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Caminos abiertos de
la musica experimental

MAGDA POLO PUJADAS
Universitat de Barcelona

FERNANDO INFANTE DEL ROSAL
Universidad de Sevilla

Lo experimental, entendido como busqueda de innovaciones o reno-
vaciones formales o expresivas, es una categoria estética a la que han
dado cuerpo, en sus momentos moderno o contemporaneo, todas las
artes, pero, en especial, la musica. Es ella la que ha jugado el papel de-
terminante en la consideracién misma de lo experimental, en la confi-
guracién de una categoria que ha terminado convirtiéndose —algo que,
por otra parte, sucede siempre— en un valor estético. Lo experimental
ha definido buena parte de los avatares contempordneos de la musica
—de manera especial a partir de la inauguracién en 1946 de los Interna-
tionale Ferienkurse fiir Neue Musik (Cursos Internacionales de Verano
de Musica Contemporanea) de Darmstadt-, pero esta, puede decirse,
ha definido también en gran medida aquello que consideramos «expe-
rimental» en todo arte.

Y, ya desde un principio, se hace necesaria esta reserva: la con-
solidacién de lo experimental estético convierte muchas veces en fin
aquello que en un principio merecia ser valorado tnicamente como
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medio; los recursos instrumentales o metédicos para la prospeccién de
lo nuevo, de lo conveniente, de lo mejor, dejan de ser inicamente ins-
trumentos, para reclamar su cualidad y asentarse como fines a valorar,
de tal manera que la experimentacién, a diferencia de su caracter en
las llamadas ciencias experimentales, se instala con rango de finalidad.
Surgen entonces los experimentalismos, las formas que transponen el
afdn de busqueda en ideologia y, con frecuencia, la exploracién de las
formas y los medios en una bateria de clichés. Pero estas deformacio-
nes experimentalistas, efecto de la consolidacién de lo experimental
en un valor per se, no deslucen en nada la vasta hacienda del auténtico
experimento, que implica, en la mayoria de los casos, un cambio de
paradigma. Es significativo que la critica reticente a la musica experi-
mental, por parte de musicos como Pierre Boulez, surgiera al mismo
tiempo en que a esta le daban tal nombre Pierre Schaeffer o John Cage.

Hablamos de musicas experimentales para destacar la plurali-
dad de intenciones con las que la composicién, la interpretacién y la
recepcion o escucha musicales se han aproximado a la exploracién de
nuevos territorios, asi como los variados contextos en los que tales
indagaciones han tenido lugar. Suele admitirse que dichos contextos
empiezan a formarse en la segunda mitad del siglo XX, por razones,
podriamos decir, intramusicales y por otras que alcanzan una mayor
dimensién de las culturas: la musica concreta, electroacustica y elec-
trénica; la incertidumbre e indeterminacién aplicadas a la basqueda
de impredecibilidad en musica; la ampliacién o modificacién de instru-
mentos tradicionales, el ensanche timbrico y las técnicas extendidas;
la improvisacién libre y las reconsideraciones de la musica como escri-
tura; los caminos de la performatividad, como en el caso de Fluxus; la
transetnicidad y los procesos de descolonizacién musicales, etc.

El presente volumen no retne a todas las mujeres involucradas
en los desarrollos de las musicas experimentales, pero sirecoge en ma-
yor o menor medida muchos de estos contextos; asi, por ejemplo, de
la musica electrénica, campo de importante accién femenina (Rodgers
2010), puede obtenerse un espectro amplio en los capitulos dedicados
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a Daphne Oram, Pauline Oliveros o Wendy Carlos; en ellos van apa-
reciendo otras figuras de gran relevancia en este campo como Delia
Derbyshire, Bebe Barron, Eliane Radigue o Suzanne Ciani, aunque
no se les dedique un estudio especifico. El objetivo de este libro no es
catalogar en exhaustividad todas las personalidades de este ambito,
sino contribuir con un andlisis de mayor profundidad a la pregunta
mas conveniente: jcudl fue el papel de las mujeres en las musicas
experimentales?

Esta pregunta no se hace, evidentemente, desde la segura ata-
laya de sospecha y juicio que se pregunta de manera condescendiente
pero reservada por el papel de las mujeres desde criterios de tradi-
cién heteropatriarcal. Sin constituir esto el objetivo principal de este
libro, tal atalaya y tales criterios son desmontados pieza a pieza en
sus paginas, porque los analisis presentados han sido sensibles a las
formas y criterios de la historiografia, a sus impensados, sus a priori
y sus prejuicios, para ponerlos precisamente en suspenso y permitir
ver asi qué han hecho estas artistas mas alld de los preconceptos que
marcan ya el territorio de la musica contempordnea o de las musicas
en nuestro tiempo.

