de Alicante de 2009. Esto también supone un ejemplo de ese transito
de unos instrumentos a otros que se produce en algunas de las obras de Iges, como
muestra de su caracter flexible y en contra de una vision hermética de las mismas. La
obra cuenta con el subtitulo; “El pajaro mas temprano”, anadido posteriormente a la
fecha de su composicion, concretamente en 1993, con motivo de la muerte de su
madre, cuyo sentimiento pudo ser cercano a un cierto caracter elegiaco en el que se

basa la pieza.

La electronica en esta pieza es empleada para la transformacion en vivo de
sonidos instrumentales, concretamente los del clarinete (la percusion no es tratada
electroacusticamente), como una extension imposible del instrumento. No existe una
parte pregrabada a la que se superponga la parte instrumental, sino que se interviene

directamente sobre la propia interpretacion del clarinete, cuyo sonido, registrado a
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través de un microéfono, es modificado segin una serie de parametros indicados en la
partitura. Para lograr este objetivo se hace necesaria la utilizacion de un equipo
especial, en este caso un Multiefectos Digital, Yamaha Rex 50 o similar (un moédulo
de multiefectos digital programable), con el que se puedan crear los siguientes
efectos: “Distorsion mas Delay”’; “Delay en estéreo”; “Distorsion mas Rever Plate”;
“Pitch Change C” y “Pitch Change A”. Cada uno de los cuales viene definido por
todos sus parametros detalladamente indicados en el siguiente documento adjunto a

la partitura.
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El hecho de precisar detalladamente cada uno de los parametros de los efectos
viene determinado por la intencidén de que cada una de las interpretaciones se acerque
lo més posible a la idea original del compositor. Cada efecto tiene un niimero
asignado con el que se representa su aparicion en la partitura, sobre ésta se basa

también la intervencion del técnico, encargado de accionar cada uno de ellos en el

momento preciso.
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De esta manera se hace necesaria una estrecha coordinacion entre intérprete e

intérprete electroacustico, ya que de este ultimo depende la actuacion del solista y

por tanto el resultado sonoro de la pieza.

La obra se plantea como un arco que comienza y termina con la respiracion a
través del clarinete y dentro del cual se van articulando los diversos materiales. Esta
forma de arco, que determina la estructura de la obra, se desarrolla en virtud de la
claridad y eufonia de los materiales que se emplean hacia los polos de la pieza,
principio y fin (que mayor transparencia que el sonido de la respiracion), que van
adquiriendo mayor tension e inestabilidad hacia la mitad de la obra, alcanzando el
climax. El desarrollo general de la obra se caracteriza por la eufonia, la claridad y la
transparencia, un efecto cristalino que se crea gracias a la fragilidad de los sonidos de
percusion empleados, asi como los del clarinete tratado electroactsticamente, en los

que priman las notas tenidas y el empleo de multifonicos.
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Como ya se ha comentado, la obra comienza con el sonido de la respiracion a
través del clarinete, con sefial directa de micro sin tratamiento electroacustico, como
puede escucharse en la pista nimero dos del CD adjunto. Seguidamente se
superponen sonidos de los platos y del vibrafono, ambos frotados con un arco,
creando un efecto etéreo que subraya ese cardcter de fragilidad. En virtud de esa
forma de arco con la que se desarrolla la obra, la incorporacién de elementos y la
densidad de los mismos se introduce paulatinamente, dando la sensacion de que la
obra crece poco a poco. Ademas, la agogica en esta parte se representa con la

indicacion de lento.

El sonido de una quinta perfecta (“re3”-“la3”) tocada en el vibrafono con las
baquetas introduce un elemento de mayor definiciéon sonora, con el que la obra
comienza a cobrar mayor intensidad. En este punto se incorpora el primer efecto al
sonido del clarinete, “Distorsion con Delay”, modificando el timbre del instrumento
que interpreta notas tenidas, con un sentido de aproximacion cromética (mib, fa, fa#,
mi) a las que se superpone el vibrafono (tocado con baquetas), interpretando alturas
con valores mas cortos que también se desarrollan cromaticamente (pista niumero tres
del CD adjunto). Siguiendo con estas caracteristicas el clarinete comienza a
introducir multifénicos, notas agudas, que se desarrollan también con un sentido

cromatico, superpuestas a otras notas mas largas y graves tocadas simultaneamente.
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Esto se produce de manera que a cada una de estas notas graves, o
fundamentales, se superponen tres o cuatro multifénicos, destacando el aspecto
melddico de los mismos. Esta situacion evoluciona hacia una especie de motivo, que
funciona casi a modo de evasion, como algo con mayor definicién que contrasta con
la aparente arbitrariedad circundante. Esta mayor definicién viene determinada por
una clara direccionalidad de las notas generadas por los multifénicos que, aunque
manteniendo ese sentido cromatico, se suceden por movimiento conjunto
descendente, desde el “fa#5” hasta un “re5”. En este momento solamente se
superponen uno o dos multifénicos a cada una de las notas fundamentales, lo que
apoya ese mayor sentido de definicion y direccionalidad. También parecen detenerse
en el tiempo lo cual incrementa esta situacion y los diferencia del material precedente

(como se puede escuchar en la pista nimero cuatro del CD adjunto).
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Tras esto la agogica cambia a Allegretto y el compas a 5/8, y se introduce un
nuevo efecto en el clarinete, un “Delay en estéreo”, que provoca la repeticion a modo
de eco del sonido generado por el instrumento. De esta manera el clarinete interpreta
notas sueltas que juegan con ese efecto y a las que se superpone el sonido de la
kalimba, que por las caracteristicas del instrumento no realiza notas cromaticas, sino

intervalos de tercera, nuevamente sin una direccionalidad clara.

Tras seis compases se suma el vibrafono, que parece querer introducir otro

pequefio motivo, algo con un mayor sentido melddico que en este caso toma casi la
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apariencia del sonido de una caja de musica. Un pequefio giro melodico generado por

las siguientes notas:
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Este pequeno giro melddico podria ser entendido como una nueva escapada,
una evasion, algo mas concreto que sirve para captar la atencién del oyente y que
contrasta con la abstracion general que caracteriza a la pieza. Tras esto se vuelven a

interpretar las notas del primer motivo comentado:
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Ahora tocadas por el clarinete, no como multifénicos, sino como notas sueltas a
las que se superponen los sonidos del vibrafono que con el arco realiza intervalos de
terceras ascendentes. De nuevo se cambia de efecto, volviendo a la “Distorsion con
Delay”, asi como también de agogica, a andante, y a compas 4/4. El clarinete sigue
moviéndose por notas cercanas manteniendo un sentido cromadtico, aunque ahora
algo mas ritmico, manteniendo una direccionalidad ascendente, asi como en la parte
de percusion, interpretada por el vibrafono, que también con una direccionalidad
ascendente juega con aproximaciones cromaticas. Con estos recursos se sube la
intensidad de la obra hasta llegar al punto de mayor inestabilidad de la misma, hacia
la mitad de la pieza, provocada por un grupo mas cadtico de notas, incrementado por
el efecto “Pitch Change C”, que es repetido tres veces, sobre trémolos en los platos

que anaden mas tension al pasaje.
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Esto es seguido por una serie de multifénicos interpretados por el clarinete,

también por aproximacion cromatica, todavia con el efecto “Pitch Change C”.

Después, tras volver a agogica lento, se introduce un elemento aleatorio por medio

del cual se fijan una serie de alturas determinadas dejando a libertad del intérprete la

eleccion de las mismas. Va bajando la tension generada por esa inestabilidad

precedente introduciendo notas repetidas que ademas con el efecto de “Delay en

estéreo” potencian la sensacion de eco y generan un efecto algo cadtico que poco a

poco devuelve a la obra esa claridad que la caracteriza, ahora siguiendo el sentido

descendente de esa forma de arco tras haber alcanzado el climax. Todo este

fragmento comentado puede escucharse en la pista nimero cinco del CD adjunto.

Tras esta situacion se llega a una parte mas homofénica en la que se

superponen verticalmente notas tocadas por el vibrafono con notas dobles generadas

por el clarinete, que juegan con efectos de vibrato.
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Verticalidad y homofonia que resaltan esa vuelta a una cierta calma tras la
inestabilidad precedente, lo que se ve acrecentado con el posterior uso del arco en el
vibrafono, suavizando la tension y retomando ese efecto cristalino, que evoluciona
con la incorporacion del sonido de los platos también tocados con el arco. Sobre esta
base el clarinete ird interpretando una serie de glissandos con el efecto “Pitch Change
C”, hasta llegar a un cambio de agogica a muy lento que resalta ese efecto de caida,
de descenso del arco para llegar hasta el final. En este punto se cambia de efecto a
“Distorsion con Rever Plate” sobre los multifénicos generados por el clarinete, que
se apoyan en sonidos aislados de platos y vibrafono. EI vibrafono interpreta un
pequefio grupo de tres notas que descienden cromaticamente, y que ya habia sido
escuchado anteriormente dentro de ese pequefio giro melddico introducido por el

vibrafono y comentado anteriormente:
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Esta pequeia célula se repetira de forma aislada y recurrente cinco veces hasta
el final de la pieza, acrecentando ese sentido desdendente con el que parece que se
quiere cerrar el arco. También las notas tocadas por el clarinete, multifénicos con
valores largos, se desarrollan en sentido descendente, apoyando esta idea conclusiva.
Hacia el final de la pieza se vuelve a cambiar el efecto a “Delay en estéreo” y se
incorpora la kalimba, hasta que cesa cualquier tipo de modificacion electroacustica
en el clarinete, salvo su mera amplificacion con sefal directa de micro, volviendo a
sonar la respiracion a través del instrumento, cerrando definitivamente el arco. Todo

se va calmando, apagando y ralentizando hasta el final.

Por lo tanto, es esa forma de arco la que genera la estructura de la obra y la que
caracteriza el desarrollo musical de la misma a través del incremento de tension hasta
alcanzar el climax, situado hacia la mitad de la pieza, para luego descender hasta el
final de la misma. Ademas esta idea es apoyada por la direccionalidad de las notas,

que en la primera parte del arco se caracteriza por un sentido ascendente, para una
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vez alcanzado el climax tomar un sentido descendente hasta cerrar el arco, hecho que
se manifiesta de manera evidente con la incorporacion de motivos como el
anteriormente comentado. El tratamiento musical de los diversos eventos sonoros
empleados se caracteriza por un sentido cromatico, el cual se va desarrollando por
notas cercanas jugando con la direccionalidad, aunque sin destacar un claro sentido
melddico, asi como tampoco una cierta funcionalidad de la armonia, salvo esos
pequefios motivos que funcionan a modo de evasion, como una escapada de la
abstraccion circundante. Se centra en la exploraciéon sonora de los instrumentos
empleados, en los que destaca su tratamiento timbrico, el cual es acrecentado por la
intervencion de la electronica en el clarinete, cuya funcion en esta obra es intervenir
precisamente sobre el timbre de este instrumento por medio de diversos efectos que
modifican su sonido. A través de la exploracion sonora en los diferentes instrumentos
y de su imbricacion se genera una obra muy textural, entendiendo textura como “la
cualidad estrictamente sensorial que conforma un entrelazamiento dado de elementos

95116

acusticos” °, dando una sensacién de fragilidad, de claridad, algo etéreo, en

definitiva un efecto cristalino, el cual da origen al nombre de la pieza.

IV. 3. Seven Minutes Desert

Seven Minutes Desert es una obra para mezzosoprano y cinta compuesta en el
afio 1991 para el II Festival de Musica Electroacustica, Punto de Encuentro,
organizado por la Asociacion de Musica Electroactstica de Espafia (AMEE) y el
COM’ 92. Se estrend el 17 de octubre de 1992 en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid, pero como obra puramente acusmatica, es decir sin incluir la interpretacion
en vivo, la cual quedaba registrada en la grabacion de la cinta y, por lo tanto, incluida
dentro de ella. De hecho nunca se ha interpretado como obra mixta, aunque fue

pensada para ello, lo que la convierte en una obra exclusivamente para cinta. Fue

"1 José Iges, programa del concierto Coleccién de Abismos -Texturas y Ready-made en la

obra de José Iges-, para el 25 Festival de Musica de Alicante, 2009.
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grabada en una sesion de una tarde con Patricia Mikishka, a la que estd dedicada la

obra, en los estudios de Radio Nacional de Espafia.

Se trata de una obra con un importante componente conceptual en la que se
representan siete minutos de desierto. Todos los materiales sonoros proceden del
empleo de la voz, a través de diversos usos posibles del lenguaje, descartando
procedimientos musicales como el canto, simplemente la combinaciéon de la voz
hablada y elementos de experimentacion fonética. En este sentido se juega con el
sonido y la propia musicalidad derivada de la palabra, tanto presentada en un
discurso comprensible a través de la locucion, como con palabras aisladas dotadas de
significacion o como descomposicion fonética, asi como diversos efectos sonoros,
también realizados con la voz, en este caso sampleada. El empleo de la palabra
incorpora un valor afiadido al puramente sonoro, el semantico, que la hace bascular
entre el sonido y el sentido. Elemento comun en la poética de este compositor, lo que
convierte a esta obra en representativa de su produccion artistica, de hecho fue
elegida como muestra de su trabajo para los ejemplos sonoros del libro La mosca tras
la oreja. De la miisica experimental al arte sonoro en Espaiia’’’. Desde el punto de
vista de esta dimension semantica, el principal procedimiento empleado es la
incorporacion de la propia definicion de desierto. Ademas, a ésta se contrapone la
propia definicion de definir, realizada en otro didioma, concretamente en inglés. En
este sentido, la obra se vincula con algunas de las principales aportaciones derivadas
del arte conceptual basadas en la fuerza de la palabra para definir. Como ocurre en la
obra de uno de los precursores del arte conceptual, Joseph Kosuth, una y tres sillas,
donde la definicion de silla es confrontada con una foto y una silla real, lo cual sirve
para medir la distancia entre diferentes formas de representar un objeto, asi como

entre la palabra y la cosa.

La obra estd compuesta por tres canales de cinta, uno para sonidos grabados de
la propia cantante, otra para la voz de un speaker, el propio José Iges, y otro para

sonidos de la cantante sampleados. Por otro lado estd la parte reservada a la solista en

7 Llorenc¢ Barber y Montserrat Palacios, La mosca tras la oreja: de la musica experimental

al arte sonoro en Esparia. Madrid: Ediciones y Publicaciones Autor S.R.L., 2009.
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la interpretacion en vivo, que al estar incluida en la grabacién, a modo de obra
puramente acusmatica, conforma un cuarto canal de cinta. En estos canales quedan
registrados los diferentes materiales sonoros con los que se desarrolla la obra, que

son representados en la partitura de la siguiente manera:
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Ademas, la mayoria de los materiales estan organizados y estructurados en
torno al nimero siete. Por un lado, la obra tiene una duracion de siete minutos, lo
cual es indicado por una voz en inglés que va senalando cada uno de los minutos que
transcurren en la obra; one minute, two minutes, etc. Esto tiene lugar en el canal de
cinta dedicado a la cantante, donde al principio de la obra también se cuentan los

segundos, hasta siete, siete veces.
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Elementos de medicion temporal que aparte de incorporar ese valor
cronométrico, sefialando cada uno de los minutos y los primeros segundos que
transcurren en la obra, son introducidos por el propio valor sonoro de esas palabras
en inglés, jugando con la sonoridad del lenguaje, en la cual se basa la musicalidad de
la pieza. Nimeros que denotan una dimension temporal en la que se estructura la

obra, pero que también introducen un valor estético.
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Por otro lado, siguiendo con la importancia del nimero siete, el canal de cinta
reservado al speaker, donde la voz de José Iges lee diversas definiciones, esta
estructurado en intervalos de siete segundos, de manera que se alternan siete

segundos de definicion con siete segundos de silencio sucesivamente.
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Es caracteristico el corte que se realiza al principio o al final de algunas de las
definiciones que interrumpen algunas de las palabras, lo cual viene determinado por
la estricta compartimentacion en este intervalo de tiempo. Este recurso también pone
de manifiesto el medio en el que se presentan; al escucharse el corte queda claro que

se trata de una grabacion (pista seis del CD adjunto).

La parte reservada a la solista comienza con la lectura, en intervalos de dos

segundos, de diversas letras, tres grupos de siete, lo cual se repite dos veces.
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Después, ésta introduce otra serie de definiciones que se contraponen a las
realizadas por el speaker, y son leidas entre los intervalos de silencio de siete

segundos dejados por este ultimo (pista numero siete del CD).
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De esta manera se realiza un contrapunto de definiciones que en primer lugar
alterna la defincion de desierto, realizada en castellano por la voz del speaker, con la
definicion de definir, realizada por la cantante en inglés. Asi, se realiza otro
procedimiento de medicion, el de la distancia entre dos lenguajes diferentes, que en
definitiva viene a subrayar la distancia existente entre dos culturas. En esta primera
parte, el nimero de definiciones es de siete para la cantante y de catorce para la voz
de Iges, siguiendo con la importancia del numero siete en la estructuracion de los

diversos materiales, haciendo alusion al propio titulo de la pieza.

Hacia la mitad del segundo minuto, el speaker y la cantante cesan de leer las
definiciones para introducir a esta ultima en un juego vocalico y consonantico,
jugando con la musicalidad de diversos fonemas, como puede escucharse en la pista
ocho del CD. Esto es representado en la partitura por medio de una linea que
establece tres niveles de alturas, por encima, sobre o por debajo de la misma, que

fijan el transito del agudo al grave respectivamente:
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Este tipo de notacion es ampliamente utilizado en la obra de Iges para este tipo
de situaciones, y permite un tipo de experimentacion fonética, que aparte de lo que
podria ser estrictamente el canto, ofrece la posibilidad de dar una expresividad a esos
sonidos, lo cual es acrecentado con la inclusion de indicaciones dindmicas y, en
algunos casos, figuraciones ritmicas. Esto entronca con diversos procedimientos
derivados de la poesia sonora y la poesia fonética, muchos de los cuales se relacionan
con diversas aportaciones realizadas desde las primeras vanguardias, con
movimientos como Dada, el Surrealismo o el Futurismo. Se trata de jugar con los
residuos del lenguaje, desligar un fonema determinado de su significado y
presentarlo de manera aislada, valorando su sonoridad y otorgandole un valor

estético autobnomo.

Estos procedimientos de experimentacion fonética se desarrollan en intervalos
aislados, de diez segundos de duracién cada uno de ellos, dentro de los cuales la
intervencion de la cantante debe rozar los siete segundos aproximadamante. Estos
intervalos de diez segundos son separados por el sonido de la voz de la cantante
registrado en la grabacion, que nuevamente introduce nimeros en inglés, del uno al
siete, dos veces, de manera que se crean catorce intervalos de tiempo. De esta
manera, el compositor trabaja con pequefias unidades que se van ensamblando, por
otro lado, procedimiento caracteristico en la forma de organizar los materiales

sonoros por parte de José Iges.

En el quinto minuto, la obra vuelve a retomar las caracteristicas que se
desarrollaban al principio de la misma, el contrapunto de diversas definiciones. Sin
embargo, ahora se invierten los papeles, de manera que la voz de Iges lee en
castellano diversas definiciones de “definir”, mientras que en los intervalos de
silencio de siete segundos de duracidén que este deja en su intervencion, la cantante
introduce la definicion de “desierto” en inglés. En las definiciones realizadas por José¢
Iges se van introduciendo elementos externos a la mismas, con palabras como
“concluir”, “acabar una obra”, que alentan al espectador de que el final de la misma

esta proximo. De hecho, es con estas palabras con las que finaliza la pieza. Esta
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alternancia de definiciones contrapuestas en primer lugar, el espacio dejado a la
cantante para esa experimentacion fonética, y la vuelta a las definiciones, ahora

invertidas, sugieren una forma tripartita que otorga a la obra un carécter simétrico.

En la obra queda definido todo lo ocurre en el transcurso de la misma a través
del empleo de la palabara y de la voz aludiendo a la propia significacion del titulo.
(Como se pueden representar siete minutos de desierto?, en este caso esto se realiza
por medio de la introduccion de la propia definicioén del concepto referido, en alusion
a esos procedimientos derivados del arte conceptual anteriormente comentados, asi
como con la presencia del nlimero siete en la manera de estructurar la obra. La
introduccion del elemento conceptual en la poética de Iges suele ser recurrente, sobre
todo a partir del contacto de éste con la artista Concha Jerez, dos afios antes de la

creacion de esta obra, sin embargo aqui es introducido de manera expresa.

Este referente conceptual es acrecentado con la introduccion de la propia
definicion de “definir”, lo cual sirve también para hacer alusion al principal
procedimiento empleado en la composicion de la obra, aumentado el contenido
autorreferencial. Ademads, al contraponer dos idiomas, se miden las distancias
considerables que existen entre la definicién de una cosa en un idioma y otro, lo cual
sirve también para medir las diferencias que hay entre dos culturas. Aparte de esta
situacion, el empleo de dos idiomas distintos viene determinado por la diferente
sonoridad de los mismos, afiadiendo una riqueza fonética que queda emparentada con
ese juego vocalico y consondntico que se desarrolla en la obra. De igual manera, la
introduccion de los numeros en inglés, aparte de su valor de contabilizar los
diferentes minutos y segundos, juega con su sonoridad al utilizarlos como palabras.
Estos son empleados en virtud de una doble situaciéon que acompafia el hecho de
contar, el hecho de que el nimero denota una dimension temporal pero denota
también muchas otras cosas. Numeros que son convertidos en palabras y palabras
que a su vez son convertidas en objetos sonoros, de manera parecida a como ocurre
en Modos de Contar, intervencion sonora de Iges sobre la instalacion espacial de

Concha Jerez Transgresion de Tiempo. De esta forma se juega con el sentido y el
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sonido de las palabras, en una obra que dificilmente puede ser comprendida desde los
pardmetros establecidos tradicionamente para lo musical, generando una actitud de

escucha diferente.

La incorporacion del lenguaje hablado afiade una dimension logica
determinada por la semanticidad del mismo, ampliando los horizontes de lo que
podria ser el mero uso musical de unos materiales dados, ya que la incorporacion del
lenguaje no va unida al canto, valorando la propia musicalidad de la voz hablada y
del lenguaje. Por otro lado, este es un recurso muy utilizado en la poética de José
Iges, que en esta obra alcanza un valor predominante, lo que la convierte en
caracteristica con respecto al resto de su catdlogo. Quiza esta utilizacion del lenguaje
hablado esté determinada por la influencia del mundo de la radio en el que Iges ha
desarrollado su labor profesional. Ademds esta obra también adquiere cierta
importancia con respecto al resto de su catdlogo por el empleo de esos claros
referentes conceptuales, otro de los puntos fuertes de su poética, que en esta obra son
desarrollados de manera explicita. Desde esta perspectiva se plantea practicamente la

elaboracion conceptual de un determinado paisaje sonoro, el del desierto.

La electroacustica en esta pieza es empleada unicamente para la grabacion de
sonidos generados con la voz, aparte del sampleado de algunos de estos sonidos, y su
posterior edicion. De esta manera se crean todos los materiales sonoros que
conforman la parte pregrabada, que de hecho incluye también la parte reservada a la
solista, funcionando como una parte mas dentro de un todo orgénico que conforma la

pieza, la cual puede ser entendida como obra puramente acusmatica.
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IV. 4. Esercizi sulla fragilita

Esercizi sulla fragilita es una obra compuesta en el ano 1994 para percusion y
CD por encargo del Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea (CDMC)
para el III Festival de Musica Electroacustica Punto de Encuentro, organizado por la
Asociacion de Musica Electroacustica de Espafia (AMEE). Se estrend el 26 de
noviembre de 1994 en la SGAE (Madrid), en la sala Manuel de Falla y fué
interpretada por la percusionista Pilar Subira, colaboradora habitual de José Iges. La
instrumentacion empleada consta de un vibrafono (preparado con sonajas de
pandereta sobre cinco de las laminas), un timbal, tres platos suspendidos, uno de
ellos invertido sobre el timbal, bongos de parches algo rugosos, kalimba, y cinco

cajas de musica.

Es una obra en la que los sonidos de los instrumentos de percusiéon empleados
en la interpretacion en vivo se mezclan con sonidos de objetos encontrados
pertenecientes a la esfera de lo cotidiano. Estos sonidos de objetos encontrados son
los que conforman la parte electroacustica, que se compone de la grabacion de
sonidos de botellas, cajas de musica, tazas, platos, una papelera de latén y toses,
sonidos concretos procesados discretamente, todos ellos relacionados con la
percusion (incluso las toses tienen un caracter percusivo), como puede escucharse en

la pista numero nueve del CD adjunto.

La parte instrumental se apoya en la interpretacion de algunos motivos mas o
menos recurrentes que se repiten en diferentes momentos de la obra, casi a modo de
rondd, sin que su aparicion suponga diferenciacion alguna en cuanto a la estructura.

Estos motivos son:
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que es tocado con el vibrafono hasta cuatro veces en el transcurso de la

pieza, y
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para los bongds, que se repite seis veces, algunas de ellas con variaciones. También
existen dos series de notas sobre las cuales se desarrolla la mayor parte del sentido

melddico de la pieza, estas son:

El encargado de este desarrollo melodico en la parte instrumental es el
vibrafono, que a veces es tocado con ayuda del arco y que ademas esta “preparado”
con unas sonajas colocadas sobre algunas de las notas, modificando asi su sonido.

Estas notas “preparadas” son:

o
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Por otro lado estd el timbal que suena combinado con el sonido del plato
invertido que tiene encima, su interpretacion es mas variada destacando el uso de
trémolos y glisandos, en ocasiones aparece solo y otras veces combinado con el
vibrafono o los bongds. En cuanto a los platos suspendidos, su sonido siempre
aparece asociado con el del vibrafono, algunas veces también con el empleo del arco,

dando una mayor sensacion de delicadeza y fragilidad, casi un aspecto etéreo.

Otra forma de organizar los sonidos intrumentales es la que viene determinada
por la imitacion de los sonidos grabados. De esta manera la kalimba debe intentar

seguir el ritmo de las toses del playback, con libertad en cuanto a las alturas a
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interpretar, asi como los bongds imitan el ritmo de las botellas o de los golpes en la
papelera de laton al final de la obra. Con este procedimiento se introduce un cierto
componente aleatorio, cierta libertad al intérprete, que como puede observarse suele
ser comun en la obra de este compositor. Otro ejemplo de esta libertad otorgada al
intérprete tiene lugar en los tltimos minutos de la obra, cuando aumenta la densidad
de los materiales sonoros presentados en la grabacion, casi una recapitulacion de lo
que se ha venido escuchando para llegar a una especie de sintesis final, sobre la que
se superponen sonidos de los platillos, timbal y vibrafono (las notas “preparadas”)
“variando ad libitum cada vez de instrumento y/o nota, buscando alturas poco

definidas, sonidos rugosos, impuros...” (pista nimero diez del CD).

En otras ocasiones se mima el gesto del ataque al timbal, sin llegar a tocarlo,
mientras se escucha el sonido de unas botellas en el playback. Se juega con un gesto
asociado a un sonido que sin embargo provoca otro sonido inesperado, situacion en
la que la relacion entre electroacustica e intérprete lleva a la confusion entre los

sonidos de ambas partes.

En la parte instrumental se introducen ademds varias cajas de miusica, sin
embargo, el tnico sonido que emana de ellas es el provocado por la accion de darles
cuerda, sin llegar nunca a abrirlas. Se emplean casi como otro instrumento de
percusion mas, que juega con la espectativa del oyente a la espera de la melodia que
contiene la caja. Sin embargo esta melodia no llega a escuharse en la interpretacion
en vivo, pero si en el playback, lo que supone otro ejemplo de esa relacion de
trasvases de sonidos y acciones entre la parte instrumental y la electroacustica con la
que juega la obra (escuchar pista nimero once del CD). La musica contenida en las
cajas (también instrumentos de percusion) se mezcla con los sonidos de la obra,
como un objeto encontrado, o quizds mejor como ready-made ya que se trata de la
incorporacion de un objeto industrial, e incorpora una parte melddica que, aunque
externa a la obra, llega a formar parte de la misma a través de un mecanismo de
apropiacion. De esta manera el sentido melddico de la obra se desarrolla por medio

de dos vias; la apropiacion de la musica de las cajas, y la interpretacion del
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vibrafono, que en una ocasidn interactiia con una de las cajas casi confundiéndo

ambos sonidos, dada la similitud timbrica.

La parte electroactstica consta de siete playbacks diferentes que son disparados
en los momentos indicados en la partitura. Todos ellos son mas o menos similares,
con grabaciones de los objetos anteriomente comentados, botellas, cajas de musica,
tazas, etc. y no muy extensos en su duracién. De esta manera se combinan partes en
las que solo se escucha el playback, partes en las que se escucha unicamente al
instrumentista (la més importante de ellas, una especie de interludio instrumental que
hay hacia la mitad de la obra) y otras en las que ambos interactian. En este didlogo
entre ambas partes tienen lugar las acciones anteriormentes comentadas, como la de
imitar los sonidos de la grabacion, mimar la accion de tocar el timbal mientras en el
playback suena otra cosa, o simplemente se superponen la una a la otra. En cualquier
caso, una de las claves de la obra es la confusion entre los sonidos grabados y los
intrumentales, todos ellos sonidos que destacan por su delicadeza y fragilidad,
sonidos de sutiles resonancias. Por lo tanto, la obra se desarrolla como un sutil, suave
y fragil didlogo entre sonidos de la percusion en vivo y otros sonidos (también de
percusion) rescatados de lo cotidiano, en un discurso poético lleno de estrechas
relaciones. La obra es casi un poema sin palabras, en definiva, un ejercicio sobre la

fragilidad. Ademas la pieza cuenta con el siguiente comentario:

Recordd que libertad quiere decir:

“todos los desplazamientos posibles estan permitidos”
y deseo

que esos ojos avidos de futuro

llegasen algtn dia a encontrar

otras miradas complices.
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IV. 5. Accion-Reaccion

Accion-Reaccion (Azione-Reazione) es una obra para dos acordeones y cinta
compuesta en 1995 y estrenada el 19 de noviembre de ese mismo afio en la Academia
Espafiola de Bellas Artes de Roma. Fue creada para el grupo de acordeones Acco
Land, compuesto por los acordeonistas Anne Landa y Claudio Jacomucci, a los que

esta dedicada la pieza.

En la obra se entremezclan sonidos de los dos acordeones en vivo con sonidos
grabados de acordedn, sonidos del entorno, el sonido de la voz hablada de José Iges y
el silencio de la electroacustica que es llenado por la interpretacion en vivo. El sonido
de una especie de reloj telefébnico marca, con voz de mujer, cada uno de los minutos
que transcurren en la obra, desde cero a siete, creando entre cada uno de ellos una
especie de compartimentos de tiempo en el que se suceden los diversos eventos
sonoros, de manera parecida a como ocurria en Seven Minutes Desert. De esta
manera la forma de la obra queda estructurada en diversas secciones diferenciadas
entre si, de un minuto de duracién cada una de ellas, que son separadas por ese

sonido de reloj que corresponde el tiempo real en el que transcurre la pieza.

IV. 5. 1. Analisis del Playback:

El playback tiene como soporte una cinta de radiocassette que es reproducida
por uno de estos aparatos, el cual se incorpora a la escena, entre los dos
instrumentistas, como si se tratara de un tercer intérprete. El radiocassette es
accionado por los propios instrumentistas eliminando asi la figura del intérprete
electroactstico o difusor, cuya principal accion, en el caso de esta obra, seria la de
pulsar el boton de play al inicio, ya que ésta cuenta con un solo playback que abarca

toda la duracion de la pieza.

La parte pregrabada comienza con el sonido del reloj, que consta de una

especie de pitido y una voz de mujer que dice; “cero minutos”. En este primer minuto
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la parte electroactistica se compone de la grabaciéon de una serie de sonidos
instrumentales de acordedn, a modo de micromontajes de sonidos del instrumento
(pista nimero doce del CD adjunto). Estos sonidos se presentan de manera un tanto
cadtica, frenética, con una duracion breve y entrecortados, cortes que evidencian su
manipulacion electroactstica, en este caso con un editor digital. Esta caracteristica
también se muestra cuando algunos de esos sonidos entran en pequefios loops,
dejando claro que pertenecen a la parte electroacustica. Al cabo de un minuto vuelve
a sonar el reloj; “un minuto”, tras lo cual no se escuchard nada en la parte grabada,
hasta que nuevamente el reloj vuelve a indicar; “dos minutos”, en el lugar exacto que
corresponde al segundo minuto del tiempo real de la pieza. Otra vez este espacio esta
compuesto de silencio hasta la llegada del tercer minuto. Estos espacios silenciosos
dan pie a la interpretacion de los instrumentistas sin la interaccion de sonidos
pregrabados, sin embargo, introducen un elemento de mediciéon cronométrica, que
aunque carente de cualquier elemento sonoro, a no ser el del funcionamiento del
propio radiocassette, sera fundamental para el transcurso temporal de la obra. Esta
situacion introduce un juego con el concepto de silencio, no ya el silencio de la sala
de conciertos, sobre el que se superponen los sonidos de la pieza, sino el silencio

registrado por la tecnologia que a su vez se superpone al de la sala.

Nuevamente vuelve a escucharse la indicacién cronométrica; “tres minutos”.
Ahora el sonido del playback retoma dos breves secuencias escuchadas en la primera
parte, esto se hace de manera muy puntual; la primera secuencia hacia el comienzo
de la seccidn, la segunda hacia el final de la misma, el resto estd conformado de
silencio. Al final de la secciéon suena; “cuatro minutos”. Ahora la parte
electroacustica presenta la grabacion de una serie de sonidos tomados del entorno,
concretamente de un comedor, a los que se superponen un texto, emitido por la voz
de Iges y extraido de la obra Of Other Spaces''®, de Michel Foucault en el que se
habla de la heterotopia:

"8 Michel Foucault, Of Other Spaces, Heterotopias, (1967), consultado en
http://foucault.info/documents (ltima consulta 04-04-2011) .
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“No vivimos en el interior de un vacio que se colorearia de distintos tonos,
vivimos en el interior de un conjunto de relaciones que definen
emplazamientos irreductibles los unos de los otros y absolutamente no
superponibles. (...) La hetertopia y el poder de yuxtaponer en un solo lugar
real diversos espacios, distintos emplazamientos que son, en si mismos,
incompatibles, es asi como el teatro hace suceder sobre el rectangulo de la

escena toda una serie de lugares extrafios unos de otros”.

En el lugar exacto del quinto minuto suena; “cinco minutos”, de nuevo esta
parte vuelve a estar llena de silencio en la parte electroactstica. Una vez transcurrido
el minuto se escucha; “seis minutos”. En esta nueva seccidn se escuchan sonidos de
sirenas de barco y nuevamente la presencia de un texto (extraido de la misma obra de

Foucault);

“El navio es la heterotopia por excelencia. En las civilizaciones sin barcos los
suefos se secan, el espionaje remplaza a la aventura y el horror policial a la

soleada belleza de los corsarios”

Acabada la seccion suena; “siete minutos”, conluyendo la obra. La
incorporacion de textos en el contexto de una obra es un recurso utilizado con cierta
frecuencia en las obras de Iges. Sin embargo, su introducciéon se produce de manera
literal, a través de la recitacion verbal sobre un soporte pregrabado, hecho que deja
entrever una cierta influencia del arte radiofénico, como ocurre en otras obras del

compositor, por ejemplo en Modos de Contar, donde se utilizan textos de Borges.