Maés alld de sus contribuciones musicales, esto tiene que ver,
principalmente, con la manera en que estas mujeres han abordado
la experimentalidad misma, con la concepcién que han tenido de la
musica como un instrumento fiel a su manera de ser y como medio
con el que llegar a la sociedad para reivindicar su condicién como mu-
jeres. Ser mujer en un contexto social implica entrar en relacién con
las construcciones sociales del género, que alcanzan al nivel mismo de
lo psiquico y que conforman y asocian ciertas formas de ideacién y
produccién con cada uno de los géneros. Es bien conocida la idea de
«angustia de influencia» (anxiety of influence) que Harold Bloom pre-
sentd en 1973 y que hoy leemos en clave de género como el estrés que
afecta a los varones que han de producir algo novedoso ain bajo la
influencia de inevitables trabajos precedentes. Como complemento a
la expresién de Bloom, Susan Gubar y Sandra Gilbert introdujeron en
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1979 el concepto de «angustia ante la autoria» (anxiety of authorship)
en referencia a la dificultad de la mujer —escritora en su caso- «para
asumirse como autora y creadora dentro de una tradicién literaria que
considera la energia, la vitalidad y la fuerza necesarias para el acto
creativo y creador como caracteristicas inherentes al hombre y de las
que la mujer carece» (Olivares 1997: 19). Otro fenémeno que queda
descartado en las mujeres que aparecen en este volumen es el llamado
«sindrome del impostor». Todas ellas reconocieron que fueron exito-
sas en sus carreras profesionales, supieron asumir su valia y sus logros,
aunque muchas veces la sociedad no creyera en sus trayectorias artis-
ticas como, sin lugar a dudas, habria pasado si hubieran sido hombres.

Quelo experimental como categoria estética podria estar defini-
do en gran medida por aquella «angustia de influencia» e identificado
por extensién con estas «energia, vitalidad y fuerza» masculinizadas
es evidente. Sin embargo, los capitulos de este libro nos ofrecen for-
mas de concepcién de la experimentacién misma de cualidad muy
diferente a ese pulso energético. Podria decirse que lo experimental
toma tres modos basicos o fundamentales, tres estrategias operativas
elementales: la alternativa, la ruptura y la apertura. No tenemos ba-
ses para una induccién completa, y, por tanto, no debemos entregar
una afirmacién de mayor alcance, pero, al menos, si podemos declarar
que las autoras abordadas en el presente volumen son ejemplos de
una experimentacién entendida mds desde la apertura que desde la
accién de la oposicién, la disolucién, la escisién o la ruptura. Son mu-
jeres que no se cuestionan como artistas, ni como musicos, sino que
cuestionan a la sociedad y sus prejuicios hacia ellas como feministas,
lesbianas, transexuales.

Esta inclinacién hacia la apertura se manifiesta especialmente
en tres aspectos: en primer lugar, en una sensibilidad por expandir el
campo de la escucha, del espacio sonoro, y de la sonoridad misma -a
este aspecto han contribuido de manera esencial artistas como Pauli-
ne Oliveros—; en segundo lugar, un pensamiento mas libre en la con-
cepcién de lo musical, no guiado por enfrentamientos a los modelos
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musicales de la tradicién, sino precisamente por la no identificacién y
la falta de reconocimiento en dichos modelos, lo que ha permitido una
mas desprejuiciada y desenvuelta capacidad de exploracién en todos
los aspectos de lo sonoro y lo musical, como en el caso de Yoko Ono;
por ultimo, la apertura se aprecia en sus frecuentes alusiones al cami-
no por recorrer, a la conciencia, recogida en sus escritos, de que lo que
ellas aportan no se realiza tanto en la obra presente como en los desa-
rrollos futuros que se hacen posibles. Esto tltimo es muy destacable en
los casos de Oram, Ferrer o Bofill.