IV. 5. 2. Analisis de la parte instrumental:

En cuanto a los intérpretes, su actuacion estd determinada por las diferentes
secciones, compartimentadas con el apoyo de la parte electroacustica, en las que
tocaran los diferentes elementos representados en la partitura. En el primer minuto, el

primer acordedén debe imitar los sonidos instrumentales del playback mientras el
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segundo acordedn debe imitar la actuacion de su compaiero. En el segundo minuto
los acordeones tocan una serie de sonidos prolongados que evolucionan en crescendo

hasta completar la seccion llenando asi el silencio generado por la electroacustica.
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Ambos instrumentos se complementan, primero tocando diversas notas “mi”
repartidas por los dos acordeones (“mi2” y “mi3” para el primer acordeén; “mil” y
“mi4” para el segundo) de forma simultanea en un crescendo que evoluciona desde
un pp a un ff dejando entrever los armodnicos resultantes de esa conjuncion de
octavas. Tras un breve silencio, no hay indicacion de compas, vuelven a retomar las
mismas notas con una dinamica de ppp, pero ahora incorporando progresivamente
nuevas notas, en sentido ascente desde el “mi” mas agudo y en sentido descendente
desde el “mi” mas grave en cada uno de los instrumentos, jugando con un cierto

cromatismo y evolucionando hasta un fff, hasta completar el siguiente cluster:
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Cuando los sonidos se acercan a las dindmicas mas fuertes es posible escuchar
la serie de armonicos resultantes, en un procedimiento que se podria definir como
cercano al espectralismo, evidenciando un interés por la resonancia. Esta evolucion
sonora en crescendo acaba cuando suena el reloj del playback, dando paso a la
siguiente seccion. En el tercer minuto la partitura estd estructurada en un compas de
6/8 y una agogica de andante, nuevamente la parte electroacustica queda en silencio
dejando paso a la interpretacion de los instrumentistas en la que ahora predomina el
sentido ritmico. Los dos acordeones dialogan jugando con grupos de cinquillos sobre
la misma nota y grupos de tres corcheas, similares en ambos instrumentos, que en

muchos casos se supcerponcen.
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Hacia la mitad de la seccion, con una indicacion de senza tempo y en torno a la
nota “mi” en el segundo acordedn y sus vecinos cromaticos, “fa” y “re#” en el

primero, se realiza el siguiente tratamiento sonoro:
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Un trémolo en el segundo acordedn y una fluctuacion sonora y dindmica en el
primero, hasta llegar a la nota “mi” repartida en diferentes octavas, interpretada de
manera limpia, de forma similar a como comenzaba la anterior seccion. De esta
manera estas dos secciones contiguas comienzan y acaban de la misma manera. En el
cuarto minuto con un tempo moderato y sin indicacion de compds, la interpretacion
de los acordeones sera mucho mas espaciada, realizan un ligadura ascendente (un
tono de distancia), con una pequefia evolucion cromatica hacia el crescendo, hasta
que son interrumpidos por el playback donde suena la primera secuencia de la

primera seccion.
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Después realizan una serie de fluctuaciones del sonido y glissandos en las que
el didlogo intercambiable entre los dos acordeones introduce un juego de
espacializacion, generado a partir de sforzandos sobre una corchea con puntillo y
semicorchea que parecen imitar la sirena de un barco y que se superponen a los
sonidos en dindmica piano del compafero. De esta manera se crea una sensacion de
cercania (la sirena de barco que suena en primer plano) superpuesta a una sensacion
de lejania, generando un efecto de espacio virtual. Un instrumento interactua con el
otro, se encuentran y se alejan, como puede escucharse en la pista nimero trece del
CD. Hacia el final de la seccion se escuchan en compas de 6/8, tempo presto y en mf,
cinquillos sobre una misma nota (de nuevo el “mi”) en el primer acordeon,

13

superpuestos a grupos de tres notas (también sobre la misma nota, “mi”) en el
segundo acordeodn, que son repetidos hasta a intervencion del sonido de la cinta que

introduce la segunda secuencia de la primera seccion.

En el quinto minuto, con indicacion de andante y mf, los acordeones realizan
una especie de formula, una para cada uno de ellos aunque con material similar, que

interpretaran hasta el final de la seccion superponiéndose a los sonidos del playback.
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Las formulas estdn compuestas de los siguientes elementos; un grupo de tres
notas descendentes por grado conjunto, la fluctuacion de una nota de larga duracion,

una nota tenida y el sonido mudo de las teclas del instrumento interpretadas lo mas
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rapido posible. En cada uno de los instrumentos se utilizan elementos similares

aunque con variacion del orden.

En el sexto minuto se introduce un elemento aleatorio; los instrumentistas
deben seleccionar, ad libitum, tres compases de cada obra interpretada en el
concierto, incluyendo ésta, hasta completar el tiempo de un minuto que dura la
seccion, en la que la parte electronica nuevamente vuelve a quedar en silencio, que es
llenado con ayuda de la memoria. En la ultima seccién se escuchan los sonidos
mudos de las teclas del instrumento, una vez en cada acordeodn, y diversas notas
sueltas, con indicacion de sf, que parecen querer imitar los sonidos de sirenas de
barcos presentados en el playback (como se puede escuchar en la pista catorce del

CD).

IV. 5. 3. Interaccion entre ambas partes:

La interaccion entre instrumentistas y electroacustica se realiza principalmente
a través de un disurso en el que los intérpretes dialogan con fragmentos grabados de
su propio trabajo, en un proceso de autorreferencia. El ejemplo mas claro de esta
situacion se da en la primera seccion donde el primer acordeonista intenta imitar lo
que oye en la cinta, sonidos grabados por los mismos intérpretes y con los mismos
instrumentos, mientras que a su vez el segundo acordeodn intenta imitar al primero en
un proceso de mimesis escalonada (pista quince del CD). Un estimulo que genera
una respuesta; accion-reaccion. Este mecanismo de autorreferencia también se da en
la cuarta seccion, en la que el discurso musical de los instrumentistas se
complementa con sonidos de sus propios instrumentos registrados en la grabacion.
Por otro lado, otra de las funciones del playback es, en este caso, la de
compartimentar el tiempo en espacios de un minuto, a través del sonido del reloj
telefonico, dividiendo la obra en siete secciones diferenciadas, y por lo tanto
generando la forma de la misma. Las principales caracteristicas de las diferentes

secciones son:
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. El proceso de imitacion comentado anteriormente para la primera seccion;
primer acordeén que imita a la cinta, mientras que a su vez es imitado por el
segundo.

. En la segunda, los instrumentos juegan con la exploracion de la resonancia a
través de un procedimiento cercano al espectralismo, exploracion sonora liberada
de las rectricciones del compas y el ritmo. Todo ello llenando el vacio generado
por el silencio tecnoldgico.

= La tercera seccion tiene un sentido mas ritmico, de nuevo llenando el vacio
de la grabacion.

. En la cuarta, breves momentos de interaccion con sonidos de la parte
pregrabada y un efecto de espacializacion introducido por medio de unos sonidos
que parecen imitar sirenas de barco.

. En la quinta, sonidos instrumentales que se superponen a sonidos del entorno
y a la voz hablada del compositor con un texto sobre las heterotopias (pista nimero
dieciseis del CD).

. En la sexta, de nuevo el silencio en el playback que es llenado con la ayuda
de la memoria de los intérpretes en un proceso aleatorio en cuanto a la eleccion del
material.

. En la séptima, nuevamente un fragmento del texto sobre la heterotopia
superpuesto a sonidos de sierenas de barco que los instrumentistas paracen querer

imitar en un nuevo procedimiento de mimesis.

De esta manera se superponen diversos espacios dentro del espacio temporal
total de la obra, en un proceso que puede ser comparado con un juego de muiecas
rusas en el que una cabe dentro de la otra y asi sucesivamente. Se trata de crear una
suma de espacios, un poco en alusion a la propia idea de heterotopia que el texto
introduce. Por un lado la estructura de la obra se compartimenta en diversos espacios
temporales, definidos por ese sonido de reloj que cumple la doble funcidon de medir el
tiempo y de presentarse como un objeto sonoro. Por otro lado, esta idea de
superposicion de espacios también estd presente en algunos elementos de los sonidos

instrumentales, como por ejemplo el hecho de superponer dos instrumentos, las
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superposiciones imitativas de la primera seccion, incluso la superposicion de
diferentes ritmos en cada acordedn (con los cinquillos sobre grupos de tres notas) en
la tercera y cuarta seccion, o de las distintas formulas en la quinta seccion, etc., o el
hecho de superponer la voz hablada a un determinado paisaje sonoro que a su vez se
escucha sobre los sonidos instrumentales, ayudan a expresar la idea que se quiere
representar. De esta manera se complementa el discurso sonoro con el discurso sobre
la heterotopia introducido por el lenguaje a través de la voz hablada del compositor.
Ademas, como el propio texto introduce, también se podria relacionar el concepto de
heterotopia con la propia interpretacion en el soporte de concierto de la obra “el
poder de yuxtaponer en un solo lugar real diversos espacios, distintos
emplazamientos que son, en si mismos, incompatibles, es asi como el teatro hace
suceder sobre el rectangulo de la escena toda una serie de lugares extrafios unos de

Otrosnl 19

Segun el texto, la heterotopia por excelencia es el navio, lo cual queda también
representado por una especie de ambiente marino que recorre la obra. Este es
representado a través del empleo de sonidos concretos de sirenas de barco, en la parte
pregrabada, que remiten a ese paisaje sonoro de referencia, asi como por medio de
sonidos instrumentales; con el propio timbre del acordedn que puede ser asociado a
ese entorno, o creando sonidos que parecen sirenas de barco (con lo cual se podria
hablar de una especie de concretismo instrumental) que en la ultima seccion llegan a
interactuar con esos sonidos concretos del paisaje sonoro que parecen querer imitar,
confundiendo a veces cual es cual. La incorporaciéon de elementos tomados del
paisaje sonoro en esta obra refleja la idea de Iges acerca de la utilizacion de este
recurso, una realidad acustica tomada como documento que ayuda a definir un
espacio determinado, en este caso relacionado con elementos introducidos por el

texto de Michel Foucault, el cual condiciona el desarrollo y elaboracion de la obra.

9 Michel Foucault, Of Other Spaces, Heterotopias, op. cit.
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IV. 6. Music Minus One I: Concierto Barroco

Music Minus One I: Concierto Barroco es una obra para flauta de pico
(contralto y soprano) y CD compuesta en el afio 1995. Fué estrenada el 20 de marzo
de 1997 en la Sala Hal de Barcelona por Joan Izquierdo, intérprete para el que fue
pensada la pieza. Sin embargo, existen otras versiones en las que ha sido interpretada
con flauta travesera o con saxo soprano, sin que ello haya supuesto una gran varacion
en su desarrollo. Es, por lo tanto, un ejemplo de esa actitud del compositor de pensar
las obras no como algo hermético y cerrado, sino abierto a influencias y

modificaciones.

Para desarrollar la obra se toma como punto de partida un LP de la serie Music
Minus One con conciertos de Telemann y Bach a los que les falta la parte de oboe y
que se incorpora a la obra como un objeto industrial encontrado, ready-made. Music
Minus One es una compaifiia que produce grabaciones de obras a las que les falta la
parte solista, con el fin de servir para el estudio. Por otra parte, qué mejor que definir
una obra de técnica mixta que como una pieza de musica a la que le falta una parte.
El compositor eligi6é un viejo LP grabado en vinilo con el Concierto para Oboe en la
menor de Telemann y el Concierto de Brandemburgo n° 2 de J. S. Bach, de los que

tom6 el movimiento andante de cada uno de ellos para conformar la pieza.

La obra comienza con la aparicion del intérprete en escena como si estuviera
ensayando en su estudio, hasta que en un momento dado la electroacustica se rebela,

dando comienzo al desarrollo de la pieza.
IV. 6. 1. Analisis del playback:

La parte electroacustica, o playback, se presenta en CD, lo cual ya juega con un
cierto elemento conceptual en lo referente a la relacion entre diversos soportes;

musica registrada en disco de vinilo, la grabaciéon del Music Minus One, que es

transferida al soporte CD. La incoporacion de los andantes de los conciertos de Bach
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y Telemann supone un procedimiento de apropiacion por medio del cual se hace uso
de la obra de otro autor, que a su vez ha sido usada ya por otro intermediario, la
compafiia Music Minus One, para crear otra version de la obra que en si misma
supone el empleo de la técnica mixta, aunque con fines mas dirigidos al estudio que a
su presentacion artistica. A través de este procedimiento se reelabora el material de
Bach y Telemann conformando una nueva obra que pone en relaciéon a ambos
autores, asi como a estos con en el solista. No se trata de una cita en el sentido de
incorporar elementos de la obra original haciendo alusion a ellos dentro del discurso
musical de la obra nueva. Aqui la utilizacion de este material se realiza tal cual, por
medio de una grabacion, acercandolo mas al concepto de ready-made anteriormente
comentado, presentando un objeto industrial, procedente de los medios de
produccion cultural masiva caracteristicos de la sociedad actual, en un lugar donde
no le corresponde estar y por lo tanto, provocando una nueva lectura del mismo. Se
trata de una obra que se desarrolla a partir de otras obras, pero sobre todo a partir del
concepto que se introduce por medio del empleo de la grabacién del Music Minus

One.

La parte electroacustica comienza con el “la3” ofrecido por un oboe como
referencia para la afinacién del instrumento solista. A partir de aqui comienzan a
sonar los primeros seis compases del andante del concierto para oboe y orquesta en la
menor de Telemann, sin la parte solista que es completada por el intérprete, acabando

con un rallentando hasta pararse.
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Tras una breve pausa vuelve a sonar el mismo fragmento pero ahora con
interferencias electroactsticas (pista numero diecisiete del CD adjunto), el medio se
revela poniendo de manifiesto su naturaleza, desenmascarandose y jugando con los

trastornos de la tecnologia, deja al descubierto el truco.

Aqui comenzara el desarrollo de la obra, en la que habrd espacio para la
intervencion del solista, muchas veces sin el apoyo de la parte grabada, otras
interactuando con ésta. En el playback también se incorpora la propia voz de Joan
Izquierdo, intérprete para el que fue pensada la obra; una vez tocando una nota “mi”
y preguntando; ;algo asi?, la otra hablando del funcionamiento del instrumento;
“siendo un instrumento de viento el gesto principal es el de soplar y el efecto de eso
es inmediato” (pista dieciocho del CD). Esto introduce un elemento autorreferencial
hacia el instrumento para el que estd pensada la obra, poniendo de manifiesto la
importancia que el medio adquiere en la poética del compositor. Asi como también

pone de manifiesto la estrecha complicidad que existe entre intérprete y compositor.

Hacia el tercer minuto de la obra comienzan a sonar los primeros catorce
compases del andante del Concierto de Brandemburgo n° 2 de J. S. Bach en re
menor, siguiendo el mismo procedimiento que el concierto anterior, es decir, sin una

de las partes, que es completada por el solista.
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De esta manera se pasa de una obra a otra, dentro de una obra nueva,
realizando, si se quiere, una modulacion de la menor a re menor, que serd respetada
por el intérprete unicamente en los momentos de completar las obras de Telemann y
Bach, en los otros momentos la funcionalidad armoénica no tendrd especial
relevancia. De nuevo, al detenerse el playback, este deja paso a la intervencion del
solista que en ocasiones interactiia con esos sonidos electronicos, diversos sonidos de
la nota “mi”, a veces introduciendo un efecto de espacializacion (ejemplo diecinueve
del CD). Hacia el final de la obra se escucha una parte del andante de Bach que entra
en loop, como si se tratara de un CD rayado, de nuevo desenmascarando el medio e
introduciendo sus caracteristicas propias en el discurso de la obra. La obra concluye
con los ultimos nueve compases del andante de Bach que es completado por la flauta,

asi el final de la obra de Bach es también el final de la obra de Iges.
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La parte grabada consta de dos pistas separadas, indicadas como Index 1 e
Index 2, hacia la mitad de la obra es cuando acaba la primera y tras una breve
intervencion del solista es disparada la segunda. En ocasiones las indicaciones de la
electroacustica también estan sujetas a compds, como cuando suenan las obras de
Bach y Telemann, lo que es representado en la partitura con la indicacioén del nimero
de compas de la obra original, o cuando aparecen los sonidos “mi” transformados

electroacusticamente que entran en una parte del compas determinada.
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IV. 6. 2. Analisis de la parte instrumental:

En cuanto al intérprete, su funcion principal serd la de completar la parte solista
de las grabaciones del Music Minus One. Ademads le seran concedidas diversas
intervenciones a solo, algunas con la interacion de sonidos electronicos y otras sin
ese apoyo. También hay una Cadenza, utilizada como transito de los sonidos de la

obra de Telemann a los de Bach.

CADENZA: sin tiempo ni compas. tocar en 28", hasta entrada CINTA
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Los sonidos instrumentales estan determinados por las grabaciones de las obras
a las que completa, en los momentos en que estas aparecen, realizando la melodia
correspondiente. Cuando cesan las grabaciones del Music Minus One, continia con
un desarrollo melddico similar al de las obras introducidas pero incorporando nuevos
elementos como fluctuaciones del sonido, multifonicos o el efecto de cantar una nota
mientras se toca otra.

Multifénicos Ferllate

En otras ocasiones, como en la cadenza y en otra intervencion a solo hacia el
final, el instrumentista se libera de las restricciones del compas y del tiempo para
explorar las posibilidades timbricas del instrumento, a través de varios recursos
extraidos de las nuevas concepciones instrumentales derivadas de la musica

contemporanea, como esos multifénicos, cantar sobre una nota del instrumento,
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frullato, fluctuaciones del sonido, etc. Exploraciéon sonora y timbrica que seran
comunes en el tratamiento instrumental de las obras de Iges, dejando de lado toda
concepcidon armonica, melddica, y ritmica. Ademads se introducen elementos como la
accion de soplar ante el microfono. También hay momentos en los que se concede al
intérprete cierta libertad, por ejemplo intentando imitar los sonidos de la parte

grabada o tocando aleatoriamente notas de diversos lugares de la partitura.

Se requiere del instrumentista cierta actitud performativa que realza la funcion
del concierto como hecho escénico. El solista parece ser sorprendido en su estudio
mientras estudia las obras de Bach o Telemann con la grabacion, lo que introduce un
cierto componente teatral, ademas debe realizar diversas acciones indicadas en la

partitura, como soplar ante el micro o moverse por el escenario.

IV. 6. 3. Interaccion entre ambas partes:

Las relaciones entre el solista y la tecnologia se desarrollan en varios niveles;
por un lado el instrumentista completa la parte que falta en la grabacion de las obras
incorporadas, por otro lado los sonidos de notas “mi” tratadas electroactisticamente
interactian con el solista, conformando un discurso musical entre ambos. En otras
ocasiones el solista imita diversos sonidos de la grabacion, o genera una respuesta a
un estimulo ofrecido por la electroacustica, por ejemplo cuando se escucha la voz de
Joan Izquierdo hablando de la accion de soplar, el solista (el propio Joan Izquierdo en

el estreno de la obra) lleva a cabo la accion de soplar ante el micro.

Se trata de una obra en la que el elemento conceptual adquiere relevancia, por
un lado se reflexiona sobre el propio procedimiento de la técnica mixta, una musica a
la que le falta una parte, poniéndolo en relacion con los discos de la compaiiia Music
Minus One. Por otro lado se crea un discurso con el medio de difusion, en este caso
el CD, una obra con el objetivo de servir para el estudio que en seguida se
descompone, desenmascarando su medio y utilizando su propio lenguaje

electroactistico para generar un didlogo con el intérprete. Ademads es interesante el
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procedimiento de apropiacion de un objeto industrial que al ser incorporado en el
discurso de una obra artistica genera una nueva funcionalidad del mismo, en este
sentido, es evidente la influencia de diversas corrientes del arte contemporaneo, que

entroncan a su vez con parte del ideario de Marcel Duchamp.

IV.7. Music Minus One II: Alegrias

Music Minus One II: Alegrias es una obra para trombon tenor y cinta DAT o
CD compuesta en el afio 1996. Fue un encargo del CDMC para el VII ciclo de
Jornadas de Musica Contemporanea de Granada. Se estrend el 23 de junio de 1996 en
el Aula Magna de la Facultad de Medicina de dicha ciudad y tuvo como entidad
organizadora a la Fundacion Caja de Granada, en colaboracion con el Ministerio de
Cultura de Suecia. El trombonista fué¢ Ivo Nilsson, acompanado de José Iges en la

difusion.

Como en la anterior obra de la serie Music Minus One de Iges (Music Minus
One I: Concierto Barroco), se parte del concepto generado a partir del procedimiento
empleado por la compaiiia Music Minus One, una obra grabada a la que le falta una
parte que debe ser completada por el intérprete, con el fin de servir para el estudio. Si
bien en la anterior obra este elemento era incorporado a partir de la apropiacion de un
objeto industrial, en ésta, la parte grabada que representa al Music Music Minus One
es generada por el propio compositor, por lo que se opera a partir del concepto y no a
partir de un objeto preexistente creado con esa finalidad. De esta manera el
compositor crea una especie de lecciones inventadas sobre flamenco en las que una
voz en off, modificada electroactisticamente, da al intérprete una serie de
instrucciones y propone varios ejercicios con la finalidad de introducirlo en el cante
flamenco de las alegrias, a partir de este juego se elabora la pieza. Del mismo modo
que en la anterior obra de la serie Music Minus One, el intérprete aparece como un
estudiante sorprendido en su estudio, idea a partir de la cual se ird desarrollando la

obra. Algunos de estos ejercicios se basan en fragmentos creados por el propio
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compositor, aunque siempre dentro de una atmosfera cercana a la del cante por
alegrias. Por otro lado, el trombon tampoco es un instrumento comun en el flamenco,
sin embargo aqui es empleado como instrumento melddico que se pone en relacion
con este ambiente, basando su interpretacion en la imitacion de ciertos elementos de
este cante. Ademads, se incorpora a la obra material musical preelaborado, como
grabaciones de cantes por alegrias interpretados por cantaor, guitarrista y palmero, a
los que se superpone el sonido del trombon, en este caso no completando una parte

que falta, sino afladiendo una mas.

En la parte electroacustica una voz en off, en inglés, da una serie de
indicaciones al intérprete, como si de una leccion de flamenco se tratara, como puede
escucharse en la pista nimero veinte del CD. Comienza dando la bienvenida, tanto al
oyente como al estudiante, y preguntado a este ultimo si tiene el instrumento, a lo que
responde si con la cabeza. Este hecho incrementa la relacion entre solista y
electroacustica, incluso entre ambos y publico al que también se refiere el speaker.
La voz iré4 interactuando de este modo con el intérprete presentando las diferentes
lecciones y felicitandole tras la realizacion de cada uno de ellos. Tras la presentacion,
la voz en off ofrece al intérprete el primer ejercicio, en este, la parte electroacustica
consta de una especie de polirritmia creada a partir de la superposicion de tres partes
de palmas, que aunque basadas en el toque por alegrias y en compas de 12/8, son

creadas libremente por el compositor (pista veintiuno del CD).
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Estas tres partes son representadas en la partitura por medio de notacion
convencional, con indicaciones de ritmo y alturas determinadas, aunque estas no
parezcan tener en principio mucho sentido, ya que son interpretadas por palmas. Sin
embargo, estas alturas comienzan a ser aplicables en el segundo ejercicio, en el que

el mismo fragmento suena con sonidos de trombdon sampleados (pista veintidés del

CD).

En la siguiente leccion, la voz en off propone introducir al estudiante en el
canto denominado de ‘“alegrias”, para eso la parte electroacustica incorpora la
grabacion de un cantaor con acompafamiento de guitarra a la que el trombdn

superpone diversos sonidos fijados en la partitura (pista veintitrés del CD). A esta
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grabacion se suma la voz en off con la letra del mismo cante pero en inglés'*, como
su reverso en otro idioma. Tras un breve rallentando de los sonidos del playback,
éste se para. A partir de aqui se pone fin a la anterior relacion entre el intérprete y la
voz en off que deja de proponer nuevas lecciones. Se podria decir que en este punto
comienza el desarrollo de la obra, en el que la interaccion entre electroacustica e
instrumentista no estd determinada por los ejercicios e instrucciones anteriormente
planteados, sino por el establecimiento de un discurso en el que ambas partes
dialogan al mismo nivel dentro de una estructura musical. Esta situacion viene
determinada por la ausencia del speaker, ahora la estructura de la obra deja de
plantearse a través de esas lecciones y da lugar a una serie de secciones en las que se
alternan la interacion del solista con grabaciones de cantes por alegrias. Ademas se
vuelve a utilizar material de las lecciones anteriores que ahora sirven para desarrollar
la obra. De esta manera se escuchan en el playback breves fragmentos entrecortados
de grabaciones de cantes por alegrias, los sonidos del primer ejercicio con palmas
irregulares superpuestas, los primeros compases del segundo ejercicio, sonidos de
palmas, algunas naturales, otras tratadas electroacusticamente (con SoundHack) y
otras generadas directamente por medio de la electronica. También se escuchan en el
playback algunos sonidos del trombon formando clusters tratados electronicamente

asi como diversos fragmentos de la voz en off presentados anteriormente.

La obra se compone de un tnico playback que transcurre desde el principio al
final de la misma, incorporando los huecos en silencio necesarios para la
intervencion solista. Este puede ser disparado por el propio intérprete en el escenario
a través de un reproductor de CD’s tipo DiscMan conectado a la mesa de mezcla. Si
no se dispone de este material, y por razones estrictamente escénicas, el intérprete
hace su aparicion en escena acompafiado de un reproductor de cassettes en el que
introducird una cinta, vacia, como si se tratara del propio playback de la obra, tal

como ocurria en Accion-Reaccion. Cuando el intérprete acciona el boton de “play”,

1201 etra en castellano: “creo que no nace de madre, mas desgraciao que yo, creo que no nace

de madre. Yo me encuentro en un camino, con dos vereas iguales...”. Traduccion en inglés
que introduce la voz en off: “no mother ever gave birth, to one as unhappy I am. Along the
road I am travelling, Running two equal foot-paths”.
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es cuando el técnico ha de soltar la cinta DAT. De esta manera, se juega con el hecho
escénico que supone la situacion de concierto, y se incrementa la actitud
performativa del intérprete, la cual es fomentada por esa interaccion con la voz en
off, como si de un estudiante sorprendido en su estudio se tratara, respondiendo a las
instrucciones que ésta le indica, es a partir de este juego con el que se desarrolla la
obra. Estas acciones también estan representadas en la partitura e incorporan una
nueva dimensién de comunicacion entre electroactstica e intérprete que ya no solo
ha de completar una parte que falta, o interactuar juntos en un discurso musical, sino
también responder a lo que dice una voz. Por ejemplo, ésta pregunta si tiene el

instrumento, el intérprete debe responder si con la cabeza, etc.

TAPE: Excellent!.
And now. I introduce you: to a canto, named alegrias.
You have and score, for this first part.
Are you ready?

TROMBONISTA: Dice "si", moviendo la cabeza.

TAPE: OK.
Well.
Few songs and dances of Lower Andalucia, posses the delicacy, and piquant grace
of the "alegrias".

TROMBONIST: Sigue la partitura adjunta, denominada "Secuencia 4"

TAPE: (Texto incluidoen la 22 parte del fragmentd):
"No mother ever gave birth. to one as unhappy I am.
Along the road I am travelling,
Running two equal foot-paths.”

TROMBONIST: Tras el fin de los sonidos de la CINTA, tiene la sensacion de que
algo esta fuera de sitio, o roto, o averiado...
Sorprendido, chequea el cassette, pero nada le ocurre...Y, de
improviso, el sonido vuelve a aparecer.

Por lo tanto, la funcion del intérprete se basa en; por un lado responder a esa
actitud performativa que la obra requiere, completar la parte correspondiente en los
ejercicios planteados, e interpretar su parte correspondiente en el desarrollo de la

obra, siempre siguiendo las indicaciones de la partitura.
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De esta manera en el primer ejercicio se plantea completar esa polirritmia de

palmas con una serie de sonidos largos.

En el segundo ejercicio, sobre la misma base que el anterior pero con sonidos

sampleados de trombon, se desarrolla un discurso més melddico, en Fa mayor,

siempre en relacion con la parte de la voz del cante por alegrias.

TAPE: Fine. Now. you must to add pitches.

[ propose you the same listened excerpt, but including several changes.
It will be performed slower and, more or less, in F major.

Nota para el solista: las alturas, en la partitura de la

cinta, estin una 4° por cncima de los sonidos reales.
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En el tercer ejercicio se plantea al intérprete una improvisacion libre sobre las

alturas anteriormente interpretadas, lo cual introduce un elemento aleatorio que le

otorga cierta libertad.

En el cuarto ejercicio, el trombonista incorporta algunas notas sobre la

grabacion de la interpretacion de unas alegrias, estas notas son un “sib” prolongado

con progresion dindmica de crescendo y diminuendo y unas notas picadas sobre el

“sol1”y “fal”, en las que se destaca su aspecto ritmico, que a su vez apoya el de la

grabacion.
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SECUENCIA 4
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Hacia el final de este ejercicio el intérprete también debe dar palmas
intentado seguir el ritmo del cante, ademas se produce el rallentando anteriormente
comentado en el playback y el intérprete debe actuar como si tuviera la sensacion
de que algo estuviese fuera de su sitio, roto o averiado. Sorprendido debe chequear
el cassette, pero nada ocurre hasta que de improviso el sonido vuelve a aparecer. A
partir de aqui la funcion del interprete no es ya la de completar nuevos ejercicios
propuestos por una voz, sino la de continuar con el desarrollo de la obra, muchas
veces con material anteriormente escuchado. De esta manera el intérprete continta
repitiendo el primer ejercicio, pero pronto ird incorporando nuevos elementos,
como la imitacion del ritmo y la dindmica de sonidos de palmas registrados en el
playback a partir de unas alturas determinadas por el compositor, cinco, de las

cuales el intérprete tiene la libertad de escoger el orden (pista veinticuatro del CD).

Otra caracteristica de la intervencion del solista es la interpretacion de varios
solos, en algunos casos con la interpretacion libre del orden de unas alturas
determinadas, en otros casos con una melodia totalmente determinda. En otro
momento el trombonista realiza una intervencidon puramente ritmica realizando un

ritmo sobre una misma nota, superpuesto al sonido de dos partes de palmas
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electronicas, que el intérprete debe seguir posteriormente con sus propias palmas
intentando acoplarse al ritmo. En algunos casos el trombonista hace uso de la

sordina.

La obra esta estructurada en diversas secuencias y solos que dividen a la obra
en diferentes partes y ayudan a su comprentsion por parte del solista encargado de
interpretartlo. De esta manera hay nueve secuencias y tres solos que se suceden de la

siguiente manera:

. Secuencia 1; primer ejercicio planteado por la voz en off, el trombon
completa con sonidos largos la polirritmia creada por los sonidos de palmas.
. Secuencia 2; segundo ejercicio, sobre la misma base pero ahora con sonidos

de trombo6n sampleados, el trombdn introduce una melodia.

= Secuencia 3; tercer ejercicio, improvisacion libre del trombonista.
- Secuencia 4; el trombonista toca sobre una grabacion de alegrias.
- Secuencia 5; se repite la secuencia 1, pero en la parte electroactstica se

superpone el sonido de palmas irregulares.

- Secuencia 6; la parte electroactstica se compone de sonidos de palmas con
una figuracion ritmica determinada en la partiutra y también con una dindmica
propia, elementos que debera imitar el trombon sobre unas alturas determindas, de
las cuales debe escoger el orden.

- Solo 1; siguiendo con los mismos ritmos y alturas anteriores, con orden de
alturas libre.

. Secuencia 7; se combinan fragmentos de la secuencia 6 con otros de la
secuencia 2 ademds de un momento en el que electroactstica e intérprete se
encuentran para realizar conjuntamente una serie de notas indicadas en la partitura.
. Solo 2; interpretacion de una melodia determinada, con sordina.

. Secuencia 8; el trombon realiza un ritmo sobre una sola nota que se
superpone a dos partes de palmas electronicas. El intérprete continina con el
sonido de sus propias palmas intentado imitar las del playback. Después se suceden

algunos sonidos de palmas rapidas e irregulares con algunos sonidos de la guitarra
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o del cantaor de la grabacion, asi como algunos sonidos tratados
electroacusticamente, como clusters con varias notas interpretadas por el trombon.
. Solo 3; una melodia determinada en la partitura, esta vez sin sordina.

. Secuencia 9; se suceden diversos compases de la secuencia 2 de la secuencia
7, y algunas grabaciones de alegrias con nuevas letras a las que se superpone la

intervencion del solista.

De esta manera se desarrolla una obra que se pone en relacion con ese
procedimiento empleado por los discos de la compafiia Music Minus One, y que
supone a su vez una reflexion en torno al propio procedimiento empleado por la
técnica mixta, el hecho de superponer la interpretacion en vivo a material sonoro
pregrabado. En esta superposicion entre ambas partes se da en principio una
subordinacion por parte del intérprete a las indicaciones de esa voz en off que
propone diversas lecciones. Se potencia asi la funcion performativa del
instrumentista, lo que permite observar las influencias de la performance y el teatro
musical, asi como la importancia que adquiere el soporte del concierto, entendido
como hecho escénico, cuyas caracteristicas son empleadas para crear ese juego y
dialogar con su propia esencia. Asi como también se potencian las relaciones
existentes entre parte electroactstica y parte instrumental por medio de una estrecha
interaccion, que bascula entre la hegemonia de una sobre la otra y la presentacion al

mismo nivel.
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IV. 8. La Isla de las Mujeres

La Isla de las mujeres es una obra compuesta para mezzosoprano y CD. Se
estrend el 14 de mayo de 1996, afio de su creacion, en la Civica Scuola de Musica
(Milan, Italia) dentro del ciclo “Los Nuevos Lenguajes de la Musica Espafiola” que
organizaba Jestis de Haro como director del CDMC, con Esperanza Abad como
intérprete y José Iges como difusor. Fue realizada para Esperanza Abad, pensando en
sus cualidades tanto de cantante como de actriz, lo que hace que la obra adquiera un
importante componente teatral. Es uno de esos ejemplo en los que el compositor se
apoya en las peculiaridades de un intérprete para desarrollar una obra. El trabajo
conjunto de ambos ya habia dado sus frutos en obras de teatro musical como Ritual o
Despedida que no despide, obra intermedia, en las que habian compartido autoria. En
la obra que aqui se analiza se recogen elementos del teatro musical, sin embargo, son
presentados en una obra de concierto, de unos diez minutos de duracidon, mas
pequena y sencilla que las anteriores, y por lo tanto, mas facil de mover y de vender.
En la obra, para voz y electronica, se rastrea el universo femenino a través de una
serie de arquetipos presentados en diferentes grabaciones que son combinadas con el

efimero encanto del teatro y de la dpera.

IV. 8. 1. Analisis del playback:

La parte electroacustica consta de la grabacioén de diversos sonidos, entendidos
aqui como objetos sonoros, que en su mayoria son tomados de la voz humana,

concretamente de la mujer como emisora. Se representa en la partitura de la siguiente

manera:
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Estos sonidos podrian ser clasificados en las siguientes tipologias:

. Sonidos concretos que acotan ese universo femenino casi con una técnica de
radioteatro, remitiendo a un cuerpo sonoro de referencia a través de una logica de
escucha causal, tales como el sonido de unos tacones subiendo una escalera o el

sonido de fregar platos (como se puede escuchar en la pista veinticinco del CD).

. Sonidos provenientes de la voz femenina, aunque externos al lenguaje,
sonidos periféricos exentos de semanticidad, tales como una expresion de duda,
gemidos, quejidos, gritos, suspiros y risas, algunos de ellos tratados
electronicamenta por medio del programa informatico C-Sound (pista veintiseis del

CD).