Todo esto no responde a la construccién de lo femenino como
dulce o conciliador. Ese seria el aspecto apreciable desde una mirada
tradicionalmente heteropatriarcal. No, sus actitudes ante la experi-
mentacién y ante la musica no responden a las alternativas vigoroso/
dulce o belicoso/conciliador, nacen de una mentalidad méas practica;
de igual manera, su compromiso procede de forma efectiva recla-
mando con urgencia —feminista muchas veces— espacios de lo sono-
ro y lo musical que hasta entonces quedaban por explorar. Es cierto
que todas toman conciencia de las construcciones socializadas de la
musica y que las tienen muy en cuenta, pero su modo de proceder,
como hemos apuntado ya, no es el de la «conquista», el control, la
proyeccién o la expansién, ocupando terrenos vedados, sino el de la
voluntad de escucha y el de hacer sonar aquello que ha sido ocluido o
apagado con anterioridad.

Todas han contribuido a ensanchar los campos de la creacién
sonora y musical, asi como los de la escucha, pero no afirméndolos
como dominios nuevos y controlados, sino como espacios de accién li-
bre. Su actitud es siempre la de prestar atencién y confiar en lo que, de
hecho, ya ha empezado a manifestarse, aquello que, probablemente, se
revele de manera cotidiana pero que por alguna razén hemos dejado
de escuchar. Por eso, lo cercano, lo privado, lo familiar, lo domésti-
co y lo cotidiano son siempre la trama primera de esa atencién, y no
necesariamente por la tradicional vinculacién de la mujer con dichos
entornos, sino precisamente por lo contrario: por su capacidad para
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observarlos con distancia y extrafiamiento y, a su vez, con meticulo-
sidad y sorpresa. Las mujeres compositoras han sido relevantes en la
creacién de las poéticas sonoras de lo cotidiano y en recuperar para la
musica los ritos de la sangre —no solo menstrual-, del cuerpo, como
en el caso de Yoko Ono o Esther Ferrer; en extender los registros de
la voz, como en Meredith Monk; en dar registro a los paisajes sono-
ros, como en Laurie Spiegel o Beatriz Ferreyra; o en la produccién de
nuevos entornos sonoros, como Suzanne Ciani, a quien debemos la
invencién del sonido burbujeante de Coca-Cola. Desde la radio, la pu-
blicidad y la instalacién sonora muchas de ellas ~-Daphne Oram, Else
Marie Pade y Ruth White fueron pioneras en esto- han definido los
entornos sonoros de lo contemporaneo al tiempo que expandian la
comprensién y la accién de la musica.

Y, de la misma forma, han jugado un papel determinante en la
creacién de imaginarios sonoros, como en el caso de Bebe Barron, jun-
to a Louis Barron, compositores de la influyente partitura electrénica
para la pelicula Planeta Prohibido (Forbidden Planet, Fred M. Wilcox,
1956), en la que sigue inspirdndose la musica asociada a la ciencia fic-
cién cinematografica. La nueva generacién de compositoras para la
pantalla vuelve a mostrar una gran capacidad para la creacién timbri-
ca y atmosférica, asi como para la exploracién armonica. En esto, las
obras de Mica Levi o Hildur Gudnadéttir son ejemplares.

La ampliacién de los propios medios fisicos de produccién de
sonido es también algo destacable en casos como los de Daphne Oram,
Wendy Carlos, Laurie Anderson o Ellen Fullman, por citar algunos
ejemplos. Oram y Carlos fueron fundamentales en el desarrollo de
los medios electrénicos de produccién musical, Anderson ha inventa-
do, entre otros, el violin de arco de cinta y Fullman el instrumento de
cuerda larga de 21 metros. Su dedicacién directa a la electrénica o a
otras ingenierias, asi como su capacidad para recurrir o asociarse con
ingenieros o técnicos electrénicos o informaticos ha sido de gran rele-
vancia para los avances de los instrumentos electrénicos. Su sensibili-
dad hacia las nuevas oportunidades, unida a su caracter abiertamente
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visionario, movié a muchas de ellas a adentrarse en la innovacién tec-
nolégica: Daphne Oram concibiendo un método éptico de sintesis de
sonido y disefiando su singular mdquina Oramics con la voluntad de
dibujar la musica, Wendy Carlos insistiendo a Robert Moog en la nece-
sidad de crear un teclado electrénico que fuera sensible a la intensidad
de pulsacién y llegando a desarrollar el sintetizador Moog.