- Sonidos de la voz femenina que incorporan el lenguaje y por lo tanto
introducen un componente semantico. Algunos de ellos son utilizados en diferentes
idiomas lo que les hace bascular entre el sonido y el sentido, si no se entiende lo
que dice, presentando sus cualidades sonoras y estéticas como objetos sonoros.
Estos sonidos son: un reloj telefonico que da la hora en castellano, aleman o
italiano, contar pasos en aleman, una clase de francés, grabaciones de una serie de
testimonios en los que se refleja el sufrimiento de la mujer, ofrecidos por la voz de
una mujer marroqui (en arabe), una mujer palestina (en castellano) y una mujer
nigeriana (en inglés). Diversos fragmentos de un discurso como; “If you want to
play, two-inch heels and some lingerie”, “I just record... J’enregistre”, o “recuerda
y estos son pensamientos para que reflexiones” en una alusiéon conceptual y
autorreferente hacia la obra misma. O el sonido de una conversacion telefonica de
una linea erdtica al que se superponen los sonidos de la palabra “money”, haciendo

referencia al hecho de ofrecer sexo a cambio de dinero (pista veintisiete del CD).

= Sonidos tomados del entorno acustico, en su funcion de documento, que

remiten a un paisaje sonoro determinado, como la megafonia y el ambiente de unos
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grandes almacenes de Paris o el ambiente de un vagon de tren con una

conversacion de chicas alemanas (pista veintiocho del CD).

. Objetos sonoros encontrados que son incorporados al discurso de la obra, por
ejemplo la voz de una soprano tomada de la radio o la incorporacion del inicio de
la canciéon Oh Superman, de la artista experimental y musico Laurie Anderson en
la que se habla de estructuras de poder: del superheroe, la madre, la maquina, el

dinero, el petroleo, la guerra, etc. (pista veintinueve del CD).

La mayoria de ellos, sonidos que intentan acotar ese universo femenino a través
de diversos arquetipos asociados a la mujer en una sociedad dominada por hombres,
como el hecho de ofrecer sexo a cambio de dinero, sonidos sexuales, el sonido de
grandes almacenes, de fregar platos, testimonios de mujeres que sufren, etc., aunque
también combinados con otros que exploran las cualidades puramente sonoras de una

voz femenina, como los sonidos del reloj en diversos idiomas, el sonido de risas, etc.

Ademas en el playback se incorporan otros sonidos, que se relacionan con la
interpretacion de la cantante, de hecho fueron grabados por Esperanza Abad, lo que
supone la duplicacion de su voz por medio de la electroactstica. Son sonidos
provenientes de la descomposicion del lenguaje en un procedimiento cercano a los de
la poesia fonética y la poesia sonora. Elementos del lenguaje que se desvinculan de
cualquier significacion asociada a ellos y que se presentan un su aspecto puramente
sonoro, técnicas derivadas de las primeras vanguardias, de movimientos como el
Futurismo y Dadaismo. Algunos de estos elementos parecen imitar objetos concretos,
como por ejemplo el sonido producido al rebobinar una cinta de casette, con la

interpretacion rapida y aguda de los fonemas “gli gli gli gli”.

También se introducen en la parte pregrabada algunos guifos a obras anteriores
de Iges, como por ejemplo hacia el minuto siete cuando se escucha una voz diciendo
“seven”, sonido extraido de la obra Seven Minutes Desert, tomado como elemento de

guifio o broma por medio de un trasvase de material sonoro de una obra a otra.
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IV. 8. 2. Analisis de la parte instrumental:

En la intervencién de la cantante se sucederan diversos momentos que irdn
desde la voz declamada y el canto a la experimentacion fonética, todo ello
acompafiado de una actitud performativa que lo relaciona con lo teatral. Ademas
introducira elementos como bisbiseos, gritos, el sonido de sus pasos o risas. Con la
voz declamada interpretara un texto en el que se contraponen el universo femenino y
el masculino dominante, se contrapone lo horizontal a lo vertical, la voz descarnada,
el poder, la ley, Dios, el Estado. Textos no exentos de matices surrealistas, como
cuando empieza a decir; “si-fior”, jugando con diferentes intencionalidades del habla
como incredulidad, como buscando a alguien, gritando, susurrando, preguntando,
etc., evoluciando hasta llegar a; “o-fior sista”, que interpreta repetidas veces hasta

llegar a hacerlo dando saltos sobre una pierna, como si estuviera jugando a la
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Con la voz cantada interpreta diversos fragmentos extraidos de La Traviatta de
Verdi, que ademas juega con el hecho de ser una obra compuesta por un hombre.
Estos fragmentos son interpretados en italiano y con técnica operistica, acercando el
ambiente de la obra a este mundo. Textos que hablan de amor, y que corresponderian

al personaje de Violeta Valery, que vive una tragica historia de amor con Alfredo
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Germont. Entre estos fragmentos se intercalan algunos de esos momentos de
experimentacion fonética, jugando musicalmente con sonidos del lenguaje sin ningin
significado asociado. Por ejemplo, “Ku-pu-pu Ku-pu-pu”, mientras baila un

minuetto, o “fiix fiix fiix rrr” (pista treinta del CD).
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Elementos que son tratados musicalmente, con indicacion de compds, dinamica
y un cierto carater melddico indicado por un sistema de escritura, habitual para estos
casos en la obra de Iges, en el que a través de una linea se representan tres planos de
alturas (no determinadas); desde lo més agudo, sobre la linea, a lo més grave, debajo
de la linea, como también ocurria en Seven Minutes Desert. La actuacion de la
cantante estd acompafiada, como ya se ha comentado, de un importante componente
teatral. La obra cuenta con una pequefia escenografia compuesta por una mesa
camilla, una silla, un cofre, etc., por la cual estdn repartidas las diversas partituras
que la intérprete debe buscar en cada momento determinado, por ejemplo dentro del
cofre, como si encontrara una carta. Ademds la partitura incorpora ese guion
necesario para la actuacion de la cantante introduciendo acciones como la de leer la
carta, bailar un minué, sentarse en la silla, el desplazamiento por diversos lugares de
la escena, jugar con el gesto, etc.
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IV. 8. 3. Interaccion entre ambas partes:

La interaccion entre cantante y electroacustica se realiza de forma alternativa, es
decir, espacios reservados para los sonidos de la grabacion que son alternados con
otros en los que la cantante realiza su intervencion sin el soporte de la tecnologia. La
grabacion estad dividida en siete playbacks que son disparados tras las intervenciones
de la cantante. Aunque en los momentos dedicados a la grabacion la intérprete
interactuara con ellos de diversas maneras, no cortando asi la accidon escénica; en
algunos momentos imita algunos sonidos, o continua los sonidos de su propia voz

(13554

registrados en la cinta por ejemplo con sonidos de fonemas como “ffifuuussss

sSSSSSSss”, que transitan desde la grabacion a la interpretacion en vivo.

sTOP
CINTA
! |
:m L [ SAMP‘J&S - : e
N g | mezeo v o Yy,
| ol . \mui,u(: (‘rn-Fq.Po)c/ 5 S9spive re °
, . (P‘ETK{!’“@ fossss 535§
, D
13" 29"

7

0
55 S SSssss
_— =

En otros momentos se detiene a escuchar la grabacion, o da un grito, agudo y
timbrado, que evoluciona al subgrave dramatico prolongandose mas allé del fin de la
grabacion, mientras en ésta se escuchan los testimonios de sufrimiento de las mujeres

marroqui, palestina y nigeriana.
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O al final de la obra, cuando en la parte grabada se escuchan risas prolongadas
de mujer de las que se contagia llevandolas mas alla del fin de la grabacion, mientras

sale del escenario senalando al publico.
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Todos los sonidos giran en torno a ese universo femenino que la obra quiere
representar, a través de diversos arquetipos asociados a la mujer en un mundo
dominado por hombres. Esta idea se transmite por medio del contenido de los textos
declamados que introduce la cantante, o del texto del canto, asi como por los sonidos
de la grabacion, ya sea a través del empleo del lenguaje, cargado de significacion, o
de sonidos que no reflejan directamente una significacion verbal, pero que, sin
embargo, adquieren diversas connotaciones que los relacionan con este universo. De
esta manera, los conceptos presentados a través del lenguaje son complementados

por otros sonidos que ayudan a acotar ese universo.

Practicamente todo el ambiente musical de la obra estd generado a partir de
sonidos derivados de la voz, situacion en la que el canto no es precisamente el mas
priviliegiado, realzando el aspecto acustico del lenguaje, que puede ser tratado como
objeto sonoro, presentando asi sus cualidades estéticas, por ejemplo a través del
empleo de varios idiomas haciéndolo asi bascular en el sonido y el sentido, o
descomponiéndolo fonéticamente, para asi jugar también musicalmente con su
sonoridad. De esta manera, la textura, sobre todo en la parte electroacustica, se
genera por medio de sonidos que tradicionalmente no han sido definidos como

musicales, pero que sin embargo aqui conforman el discurso musical en un tejido
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acustico definido por su sonoridad especifica. Aqui se podria hablar de estos sonidos
como musicales en cuanto se enmarcan dentro de una estructura que es definida
como tal, en este sentido adquiere relevancia un tipo de organizacion del material que
se vincula mas con el Arte Sonoro que con la composicidn puramente musical.
También hay que destacar que el empleo de muchos de estos sonidos no solo
incorpora una cualidad sonora que se entrelaza musicalmente, sino que ademas estan
cargados de significacion lo cual introduce una nueva dimensién a la obra, que
dificilmente podria ser obtenida por medio de la abstraccion de sonidos puramente
musicales, cuya decodificacion seria mucho mas subjetiva. Aqui se exploran las
cualidades musicales de esos sonidos, sobre todo del lenguaje, aunque también
remiten a un objeto sonoro de referencia, o a una logca introducida por el discurso
del lenguaje. De esta manera la escucha es mucho mas directa y objetiva, y presenta
de una manera clara la idea que se quiere representar. Todo esto transcurre
combinado con un importante componente teatral, haciendo de la escena un lugar
otro, una heterotopia si se quiere, una isla que remite a otro espacio y a otro tiempo
pero que sin embargo se superpone al espacio real del rectangulo de la escena. Una
conjuncion de diversos procedimientos a través del empleo de recursos de lo teatral,

de lo operistico, del arte sonoro y de la poesia sonora.

IV. 9. Del Lado Oscuro

Del Lado Oscuro es una obra para cello y CD compuesta en 1999 para el XV
Festival Internacional de Musica Contempordnea de Alicante como encargo del
CDMC (Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea) y del Ayuntamiento
de Alicante. Se estrend el 22 de septiembre de 1999 en la Caja de Ahorros del
Mediterrdneo, Aula de Cultura de Alicante. El playback se realizdo en el LIEM
(Laboratorio de Informaética y Electronica Musical) y la intérprete para la que se
pensoé la obra, y la encargada de su estreno, fué Suzana Stefanovic, en su primera

colaboracion con José Iges, que después se repetira en obras como Nihil Obstat.
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La obra hace referencia a cierto entorno carcelario, aunque mas relacionado
con las prisiones del espiritu o de la mente que con las propias prisiones fisicas, el
mundo carcelario real. La idea se acerca més a esas prisiones imaginarias
representadas por el artista italiano Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) en su
serie de grabados Carceri d’invenzione, en los que se representa un fantastio mundo

carcelario que, en definitiva, viene a ilustar las prisiones del alma.

Grabado perteneciente a la serie Carceri d’invenzione de Giovanni Battista Piranesi (1720-1778)

En la obra de Iges casi todo el material sonoro empleado se relaciona de una
manera u otra con esta idea, lo cual la dota de un sentido casi programatico. De esta
manera se emplean diversos materiales y recursos que, ya sea por sus cualidades
puramente acusticas, o porque incorporen algun elemento conceptual asociado a esta
idea, orbitan en torno a este mundo que se quiere representar. Por ejemplo el empleo
de sonidos procedentes de una cércel real o el uso de entrevistas realizadas a diversos

presos que son introducidas como material sonoro. La interpretacion del cello
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también incorpora elementos que por medio de sonidos puramente musicales se

aproximan a esta idea.

IV. 9. 1. Analisis del playback:

La parte electroacustica consta de tres playbacks que incorporan los siguientes

materiales sonoros:

- Sonidos del entorno carcelario real, como el sonido de puertas, rejas o el
ambiente sonoro de pasillos, todos ellos tomados de la carcel de hombres de

Carabanchel (como se puede escuchar en la pista treintaiuno del CD adjunto).

. La voz de diversos presos, que por medio del recurso de la entrevista hablan
de su vida o de su opinién acerca de la justicia (pista treintaidos del CD). Estas
entrevistas fueron realizadas unos meses antes de la creacion de esta obra, también
en la carcel de hombres de Carabanchel con motivo de un proyecto artistico para el
que se realizd un programa de radio en directo donde se utilizaba este tipo de
material. Esta actividad formo parte de una serie de propuestas artisticas que tenian
el objetivo de realizar diversos trabajos con los reclusos, por iniciativa de diversos
artistas como Nacho Criado, Concha Jerez, Miguel Ramos o el propio José Iges.
Los fragmentos utilizados en esta obra son los siguientes:

- “Tendrian que darme la libertad”

- “Y esto es una guerra”

- “Yo tengo una escuela que no la tienen muchos, la escuela de la calle”

- “Be one self, en fin, puedes llamaro revolucion, puedes llamarlo...”

- “No es que se esté genial aqui, pero tampoco nos podemos quejar”

- “Y por mas que no lo demuestren, pero se siente el rigor de la gente

que nos custodia”
- “No hay justicia, ni dentro ni fuera”
- “Te cierran las puertas y te cierran a ti individualmente, te cierran el

alma compadre, te duele el alma”
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Tanto este recurso como el anterior sirven para situar el entorno sentimental de

la obra, casi a modo de recurso radioteatral.

. Sonidos de arrugar papel, que a su vez producen un efecto algo angustiado
(pista treintaitrés del CD).

. Varios sonidos producidos por una kalimba.

. El sonido de una cuerda frotada tratada electroactsticamente (pista

treintaicuatro del CD).

. Diversos sonidos tratados electroactisticamente.

= Martillazos.

. Sonidos de botellas.

. Sonidos tratados de pajaros en secuencia ritmica, lo cual los dota de un

caracter algo incierto, algo artificial, que sirve para emular esa libertad truncada
(pista treintaicinco del CD).

- El sonido de una voz que introduce niimeros en inglés del uno al cinco. Un
sonido completamente métrico que intenta emular las rejas y que se desarrolla
como un juego permutatorio. En cada grupo de cinco numeros se superponen
sonidos de kalimba, en la parte grabada, y de chelo en la interpretacion en vivo
sobre cada uno de los numeros, de manera que cada grupo de cinco contiene uno o
dos sonidos de kalimba, el resto son introducidos por el propio el solista que
complementa la reja que falta (pista treintaiseis del CD).

- Siguiendo un poco esa idea también se introducen cinco sonidos de ruidos
distintos a los que se superpone la interpretacion del solista (pista treintaisiete del
CD).

. Al final de la obra se introduce la melodia del Cant des Ocells interpretada
por un cello que pronto entra en loop como si se tratara de un CD rayado. Con esto
se introduce nuevamente la idea de libertad asociada a los péjaros pero que al
entrar en loop se queda bloqueada. Queda encerrada en un bucle que parece que va
a evolucionar hacia alglin sitio pero que no llega a ser un pajaro de libertad sino
que se queda atascado, la desesperanza total, tampoco hay salida por aqui (pista

treintaiocho del CD).
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. También recorren la parte electroactstica diversos sonidos de papeles
arrugandose y de chelo tratados electroacusticamente.
. Al principio de la obra se introduce el sonido de una orquesta afinando (pista

treintainueve del CD).

IV. 9. 2. Analisis de la parte instrumental:

La parte instrumental comienza con la afinacion del cello sobre esa base
acustica del sonido de afinacion de orquesta sinfonica presentada por el playback. Al
cesar el sonido de afinacion en la parte electroacustica se escucha un portazo, dando
a entender que la libertad queda fuera, el instrumento que parecia estar acompafiado
por toda una orquesta resulta que se queda solo, es todo una imaginacion. A partir de
aqui el didlogo se desarrolla con un mundo interior, y se podria decir que la
intervencion del solista se realiza en tres direcciones; por un lado intentando imitar
los sonidos del playback, interactuando con ellos o realizando pequefias células

melddicas.

Siguiendo el primero de los casos se puede destacar el sonido conformado por
un trémolo irregular en rapidez y altura que intenta imitar el sonido de una cuerda

frotada tratada electroacusticamente que aparece superpuesto en el playback en dos

ocasiones.
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Ademas cuando aparece el sonido de pdajaros en secuencia ritmica el
violoncello parece querer imitarlos, intentando evocar ese sonido y dejarse llevar por

ellos en una relacion poética.
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Esto se realiza por un lado con grupos de notas tocados lo mas rapido posible y
con un sentido ascendente y por otro lado, en una relaciéon mas distante con ese
sonido; el cello realiza arménicos sobre diversas notas con una indicacion agogica de
Adagio y Ad libitum en la duracion de las notas. Otro recurso empleado con este fin

es pasar la mano sobre las cuerdas ascendente y descendentemente durante quince

segundos.

En el segundo de los casos el violoncello interactia con el playback siguiendo

el juego permutatorio anteriormente comentado (pista treintaiseis del CD).
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Aqui se introducen en inglés nimeros del uno al cinco en la parte
electroacustica que se relacionan directamente con las notas interpretadas por el
solista, de manera que a cada uno de los numeros le corresponde una nota
determinada; “la3” para el 1, “sib3” para el 2, “si2” para el 3, “re3” para el 4 y
“mib3” para el 5. Estos niimeros se suceden de forma aleatoria, siempre formando
grupos de cinco (aparecen representados en la partitura dentro de un compés de 5/8),
de manera que en cada uno de los compases aparecen los cinco nimeros, variando

siempre el orden.

En el desarrollo de la obra se utiliza este recurso dos veces de manera aislada,
en las que el cello interpreta las notas en el registro grave. Hacia el tercer tercio de la
obra, coincidiendo con el inicio del tercer playback es cuando se desarrolla este juego
de una manera mas sistematica repitiéndolo un gran nimero de veces, hasta treinta y
ocho. Aqui la partitura esta escrita en 5/8 de manera que cada compds corresponde a
un grupo de cinco en los que, en cada uno de ellos, y de forma aleatoria un sonido de
kalimba se superpone a uno o dos de los nimeros, quedando el resto completado por
la superposicion de la nota correspondiente en el cello. De esta manera se incorpora
un elemento que se relaciona con el concepto sobre el que se desarrolla la obra,
dando la apariencia de las rejas de una prision por medio de los numeros, en un juego
permutatorio en el que el cello completa las rejas que faltan. El cello parece estar
aprisionado entre los nimeros. En este caso la incorporacion de los numeros adquiere
diversos sentidos, por un lado introducen ese aspecto puramente métrico para
desarrollar la idea anteriormente comentada, por otro lado el sonido de la palabra
asociada a cada numero también se presenta en un plano estético al mismo nivel que
el resto de sonidos. Ademas el hecho de contar también hace alusion al tiempo, lo
que unido a la reiteracion de esta idea durante aproximadamente dos minutos hace
referencia a uno de los aspectos fundamentales asociado a la actividad carcelaria, el

tiempo de la condena.
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Una idea parecida se desarrolla al final del segundo playback donde aparecen
cinco ruidos diferentes, al tercer ruido se superpone una nota aislada seguida de dos
silencios, al cuarto un grupo de cuatro notas ascendentes en corcheas seguido de un
silencio de blanca, de manera que se completan cuatro tiempos y al quinto, tres notas
tocadas en pizzicatto alla Bartok también con dos silencios (como puede escucharse

en la anteriormente citada pista treintaisiete del CD adjunto).
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Tras esto vuelven a sonar cinco veces los ruidos pero ahora combinados unos
con otros de manera que la primera vez aparecen combinados el primero y el
segundo, luego el tercero y el cuarto, el quinto y el primero, el primero y el tercero y

el segundo y el cuarto. Sobre estos ruidos el violoncello realiza unos glissandi sobre

las notas empleadas en el juego permutatorio de los nimeros.
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Otra manera en la que interactuan el solista con la parte electroactstica seria el
principio de la obra con la afinacion del instrumento anteriormente comentada, y al

final cuando, sobre el sonido del Cant des Ocells, el intérprete hace sonar un pajaro
de juguete.
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Por otro lado, el cello realiza eventualmente pequenas células melodicas, entre
las que destacan un sonido realizado sobre la nota “sibl” que fluctua entre el “si”
natural y el “la” vecinos con la indicacién de “muy despacio y mucha presion” con el
arco que produce un efecto aspero, algo constrefiido, un sonido frotado con una
sensacion bastante opresiva, como si estuviera encerrado consigo mismo (pista

cuarenta del CD).
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Efecto puramente musical que se relaciona con el concepto base de la obra y
que aparece en tres ocasiones a lo largo de la pieza. Ademas aparecen de forma
aislada grupos de tres, cuatro o cinco notas a lo largo de la obra. Al final del primer
playback y para enlazar con el segundo se realizan varias repeticiones de la siguiente

célula;

que corresponde a las mismas notas de ese sonido constrefiido anteriormente
comentado y que junto al juego permutatorio se convierte en uno de los principales

elementos melodicos de la pieza.

IV. 9. 3. Interaccion entre ambas partes:

En definitva, se trata de una obra en la que se hace uso de diversos recursos
que, tanto en la parte electroacustica como en la parte instrumental, se relacionan con
la idea que sirve de punto de partida a la composicion. Se quiere representar ese
mundo cercano a las prisiones del alma, contrapuesto a la libertad y por lo tanto

cercano a ese lado oscuro al que hace alusion el titulo, aproximandose a la idea
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representada por el citado arquitecto italiano Giovanni Battista Piranesi en su serie de
grabados Carceri d’invenzione. Estos grabados hacen referencia a un mundo interior,
un espacio aislado del mundo en libertad fomado por todo un laberinto de galerias,
pasadizos oscuros, pasarelas y escaleras que en ocasiones no parecen conducir a
ninguna parte, o quizds a los rincones mds oscuros del alma humana o del

subconsciente.

Este mundo interior es al que hace referencia la obra de Iges, como queda claro
desde el comienzo cuando el protagonista de la obra, el cello, que en principio
aparece acompafiado de toda una orquesta se queda solo y el sonido de la puerta de
una prision nos da a entender que queda recluido del mundo exterior, se introduce en
una realidad paralela, carente de libertad. Los grabados de Piranesi, con toda esa
estructura laberintica, parecen difuminar la salida, esta desaparece de la evidencia, tal

como ocurre con algunos de los elementos musicales empleados en la obra de Iges.

148



Por ejemplo cuando al final de la obra se escucha la melodia del Cant des Ocells que
pronto se queda atascada, la ilusion de una salida, la imagen de un p4jaro en libertad,
queda bloqueada. Uno no puede escapar de ese laberinto, como ocurre con el cello
dentro de ese juego permutatorio desarrollado en la obra en el que durante un

prolongado espacio de tiempo el instrumento queda aprisionado entre los niimeros.

Los sonidos que conforman la pieza estan interrelacionados entre si y quedan
sujetos a un nivel conceptual que se aleja de la mera presencia estética de unos
determinados materiales. En este sentido los diversos sonidos se pueden agrupar en

tres categorias:

. Por un lado el empleo de sonidos que por su valor puramente actstico
se acercan ese concepto de aprisionamiento o encerramiento, como €sos
sonidos de papel arrugandose en el playback, dando un efecto algo
angustiado, o ese sonido constrefiido generado por las cuerdas del cello

frotadas con mucha presion.

. Por otro lado el empleao de recursos mas conceptuales, como por
ejemplo esos sonidos de pajaros que el cello intenta emular, y que
representan esa libertad perdida, asi como, en el mismo sentido, la
incorporacion del Cant des Ocells que pronto parece que se queda rayado, o

ese juego permutatorio que parece querer representar las rejas de una prision.

- Ademas se incorporan procedimientos relacionados con el uso
artistico del paisaje sonoro, a través de esos sonidos de la prision de
Carabanchel, asi como la propia voz de algunos presos entrevistados, que
puede ser entendida como parte de ese paisaje sonoro, a través de sonidos de
la voz humana que también recorren ese espacio. Ademas con este elemento
se introduce, como suele ser habitual en las obras de Iges, un uso estético del
lenguaje hablado, que aparte de la dimension logica y semantica que aporta,

resalta sus cualidades puramente sonoras. Se trata de la incorporacion de la

149



experiencia de los que viven en esa situacion de encerramiento, afiadiendo un
nuevo nivel de comprension que se suma al hecho de querer representar una

idea a través de diversos sonidos, carentes de significacion verbal.

De esta manera se juega con la significacion asociada a una serie de sonidos, de
diversa procedencia, la mayoria de los cuales estan registrados en el playback y que
son presentados dentro de una estructura que puede ser definida como musical. A
esto se suma la intervencion del cello en la interpretacion en vivo que se relaciona
con esos niveles de significacion presentados por el resto de sonidos, acercando asi
ambas partes y poniéndolos en relacion a través de este tipo de interaccion, utilizando
unos recursos que en algunos casos podrian ser definidos como una especie de
concretismo instrumental. Por otro lado, también es posible observar la influencia del
arte radiofonico y del paisaje sonoro, dando pistas sobre la particular vision del
compositor acerca de este ultimo, presentdndolo en su funciéon de documento que
ayuda a definir un espacio determinado, el cual se asocia con la idea desarrollada en
la pieza. Este uso del paisaje sonoro dentro de una obra de técnica mixta se asemeja
al procedimiento empleado en otras obras como Accion-Reaccion y La Isla de las

Mujeres.

IV.10. Obra a determinar

Obra a determinar es una obra para grupo indeterminado y dos CD’s. Fue
compuesta en el afio 2000 en principio como un encargo realizado por el holandés
Chistian Deyon para un festival de musica improvisada en Barcelona. Por este
motivo se pensd la obra para un grupo abierto, en el caso de su estreno, un grupo de
musica improvisada de esta ciudad relacionado con el free-jazz. Sin embargo, podria
ser interpretada por cualquier otro grupo de improvisacion, que con otros patrones
improvisatorios daria a la obra un resultado final distinto en virtud del caracter
abierto de la misma. Es una obra con un alto grado de aleatoriedad, hecho que queda

ya manifestado desde el titulo, el cual, segiin indicacion del propio compositor,
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debera adaptarse al término usual que en cada pais en concreto, en caso de ser tocada
en el extranjero, se emplee para aunuciar una obra programada de la que atn no se

conoce el titulo, en el caso del castellano, obra a determinar.

La parte electroacustica consta de dos CD’s, cada uno de los cuales esta
subdividido en once y doce pistas respectivamente con una duracidon variable que va
desde los siete segundos a los dos minutos. Los CD’s son disparados
simultaneamente y deben sonar a través de la mesa de mezclas al mismo nivel. En
principio, la idea es reproducir ambos CD’s en lectores con opcion de reproduccion
aleatoria de cortes, de manera que el orden de las diferentes pistas esté también sujeto
al azar, introduciendo asi otro elemento de indeterminacién. Las grabaciones
reproducen sonidos que en la mayor parte de los casos proceden de otras obras
anteriores de Iges, sonidos concretos que practicamente nos proponen un recorrido
por el imaginario acustico de su repertorio con guifios a otras obras como La isla de
las mujeres, Esercizi sulla fragilitda, La ciudad resonante, Del lado oscuro, etc.
(como se puede escuchar en la pista nimero cuarentaiuno del CD adjunto). De esta
manera cada una de las pistas contiene un determinado tipo de materiales sonoros
que dan unidad a cada una de ellas independientemente. Por ejemplo, en una se
escucha el sonido de unos tacones, en otra sonidos del entorno acustico rescatados de
la obra La ciudad resonante, o los pajaros en secuencia ritmica que aparecen en Del
lado oscuro, risas de mujeres, sonidos de botellas, tazas, toses y cajas de musica
procedente de Esercizi sulla fragilitd, el sonido de una caja de ritmos empleado
también en La ciudad resonante al que se superponen algunas resonancias de La
Traviatta, una caja de musica con el Fiir Elise de Beethoven, diversos sonidos del
entorno a modo de paisaje sonoro, etc. Ademas en cada uno de los CD’s se introduce
una pista en silencio. En definitiva una serie de sonidos algo chocantes y con un
cierto toque surrealista que responden al caracter abierto de la obra en tanto que
suponen algo desdibujado, no perfilado caotico, dejando paso al azar. En cuanto a la
parte instrumental, ésta se desarolla a partir de una partitura, muy econdémica, y una

serie de instrucciones:
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obra a determinar José Iges (2000)

INDICACIONES:

1) Sila obra se toca en el extranjero, el titulo de la misma debera adaptarse
al término usual que en cada pais en concreto se emplee para anunciar una
obra programada de la que atin no se conoce el titulo.

2) Los intérpretes -sean cuantos sean, dado que la pieza es para grupo
indeterminado- sacaran al escenario un cubilete con dos dados y, antes de
comenzar a tocar, echardn a suertes por qué nimero empiezan entre el 1y el
12. Asi, el primer sonido de la obra, tras el de sus pasos saliendo al escenario,
seréd el del cubilete y los dados. Si no hay mesa, echan los dados en el suelo.

3) Los distintos niimeros de la obra seran interpretados en orden correlativo
ascendente, hasta llegar al 12. Luego -si se comenz6 por un n° superior al 1-
se comenzaria por el 1 hasta completar la totalidad de la pagina.

4) Todos los intérpretes tocardn todos los nimeros, en el orden establecido.
En el interior de cada nimero, los eventos cortos representan "clusters" de
eventos sonoros decididos libremente por el grupo, y que han de tocarse por
todos a la vez.

5) Las melodias sonardn como "una banda borracha". Cada intérprete decide
en qué clave -Do, Sol, Fa en 4% etc.- ataca el fragmento, y a qué velocidad,
con qué expresividad, etc. Es conveniente que no haya apenas unisonos. El
final de cada melodia -importante dato para proseguir con la ejecucién del
resto del pentagrama- serd determinado para el resto por el intérprete que
acabe en ultimo lugar.

6) Los CD's se disparan con el ataque al primer nimero de la partitura. Se
sueltan los dos a la vez. Si es posible, se preproducen ambos en lectores de
CD con eleccion aleatoria de cortes. Si no, en modo REPEAT ALL.

7) Ambos CD's sonaran, a través de una mesa de mezcla, al mismo nivel. Si
fuese posible, en sistema cuadrafénico, uno por delante y otro por detrds de
la sala. Si no es posible, sonarian en estereo y mezclados, como se indicé.

8) Cuando se termina de interpretar el dltimo pentagrama, la obra concluye
y el corte o cortes que esté/n sonando se dejan hasta su respectiva
conclusion -salvo que se trate del corte de silencio-, tras lo cual se termina la
obra.

La partitura se compone de doce pentagramas, cada uno de ellos numerados

un nimero del uno al doce, en los que se suceden una serie de eventos sonoros.
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Por un lado un signo vertical indica un evento sonoro corto y complejo de dos a
tres segundos de duracion en el que el resultado viene a ser una especie de cluster de
sonidos decididos libremente por el grupo, y que han de ser tocados por todos a la

VEZ.
5 : Q,\tdvﬁ\" Cﬂ’ﬁ\o y ub»\?\@(}{c (2« 5”)

Se trata de sugerir una accidon sonora, unos gestos que desembocan en sonidos,
una transferencia del gesto al sonido de la obra. Por otro lado hay otros signos que
indican silencios, uno corto de un segundo de duracién, y uno largo de cuatro

segundos.

= ¢ sileen Lo (4750) ¢ silato (17)

DN Ce o U bt . clave od Ui et cada Lsherime o

Ademas hay varios grupos de notas, a modo de pequenas melodias, que vienen
escritos sin clave, la cual deberera ser elegida libremente por cada uno de los
instrumentistas, asi como el ataque, la velocidad, dindmica, etc. Una de las melodias
procede de una composicion anterior de Iges, compuesta en la década de los setenta y

que a su vez es incorporada a otra de sus obras, Vox Vocis:

Estos grupos melddicos de alguna manera vertebran la obra, aunque su
interpretacion causa la sensacion de una especie de “banda borracha”, ya que cada
uno de los intérpretes va por su lado, con su propia eleccion de clave, velocidad, etc.,
con cierta tendencia al free-jazz (pista numero cuarentaidos del CD). La aleatoriedad
también estd presente en el orden de interpretacion de los pentagramas que sera
decidido al azar por medio de un cubilete y dos dados con los que se echard a suertes

el numero por el que empezar. El resto de nimeros se interpretaran en orden
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correlativo hasta llegar al doce y luego al nimero anterior al de inicio si este era
superior al uno. Los dados funcionan como elemento representativo del azar y
también son empleados como elemento escénico ya que la accion de echar a suertes
debe ser realizada por los miembros del grupo al salir a escena. Ademas el sonido
provocado por esta accion, asi como el de los pasos de los intérpretes pueden ser
considerados como sonidos pertenecientes a la obra, de hecho ambas situaciones
aparecen también representadas en los sonidos de alguna de las pistas que componen

la parte electroacusica (pista cuarentaitrés).

Los sonidos derivados de la interpretacion instrumental chocan con los sonidos
concretos contenidos en la parte electroacustica dando un resultao bastante cadtico,
una mezcla de sonidos indeterminados donde se suman el caos de los sonidos
presentados en el CD con el caos de la indeterminacion de la parte instrumental. No
hay una relacion directa entre parte instrumental y electroacustica, incluso se produce
un choque entre ambas, sin embargo ambas se complementan en la conformacién de
todo un entramado de sonidos que estan regidos por la aleatoriedad. Por lo tanto,
todo se desarrolla en virtud de la indeterminacidn, sin embargo, una indeterminacioén
controlada por una estructura y unas instrucciones realizadas por el compositor que
sirven para dar una coherencia interna a la obra, dejando el resultado sonoro al azar y
quizd en ultimo término eliminar la voluntad creativa, dejar que los sonidos sean
ellos mismos, una musica que no diga nada, que simplemente ocurra, siguiendo las

ideas propulsadas por John Cage.
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IV. 11. Lezione di retorica

Lezione di retorica es una obra para piano y ficheros de audio digital. Fue
compuesta en 2009 y se estrend con la pianista y locutora de radio, compatfiera en los
estudios de RNE de José Iges, Ana Vega Toscano. La obra se plantea como una
“obra collage” a través de un procedimiento que utiliza las funciones de cortar y
pegar de un editor de sonido digital. Se toman como punto de partida diversas
grabaciones de las Variaciones sobre un tema de Robert Schumann, op. 9 de
Johannes Brahms mediante un mecanismo de apropiacion que permite la
reelaboracion de una obra musical preexistente. La obra original ya cuenta con un
cierto elemento especulativo al desarrollarse a partir de la obra de otro, Brahms toma
como punto de partida la obra de Schumann. Al igual que Iges toma como punto de
partida la obra de Brahms. Sin embargo hay una diferencia fundamental, mientras
Brahms elaboraba un discurso musical nuevo a partir de material tematico procedente
de otro autor, Iges copia literalmente y altera el orden de diversos fragmentos de la
obra, gracias a la manipulacion del sonido grabado, situacion que, logicamente era
imposible en la época del otro autor. De esta manera, no se crea material musical
nuevo, sino que se altera la retorica del discurso de la obra preexistente, conduciendo

hasta un colapso del significado.

Si la musica es un lenguaje, hard uso de la retdrica. De esta manera, Iges juega
con los elementos retoricos de la musica, como puro elemento del discurso, dejando a
este reducido, en la medida de lo posible, a su propia retorica, pero creando una
nueva obra con una logica interna que sustituya a la original. La obra adquiere otro
sentido, por medio de un proceso de sustitucion, lo cual tiene unos clarisimos
referentes conceptuales. Este procedimiento se asemeja a la técnica del collage,
desarrollada por movimientos artisticos como el Cubismo o Dad4, en los que se crea
una nueva obra a partir de cortar y pegar material preexistente. Técnica que en el
caso de esta obra se desarrolla en dos momentos, por un lado manipulando, por

medio de la tecnologia electronica concretamente un editor de sonido digital, las
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grabaciones originales, y por otro lado trasladando esa situaciéon a un pianista en

vivo, llevando el procedimiento de corta y pega a la partitura.
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La obra se plantea, irébnicamente, como una forma sonata estructurada en tres
movimientos. El primer movimiento (pista cuarentaicuatro del CD), comienza con el
piano solo, sin interactuar con la electroacustica, interpretando diversos pasajes
entremezclados extraidos de las variaciones cinco, dos, cuatro y siete de la obra
original. Hacia el final del movimiento se dispara el primer playback que contiene los
cuatro primeros compases de la variacion numero trece, repitiéndolos hasta once
veces, a lo que se superpone la interpretacion de los primeros cuatro compases de la
cuarta variacion, también repetidos, por el piano en vivo. Las dos partes obviamente
estdin descuadradas en el tiempo, lo que genera una serie de superposiciones,

aumentando ese efecto de collage.
En el segundo movimiento (pista cuarentaicinco del CD) se superponen los

sonidos de la parte electroacustica, el segundo playback que contiene fragmentos

yuxtapuestos y mezclados del tema y de la variacion niimero siete de la obra original,
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con la interpretacion en vivo de varios fragmentos extraidos de las mismas fuentes

que son tocados en orden ad libitum.

El tercer movimiento (pista cuarentaiseis del CD) comienza con la
interpretacion del piano en vivo de diversos fragmentos de las variaciones niimero
doce, cuatro, siete, nueve, seis y cinco hasta llegar al Gltimo minuto de la obra, donde
es disparado el tercer playback que contiene breves fragmentos escuchados
anteriormente y una secuencia acumulativa y repetitiva, ademas de dos finales
extraidos de la variacion séptima. Mientras tanto la interpretacion del piano en vivo
superpone un fragmento de dos compases de la variaciéon novena repetido hasta la
finalizacion de la secuencia de la parte electroacustica, y el final de la variacion

namero siete, con el que acaba la obra.

Todos los sonidos que aparecen en la obra estan originados por la misma fuente
sonora, el piano, lo que hace que la parte electroacustica suponga una ampliacion del
instrumento, una multiplicacion de esos sonidos que generan una serie de
superposiciones, dando una sensacion de piano multiple, algo pesadillesco, el piano
que se reproduce a si mismo. Esta idea viene de la fascinacion que despert6 en la
infancia, tando de José Iges como de Ana Vega Toscano, la pelicula de animacién
Los 5.000 dedos del Doctor T, del director norteamericano Roy Rowland, un clasico
del cine infantil de los afios cincuenta. En esta pelicula un nifio que recibe clases de
piano, por parte del “Doctor T” y obligado por su madre, suefia con un superpiano
que recorre la falda de una colina donde hay miles de nifios torturados tocando una

melodia compuesta por éste.

De aqui surge la idea de los multidedos, los multi-intérpretes, la multiplicacion
del piano consigo mismo para convertirlo en un artefacto infernal. Esto también se
relaciona con la manera de sentir el piano por parte de José Iges, como una gran caja
simbolica, un prototipo de la revolucion industrial y del romanticismo, que lleva
incorporada su historia cada vez que es empleado. Iges no vive el piano como

fundamental, no es su instrumento, prefiere imaginarlo como una realidad confluente,
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un elemento de tensién con un campo de operaciones riquisimo, por lo que una obra
que es exclusivamente para piano y electroacustica, no contiene ninguna nota
musical propia. Por este motivo, lo que si le resulta muy propio es el empleo de la

técnica del collage, utilizdndo el piano de otra manera.

La obra estd dedicada a Joyce Hatto, una pianista britanica nacida en 1928 y
fallecida en 2006, que llegd a ser famosa por tocar un repertorio inmenso. Sin
embargo nunca nadie la escuchaba en directo, ya que era un producto de estudio. Su
marido, que era un productor de una importante empresa discografica, cred el
fenomeno Joyce Hatto tomando grabaciones de otros intérpretes y creando productos
de reciclado, a través de procedimientos de corta y pega, tal como ocurre en Lezione

di retorica.

IV. 12. Nihil Obstat

Nihil Obstat es una obra para violoncello, ficheros de audio digital y
transformacion electronica en vivo (puede escucharse completa en la pista
cuarentaisiete del CD adjunto). Fué compuesta en el afio 2006 y estrenada el 28 de
enero de ese mismo aflo en el Teatro Monumental de Madrid, dentro del ciclo de
musica de la Orquesta Sinfonica y Coro de Radiotelevision Espafiola (OSCRTVE),

con Suzana Stefanovic como intérprete, a la que esta dedicada la obra.

Se trata de una obra en la que se combinan diversos procedimientos
pertenecientes a la musica electrénica en vivo; por un lado se hace uso de una parte
pregrabada, un playback, al que se superpone la interpretacion de la instrumentista, la
cual es a su vez transformada electroactisticamente en vivo. De esta manera, la
intervencion de la electroacustica se produce en dos sentidos distintos, aunque
complementarios. El playback utiliza como soporte ficheros de audio digital,
cargados directamente del ordenador sin la necesidad de la existencia de una cinta
magnetofonica, CD, etc., lo cual evidencia la evolucién de los medios tecnologicos, y

su asuncioén por parte del compositor.
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Los materiales sonoros que conforman el playback son en su mayoria extraidos
del instrumento protagonista de la obra, el violoncello, los cuales son tratados
electroacusticamente por medio de diversos plug-ins. De esta manera, la parte
pregrabada se convierte en una ampliacion del instrumento solista, haciendo
referencia al mismo por medio de su propio sonido reproducido en el playback.
Ademas se incorporan diversos sonidos extraidos de las cuerdas de una guitarra, asi
como de la propia intérprete a la que estd dedicada la obra, Suzana Stefanovic, de la
que se introduce el sonido de su respiracion tratada electroacusticamente, de su risa 'y
de su voz por medio de algunas palabras aisladas que aparecen en diversos momentos
de la obra. En cuanto a la parte instrumental, el violoncello es amplificado con un
micro de contacto sobre la caja y procesado con un patch del programa informatico
MAX-MSP llamado “Nihil Obstat”, que da nombre a la obra. Ademas se emplean,
segun el momento, diversos plug-ins, como L.S.D. (Long Stereo Delay), Comber o

Warpoon, que modifican el sonido emitido por el instrumento en vivo.

La partitura es muy econdmica para el resultado sonoro que genera la
composicion, de aproximadamente diez minutos de duracion. No se trata de una
partitura totalmente precisa en la que se indiquen absolutamente todos los detalles de
los diferentes eventos sonoros, muestra un caracter mas amplio, claramente enfocado
en el desarrollo sonoro del instrumento, con el apoyo de su transformacion
electronica, ligado a aspectos timbricos y texturales, dejando de lado cuestiones
armonicas y en cierta medida melddicas. Es una partitura que surge de la interaccion
con la intérprete, y no de un trabajo abstracto. Esta actitud demuestra una

complicidad fuerte con los intérpretes por parte de este compositor.

Se emplean diferentes recursos como tocar las cuerdas con la fuerza de los
dedos de la mano izquierda mientras la derecha golpea la caja de resonancia con uias
o nudillos, pizzicatto, el uso del arco, interpretacion de armonicos, glissandos, etc.
Cada uno de los cuales se desarrolla de manera uniforme, manteniendo unas
caracteristicas comunes durante determinadas fracciones de tiempo, lo cual puede

llevar a hablar de una estructura que conforma la forma de la pieza. De esta manera
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la obra se estructura en cinco secuencias diferenciadas en las que varia el tipo de
tratamiento sonoro tanto en la parte instrumental como en la pregrabada, ambas muy
cohesionadas, quizds por el empleo de efectos parecidos, que a veces lleva a la
confusion de ambas partes. El desarrollo de las diferentes secuencias seria el

siguiente:

. La primera secuencia comienza con el sonido de una campanilla y la
risa de la intérprete en la parte pregrabada. Durante toda la primer secuencia, de
dos minutos con veinte segundos de duracion se mantiene constante un pequeflo
cluster conformado por un intervalo de semitono, sobre las notas “la- sib3” grabado
por el violoncello en el playback y procesado electroactisticamente. A esto se
afiade en la parte pregrabada la respiracion de la intérprete también procesada. La
parte solista realiza una serie de notas con la presion de los dedos de la mano
izquierda sobre las cuerdas mientras con la mano derecha da golpes con los dedos
sobre la caja. Para la mano derecha se introducen algunas indicaciones ritmicas,
cuyo orden es elegido ad libitum. Las notas de la mano izquierda no tienen
indicacion ritmica, empieza con una célula que se repite, luego varias alturas cuyo
orden de interpretacion también debe ser elegido ad [libitum por la intérprete

llegando a conclusiones repetitivas.
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- En la segunda secuencia se combinan sonidos de guitarra con los
sonidos del violoncello solista, que sin embargo se confunden entre si debido al
tipo de tratamiento electroacustico (plug-in comber en el playback). Esta secuencia
se compone, en ambas partes, de varios mordentes sobre algunas notas que son
tocadas en pizzicatto por la solista, y nuevamente con reptecion en orden ad

libitum. Da lugar a una serie de superposiciones, mas casuales que precisas.
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. La tercera secuencia comienza con tres palabras grabadas por la voz

de Suzana Stefanovic y continia con sonidos de dos ataques de violoncello en la
parte pregrabada, uno agudo y otro grave, los cuales se desarrollan durante toda
esta seccion por medio del tratamiento electroacustico y el efecto producido por la
espacializacion. La solista realiza notas aisladas, indicadas en la partitura, cuyo

sonido es modificado por el plugin Comber.
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. La cuarta secuencia comienza en la parte pregrabada con un glissando
realizado sobre la nota “do4” en el chelo que abre paso a una serie de sonidos
extraidos de las cuerdas de una guitarra, que presentan un caracter percusivo y que

llegan a conclusiones repetitivas, casi parece un tren, evolucionando hasta un
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pequefio motivo que se repite sucesivas veces al final de la secuencia. Sobre este
fondo sonoro la intérprete toca algunos armonicos que fluctuan en semitonos por
arriba o por abajo de las notas marcadas en la partitura. Después continua
combinando separadamente golpes en la caja con notas largas tocadas con el arco y

otras breves tocadas en pizzicatto.
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. La quinta secuencia comienza con la palabra infinito emitida por la

voz de Suzana, que da paso a un cluster idéntico al de la primera secuencia, y que
sirve para cerrar la obra, de manera parecida a como se inicid. Un cluster con
desarrollo dindmico de crescendo y decrescendo, que da paso al sonido de la
respiracion tratado electroacusticamente, acompanado de otro cluster, este en
volumen mucho mas bajo sobre con las notas “fa” y “solb3”. La solista interpreta
con el arco varios glissandi muy lentos siguiendo aproximadamente recorridos

indicados por las notas representadas en la partitura, con leves fluctuacions de p a f

y vuelta a p.
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Es una obra que, claramente, se centra mas en la sonoridad del instrumento que
en cuestiones melodicas o armodnicas, como por otro lado suele ser habitual en el
tratamiento instrumental de José Iges. De esta manera se destaca el aspecto timbrico,
en el que se profundiza a través del tratamiento electroacustico del sonido del
instrumento en la interpretacion en vivo. Asi como también se destaca el valor que la
textura adquiere en la obra, jugando con diversas densidades a lo largo de cada una
de las secuencias, por lo que se genera una obra muy matérica cuyo discurso se
elabora precisamente en atencidon a esa exploracion de la propia esencia acustica.
Dentro de esa masa textural que caracteriza el transcurso general de la pieza
sobresalen objetos mas definidos en virtud de su presentaciéon con conclusiones
repetitivas. De esta forma hay en la pieza una cierta recurrencia a la repeticion de
formulas ritmicas y melddicas que dejan entrever un cierto minimalismo o
repetitivismo, influencia que también se observa en otras obras del compositor, por
ejemplo en Tres, en algin momento de lezione di retorica, en fragmentos de del lado
oscuro, como cuando se introduce el juego permutatorio entre la parte instrumental y
electroacustica en torno al nimero cinco, incluso también cuando la melodia de E/
Cant Des Ocelles entra en loop como si se escuchara un CD rayado, Modos de

Contar, etc. Repetitivismo que no es tratado de una forma rigurosa y ordenada, sino
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que se desarrolla de una manera mds angosta, cadtica, torcida, mas barroca. La
interaccion entre las partes electroacustica e instrumental se produce en una estrecha
relacion, conformando un todo que genera el resultado sonoro de la pieza en el que se
llega a la confusion entre las dos partes que la componen, la instrumental y la

electroacustica.
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CAPITULO V

CONCLUSIONES
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En las obras estudiadas a lo largo de este trabajo se observa el empleo de un
gran numero de procedimientos compositivos, los cuales hacen uso de recursos tan
poco habituales como de procedencia muy diversa. Por un lado, en lo que concierne
al tipo de tratamiento instrumental, se utilizan muchas de las técnicas desarrolladas
desde la musica académica contemporanea en este sentido, tales como el uso
controlado del azar y la indeterminacion, empleo de multifénicos y otros recursos
encaminados a la exploracion sonora del instrumento, etc. asi como la exploracion de
las distintas posibilidades que permite el uso de la voz humana. Por otro lado, en las
obras confluyen toda una serie de elementos provenientes de diversas disciplinas
artisticas, acercandose a ese concepto de “intermedia” desarrollado por el artista
fluxus Dick Higgins en su texto Statement on Intermedia y que José Iges toma
prestado para definir su trabajo. En este sentido, se emplean recursos narrativos para
hacer musica, recursos musicales para hacer poesia, recursos teatrales para instalar en
el espacio los sonidos, etc. Asi como procedimientos derivados del arte conceptual y
de diversas disciplinas relacionadas con el Arte Sonoro, tales como el paisaje sonoro,
poesia sonora, arte radiofonico, etc. De esta manera en las obras estudiadas
convergen un gran numero de influencias, haciendo hincapi¢ en la
interdisciplinariedad y presentando una forma de hacer musica que supone una
novedad dentro de la creacion artistica en nuestro pais, especialmente todo aquello
que interesa a los nuevos conceptos surgidos del Arte Sonoro, lo cual incrementa el
valor de las mismas y justifica su presentacion dentro del marco de una investigacion

musicologica.

Cada una de las obras estudiadas en nuestro trabajo de investigacion presenta
unas caracteristicas propias que las diferencian del resto, mostrando asi el caracter
ecléctico y multidireccional de este compositor, quien, con inusitada habilidad, va
poniendo en juego todos aquellos elementos y recursos que va encontrando, ya que
es sensible y receptivo a las diversas influencias que va recibiendo y catalizando
progresivamente en sus creaciones. Las primeras obras como Tres o Cristal I,
escritas en los anos ochenta y principios de los noventa, exploran cuestiones mas

relacionadas con aspectos como la textura y el timbre, como curiosamene también
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ocurre con la Ultima obra estudiada en este trabajo, Nihil Obstat, que quizas pueda
representar un retorno a los inicios. Estas caracteristicas y una mayor atencion al
desarrollo puramente musical de las obras mencionadas las acerca a un tipo de
composicion mas “convencional” dentro de lo que habitualmente se entiende como

composicion de musica académica contemporanea.

Sin embargo, el resto de obras, sobre todo a partir de los inicios de los noventa,
se hacen eco de esas ramificaciones anteriormente comentadas y que caracterizan la
poética de Iges, una concepcion muy personal en la que se aunan elementos, como ya
hemos mencionado, de diversa procedencia. De esta manera, en paginas como Seven
Minutes Desert o La Isla de Las Mujeres se emplean recursos narrativos para hacer
musica y se desarrollan aspectos relacionados con la poesia sonora, utilizando la
palabra, y su descomposicion fonética, como principal fuente sonora. Se trata del
empleo de la voz humana como emisora de los materiales sonoros con los que
desarrollar la obra, dejando de lado el procedimiento que generalmente ha sido mas
utilizado para este tipo de situaciones, el canto. Hay que destacar el uso del lenguaje
hablado, que ademaés sirve para incorporar otros niveles de semanticidad, a través del
discurso, que se alejan de lo puramente musical, ayudando asi a introducir otros
niveles de comprension. Sin embargo, la presencia del lenguaje hablado, clara
influencia de la relacion de Iges con el mundo de la radio y del arte radiofonico, no
solo es empleado en su funcion comunicadora de un mensaje, sino que también sirve
para mostrar sus cualidades puramente sonoras, convirtiéndolo asi en un elemento
estético mas con el que construir la obra. En este sentido tiene lugar una dualidad
procedimental que caracteriza a la poética de Iges y que estd presente en la mayor
parte de sus obras, se trata del juego entre el sentido y el sonido. Haciendo hincapié
en este ultimo elemento, el sonido, en numerosas ocasiones el lenguaje es también
utilizado en su descomposicion fonética, poniendo en valor su caracter significante y
eliminando cualquier tipo de semanticidad o comprension lingiiistica y realzando su
valor puramente sonoro o musical, clara influencia de la poesia sonora heredera a su
vez de movimientos artisticos de vanguardia de la primera mitad del siglo XX como

el Futurismo y el Dadaismo.
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Otra caracteristica de la poética de este compositor que aparece reflejada en las
obras estudiadas en el transcurso de esta investigacion es la influencia del arte
conceptual. Esta se manifiesta de manera evidente en obras como Seven Minutes
Desert, a través del empleo de definiciones que por medio de la palabra conforman el
tejido sonoro de la obra, asi como con ese juego de medidas que también es
introducido por medio del lenguaje. También se puede observar esta influencia en
Lezione di Retorica, obra pensada como reelaboracion de una obra preexistente por
medio de procedimientos de cortar y pegar, tipo collage, alterando asi el discurso de
la obra original y generando otra pieza nueva, ahondando de esta manera en el
concepto de la “retorica” de la musica, entendida también como un lenguaje. Esta
influencia, que estd presente en el resto de obras aunque quizds de manera menos
evidente, en parte estd determinada por el contacto con la artista Concha Jerez a
finales de los ochenta, junto a la cual Iges ha desarrollado gran parte de su creacion
artistica. Colaboracion que ha dado lugar a un gran numero de obras conjuntas,
poniendo de manifiesto ese sentido de interdisciplinariedad, de relacion con otras
manifestaciones artisticas, en definitiva de “intermedia”, y que refleja un tipo de
trabajo en equipo caracterizado por la conjuncion de una artista plastica con un
musico. Este tipo de trabajo conjunto tiene un caracter novedoso en nuestro pais'*' y
se relaciona a su vez, como ya hemos mencionado antes, con la manera de hacer arte
de diversos movimientos artisticos, fundamentalmente con el movimiento Fluxus y
con claros antecedentes en algunas de las tendencias vanguardistas desarrolladas

durante los afios veinte y treinta del siglo pasado.

En obras como Music Minus One I: Concierto Barroco'y Music Minus One II:
Alegrias se explora el propio concepto de técnica mixta, poniéndolo en relacion con
el procedimiento empleado por la compafiia Music Minus One en la que se presenta
una grabacion a la que le falta la parte solista con el fin de ser completada por el
intérprete. De esta manera, sobre todo en Music Minus One I: Concierto Barroco, se

hace uso de material sonoro preexistente a través de un mecanismo de apropiacion

2l A parte de algunas colaboraciones puntuales, como por ejemplo entre Josep Maria

Mestres-Quadreny, Antoni Tapies, Joan Mird, Moisés Villelia y Joan Brossa.
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que se acerca al concepto de Ready-Made, por medio del cual se incorpora a la obra
de arte un objeto industrial elaborado previamente, en este caso una grabacion de la
compaiiia mencionada con conciertos de Bach y Telemann, que en su nuevo contexto
permite una nueva lectura del mismo. De esta manera se utilizan procedimientos
como los desarrollados por el artista plastico Marcel Duchamp, creador del concepto

artistico ready-made, a partir de obras como Fuente o Portabotellas.

El uso de “objetos encontrados” también tiene relevancia en algunas de las
obras estudiadas, como por ejemplo ocurre en Esercizi sulla fragilita en la que se
incorporan sonidos pertenecientes a la esfera de lo cotidiano como tazas, platos,
toses, etc. Sonidos no musicales en si mismos pero si musicalizables, sonidos
tomados de objetos resonantes o de objetos a los cuales, a través de una accion, se les

ha sonorizado.

Siguiendo esta linea también es frecuente en las obras de Iges la incorporacion
de sonidos tomados del entorno, sonidos del mundo que remiten a un determinado
ambiente y que pueden ser utilizados de una forma narrativa, definiendo la particular
vision que José Iges sostiene acerca del paisaje sonoro. Esta circunstancia puede
observarse claramente en la obra Del Lado Oscuro, en la que se emplean sonidos
tomados de una cércel y que sirven para situar el entorno sentimental de la pieza, casi
a modo de radioteatro. En Accion-Reaccion se toman sonidos del entorno marino
para ponerlos en relacion con ese texto de las Heterotopias de Michel Foucault donde
se dice que el navio es la heterotopia por excelencia. Este recurso también es
empleado en La Isla de Las Mujeres, obra en la que se utilizan sonidos tomados de
unos grandes almacenes de Paris, o de una conversacion de mujeres dentro de un

vagon de tren, también con ese sentido de referencia a la idea que genera la obra.

También en la obra Del Lado Oscuro se introduce el sonido de diferentes
testimonios y declaraciones de personas entrevistadas, incorporando asi el
procedimiento de la entrevista como recurso periodistico y transformando en

elemento artistico una de las mdas caracteristicas estrategias del periodismo
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radiofénico, haciendo alusién a un tipo de trabajo con el lenguaje como el que se
explicaba unas linas mas arriba. Esto hace entrever la influencia del arte radiofonico,
como ya se ha comentado anteriormente, ambito muy desarrollado tanto en la faceta
profesional como artistica de José Iges. Este recurso también se observa de manera
muy puntual en la obra Music Minus One I: Concierto Barroco, donde la voz del
propio intérprete aparece en la parte pregrabada comentando diferentes aspectos

relacionados con la obra.

Esta ultima circunstancia viene determinada por la estrecha relacion que existe
con los intérpretes, hecho que caracteriza a la composicion de gran parte de las obras
presentadas en este trabajo. En muchos de los casos la composicion de la obra es
fruto del trabajo conjunto con el intérprete, el cual se convierte en un coémplice
necesario del compositor. Esta especial atencion dada al instrumentista también hace
que en muchas de las obras su participacion se extienda a otras acciones posibles
aparte de la pura ejecucion instrumental. Su presencia en el escenario convierte el
concierto en un hecho escénico, lo que sera utilizado por parte del compositor para
pedirle que realice diversas acciones, explorando terrenos en ocasiones cercanos a la
performance, otro de los territorios visitados en este cumulo de perspectivas que
caracterizan a la vision creativa de Iges. En este sentido también adquiere cierta
importancia el componente teatral, ya sea a través de esa implicacion del performer o
en la creacion de obras que se relacionan de manera directa con el teatro musical,

como por ejemplo ocurre en La Isla de Las Mujeres.

Por lo tanto, a través de este breve recorrido por las obras presentadas en este
trabajo puede detectarse la presencia de diversas influencias que muestran ese
cardcter interdisciplinar y que podriamos resumir en: influencia de la mdusica
académica contempordnea, de la poesia sonora, del arte conceptual, del paisaje
sonoro, del arte radiofonico, la performance y del teatro musical, asi como de
diversos procedimientos derivados del arte contempordneo tales como el ready-

made, el objet trouvé o el collage. Muchas de ellas a su vez herederas, como ya
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hemos dicho, de manifestaciones artisticas propias de las primeras vanguardias como

el Futurismo y el Dadaismo.

Algunos de estos procedimientos, como por ejemplo el paisaje sonoro, o la
incorporacion de material preelaborado a modo de ready-made, implican la necesaria
intervencion de la electroactstica, a través de la presencia de un playback, una parte
grabada previamente. En este sentido, para la conformacion de la parte
electroacustica, el principal procedimiento empleado es la grabacion, tanto de objetos
como de ambientes sonoros y de la voz humana, procedimientos que recuerdan sin
duda alguna obras historicas de Pierre Schaeffer o Perre Henry, entre otros. En
algunos casos estas grabaciones son también manipuladas y tratadas
electroacusticamente por medio de programas informaticos como MAX-MSP o C-
Sound. La composicion de las obras se sitlia temporalmente en el transito de los
medios analdgicos a los medios digitales, evidenciando asi la evolucion de la musica
electroactstica, hecho que también queda reflejado en la evolucién de los diversos
soportes utilizados; cinta magnetofonica en la primera obra, que evoluciona hasta el
DAT, CD o ficheros de audio digital en las ultimas. Los principales medios con los
que se crean los diferentes playbacks son por tanto, el microféno, la grabadora, la

mesa de mezclas y el editor digital.

La musica electroacustica es combinada con la interpretacion instrumental,
donde se observan claras influencias del eclecticismo procedente del crisol
vanguardista y sus secuelas heredadas de la generacion precedente. En su manera de
acercarse a los instrumentos resalta su interés por la exploracion sonora, al margen de
cuestiones armonicas y melddicas, interés por los valores armonicos del sonido y por
la resonancia, lo que en ocasiones lo aproxima a caracteristicas propias del
espectralismo. A veces, el sonido extraido de los instrumentos parece hacer
referencia a una realidad externa, por ejemplo cuando en Accion-Reaccion el sonido
del acordeon parece querer imitar el sonido de las sirenas de barco que aparecen en el
playback. En creaciones como Del Lado Oscuro se utilizan recursos instrumentales

para hacer referencia a conceptos relacionados con la idea que se quiere representar
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en la obra, se utilizan técnicas interpretativas no convencionales para abrir a la
interpretacion instrumental a una concepcion mas amplia del mundo sonoro. En este
sentido algunas de las caracteristicas de su manejo de los instrumentos se acerca a la
musica concreta instrumental desarrollada por Lachenmann, lo que puede llevar a
hablar de cierto concretismo instrumental, dejando entrever la influencia que la

musica electroacustica ha ejercido y ejerce sobre la composicion instrumental.

Otra caracteristica que define su tratamiento instrumental, asi como diversos
elementos de su trabajo electroactstico, es un cierto minimalismo, en el sentido de
organizacion del material sonoro con un criterio estético de reduccion, eufonia y
sencillez, con cierta tendencia en algunas ocasiones al repetitivismo. Ademas
también es importante el uso controlado del azar y la indeterminacion, asi como de la
improvisacion, recursos que son empleados en casi todas las obras estudiadas,
aunque de manera preponderante en Obra a determinar. Se trata de una cierta
libertad otorgada al intérprete, un elemento de indefinicion que sin embargo se sitia
dentro de unos margenes muy precisos. No se trata de componer a través del azar,
como ocurre en muchas de las obras de John Cage. Iges siempre mantiene una logica
interna en sus obras de manera que todo queda muy estructurado, quizas como
consecuencia de su formacién como ingeniero. Posiblemente esa estructuracion sea
uno de sus puntos fuertes, sobre todo a través de la creacion de pequefios fragmentos
que se van ensamblando y dan sentido a la totalidad de la obra. En ocasiones este
procedimiento de composicion modular rompe con la tradicional idea de tension-
distension imperante en buena parte del discurso musical europeo, asi como también

con la busqueda de contrastes o el hallazgo de extensiones hipndticas del tiempo.

La incorporacion de elementos relacionados con el procedimiento de ready-
made condiciona en algunos casos la ejecucion instrumental, introduciendo el uso de
la cita literal, transformada en elemento de desorientacibon en su
descontextualizacion. Situacion que puede observarse en la obra Music Minus One I,
en la que la intervencion del solista ejecuta una parte de una obra que ya existia con

anterioridad, como también ocurre en Lezione di retorica.
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Ademas, las obras también son susceptibles de incorporar elementos que
tradicionalmente son definidos como periféricos a la ejecucion instrumental y que
por lo tanto han sido desechados como parte de la obra, tales como la afinacion del
instrumento o la incorporacion del sonido de la respiracion del intérprete. Sin
embargo, en el planteamiento estético de Iges estos son presentados al mismo nivel
que los sonidos producidos por los instrumentos, tal como ocurre también con los
sonidos periféricos del lenguaje y de la voz humana que también son incorporados a
la obra. Esta situacion quizds sea reflejo de la transformacion de las reivindicaciones
sociales en arte por medio de la revalorizacion de los residuos, lo que también puede
ponerse en relacion con los postulados del arte povera desarrollado desde finales de

la década de los sesenta en Italia y otros muchos paises.

En muchas ocasiones el sonido extraido de un instrumento, o de la voz
humana, se vincula a un concepto determinado, abandonando asi cualquier intento de
placer estetizante. Tanto el sonido de la afinacion del instrumento, o el sonido de la
respiracion, se sitian al mismo nivel que un sonido convencionalmente mas
“musical” producido por la ejecucion instrumental, conviviendo en el mismo nivel
estético, dado que adquiere cierta preponderancia la referencia al objeto o idea con el
que se asocia. Esta situacion se ve acrecentada cuando a través del sonido de la voz,
la palabra remite a una idea o un discurso determinado. De esta manera el valor
semantico del sonido se ve amplificado por medio de la intervencion del lenguaje,
introduciendo nuevos niveles de comprension y significacion, y generando quizas
una manera mas directa de representar la idea buscada. En este sentido es interesante
observar como queda representada esa idea que se quiere expresar a través de cada
uno de los discursos posibles (con la intervencion del lenguaje, o través de sonidos
puramente acusticos, ya sean sonidos concretos o sonidos instrumentales). Cada uno
de estos recursos lleva asociado un nivel de significacion determinado, por eso es
interesante estudiar como son presentados y combinados dentro de una misma obra y

asi observar la manera en la que se complementan y se relacionan entre si.
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Por otro lado, existen varias vias posibles de interaccion entre solista y
playback, varios tipos de didologo entre intérprete y tecnologia electroacustica, entre
persona y maquina. Al tratarse de obras de técnica mixta necesariamente se crea un
tipo de comunicacién entre sonidos creados en vivo y sonidos transmitidos a través
de altavoces, en donde tiene lugar la pérdida del referente y que implican una
elaboraciéon de estudio previa. Esta situacion se da cuando existe una parte
pregrabada, lo cual no ocurre en todas las obras estudiadas, por ejemplo en Cristal I1,
la funcion de la electroacustica es modificar en vivo el sonido de la interpretacion del

solista, crear una extension imposible del instrumento en directo.

En otros casos las relaciones entre ambas partes se basan en la imitacion, por
ejemplo en algunos momentos de Accion-Reaccion los interpretes deben mimar los
sonidos que suenan por los altavoces, como también ocurre en obras como Music
Minus One Iy II. En otros casos estas relaciones entre ambas partes se basan en la
yuxtaposicion como en Obra a Determinar o por el contrario conducen a la
confusion entre si, por momentos uno no sabe si lo que suena proviene de la cinta o
del intérprete, como ocurre en obras como Esercizi Sulla Fragilita o Nihil Obstat. En
ocasiones la parte pregrabada introduce sonidos tomados del propio instrumento con
el que interactta, creando una duplicacion del mismo o triplicaciéon, como ocurre en
Tres. Sin embargo, aunque éste sea uno de los recursos més empleados por los
compositores que tratan este tipo de técnica mixta, en la obra de Iges es utilizado de

manera puntual.

También se da el caso de que el instrumentista debe responder a una serie de
instrucciones dadas por una voz desde la cinta, como por ejemplo ocurre en Music
Minus One II. En este ltimo caso casi se da una relacion de superioridad entre la
parte electroacustica y el intérprete que debe obedecer, se produce una relacion de
verticalidad. En obras como La Isa de Las Mujeres ambas partes estin mas
separadas, en algunos momentos interactian, aunque por lo general la funcién del
playback es crear un fondo musical que acompana a la actuacion de la intérprete, son

universos mas separados aunque dentro de una misma tematica. Por lo tanto, diversas
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posibilidades ofrecidas por un tipo de técnica compositiva que pretende acercar dos

mundos, aparentemente distantes entre si.

Como puede observarse, cada una de las obras presenta unas caracteristicas
propias que sin embargo permiten rastrear elementos comunes. Muchos de estos
transitan por esos territorios fronterizos que se encuentran y aunan en la poética de
José Iges, respondiendo a ese sentido de intermedialidad, territorios caracterizados
por cierta marginalidad, situandose en el limite de lo que tradicionalmente se ha
establecido como perteneciente al ambito de lo musical. En este sentido muchas de
las caracteristicas presentadas en estas obras se acercan mas a un tipo de trabajo con
el sonido relacionado con el Arte Sonoro, lo cual presenta el caracter novedoso de las
mismas y ayuda a diferenciar a Iges del resto de los miembros de su generacion,
convirtiéndolo en un caso unico. De hecho, Iges ha sido uno de los pioneros de este
tipo de arte en nuestro pais y ha contribuido de manera eficaz a su desarrollo en
Espafia, tanto a través de la creacion de obras como al frente del programa
radiofonico Ars Sonora, encargado de la difusion de este tipo de manifestaciones

artisticas.

La poética de Iges parte del compromiso con el momento presente a través de
la busqueda de nuevas formas de creacion artistica, hace lo que hace porque parte de
la consideracion de que el resto de vias de expresion han alcanzado sus maximas
cotas y por ello han sido frecuentadas durante mucho tiempo y consiguientemente
estan agotadas. En esta busqueda Iges tiende a la colaboracion con otras
manifestaciones artisticas, al hallazgo de conexiones, lo que le lleva en numerosos
casos a sumarse a otros creadores. En este sentido parte de la experiencia de otros
para crear una experiencia propia. Sin embargo, la produccion artistica de Iges no
supone algo anecddtico, sino que se basa en la historia, quizés una historia que para
algunos ha pasado desapercibida pero que estd en la base de muchas de las nuevas
tendencias sonoras. Una musica “experimental” que es heredera de movimientos
como el Futurismo, el Dadaismo y el Surrealismo, a través de Cage, descartando la

influencia proveniente de Europa, fundamental para las generaciones precedentes.
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Atendiendo a esta situacion se puede decir que la trayectoria de Iges esta muy
diversificada, no es facil de sintetizar. No intenta la busqueda de una definicion
global para su obra como lo pretenden otros artistas, estd abierto a influencias. Se
utilizan recursos de diversa procedencia que confluyen en una forma de entender la
composicion musical que el autor define como “un hecho consciente y méas o menos
deliberado de busqueda de formas, lo mas eficaces posible, para expresar las
sensaciones-ideas que deseamos”. En esta busqueda de formas tiene cabida la
exploracion en terrenos alejados de la convencion musical, dando lugar a una
ampliacion de fronteras, que se encamina a la presentacion de sentidos problematicos

y paraddjicos.

En su sustancia lo que se cuestiona como problema es la comunicacion, la
mediacion. Cualquier forma de arte utiliza algun tipo de medio para representarse,
por lo que se convierte en el mensaje de ese medio. Para Iges el medio también puede
convertirse en el mensaje, produciéndose una referencia del medio hacia si mismo
con la intencion de instalarse dentro de ¢l y asi poder transgredirlo. Se plantea un tipo
de artista entendido como un mutante mediatico, en respuesta a la influencia que los
medios de comunicacion social desarrollados en la época contemporanea, de manera
especial los electronicos-telefonicos, radio, TV, etc., han ejercido en la sociedad
actual, sobre todo por el dominio de los mass-media. En este sentido, para este
comopositor, asi como para gran parte de los principales artistas del siglo XX, uno de
los valores supremos que la obra de arte puede adquirir en la sociedad es el de
despertar a otras interpretaciones de la realidad. El arte debe responder al momento
presente y como consecuencia ponerlo en evidencia. José Iges se presenta como un
artista comprometido con los ultimos comportamientos del arte contemporaneo, un
arte comprometido con la sociedad y con el momento presente, en el que la musica es

llevada a su limite y se convierte casi en metamusica.
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