Otro aspecto en el que la accién de una buena parte de ellas ha
sido determinante es la mirada desprejuiciada hacia las diferencias en-
tre lo culto y lo popular. El caso de la mezzosoprano Cathy Berberian
en esto fue crucial, con su Stripsody (1966), un ejercicio vocal basa-
do en las onomatopeyas de los cdmics que le servia para explorar los
registros de la voz humana al tiempo que se replanteaba la antigua
relacién entre musica y palabra, o sus versiones barrocas de las can-
ciones de The Beatles; y lo mismo puede decirse de Oram, Ono, Carlos
o Ferrer, que acumulan ejercicios muy variopintos que demuestran su
abierta indiferencia hacia las distinciones de rango cultural y de pres-
tigio social de la misica, cuando no una circunspecta ironia.

La capacidad para dejar atrds todo signo de pureza musical, toda
absolutez, todo lo asumido como logro por el relato de la historia de la
musica, es una caracteristica general de las mujeres que han trabajado
en los contextos experimentales de la musica. Por eso su ejercicio se
presenta siempre como un nuevo pensamiento musical que reconsi-
dera todos y cada uno de los elementos que han conformado el len-
guaje musical, especialmente occidental. Se vuelve a pensar el tiempo,
la duracidén, la cualidad del sonido mismo, la forma en su sentido mas
general y las formas musicales como construcciones histdricas, la es-
tructura, la creacién, el acto de escucha, etc. Y también, por la misma
razén, se pone en conexion, o, mejor, se deshacen las diferencias entre
la musica y otras formas de expresién. Surgen asi formas muy diversas
de intermedialidad, transmedialidad, transversalidad e interdiscipli-
nariedad entre diversas artes o medios de accién y expresién, como en
Yoko Ono, Esther Ferrer, Concha Jerez o Anna Bofill. Visto con cierta
perspectiva es facil afirmar que la musica experimental ha contribuido
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de manera especial a la hibridacién de los medios artisticos, o al bo-
rrado de los limites entre formas expresivas: Loise Bulot o Diamanda
Galas son, junto a las anteriores, algunas de las mujeres que han dilui-
do lo performativo en lo musical y a la inversa; otras creadoras, como
Electric Indigo (Susanne Kirchmayr) o Gudrun Gut, que usualmente
son presentadas como DJs, poseen perfiles que escapan a tal etiqueta
por la misma razon.

Se rehabilita, contra los dogmas de la musica auténoma, la
antigua avenencia entre lo sonoro y lo visual, especialmente entre
la musica y el dibujo, como sucede de manera explicita en Oram o
en Bofill. En Olga Neuwirth se restituye el simbolismo musical, o se
abre otro tipo de simbolismo al margen de la sobresaturacién simb6-
lica dominante. Se extiende también una sensibilidad hacia lo perdi-
do, de ahi que las mujeres hayan jugado un papel importante en la
etnomusicologia, especialmente desde Ruth Crawford Seeger en la
primera mitad del siglo XX, pasando por la recuperacién del folclore
armenio realizada por Cathy Berberian, o el interés de Daphne Oram
por la acustica arqueoldgica. Lo ignoto y lo remoto, bajo formas exo-
téricas o esotéricas, estd muy presente en el arte de muchas de ellas.

La mayor parte de estas compositoras, si no todas, pueden
situarse en esa ancha corriente de la muasica moderna y contempo-
rdnea que recupera la materialidad de lo sonoro alejaindose de los
subjetivismos y lirismos de la misica romantica y postromdntica —a
pesar de que todas ellas adquirieron una fuerte formacién musical
reglada y tradicional-. Oliveros o Neuwirth han hecho destacables
contribuciones en esa emancipacién del sonido, que reclama una
recepcién que tome lo sonoro en su fisicidad, o una creacién que
estrene nuevos simbolismos nacidos de la misma potencialidad
material del sonido y no ya de las asociaciones histdricas que han
filtrado su asuncién.

Incluso en su papel de intérpretes algunas mujeres musicas
han contribuido enormemente a estos aspectos de lo sonoro y lo mu-
sical. Es el caso de Clara Rockmore, que inauguré en gran medida las
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posibilidades expresivas del instrumento creado por Leon Theremin.
Algo parecido puede decirse de Jeanne Loriod, hermana menor de
Yvonne Loriod y cufiada de Olivier Messiaen, con las ondas Marte-
not. En cierto sentido, también las mujeres han diluido, casi siem-
pre conscientemente, los limites entre la escritura compositiva, la
interpretacién y la escucha musicales. El siglo XX ha visto c6mo la
mujer ha ido ampliando su lugar en la musica mas alld del papel de
formadora en los tiempos de la mitica Nadia Boulanger —por otro
lado, una de las personalidades mds influyentes de la musica de este
siglo-. Esto ha sido posible muchas veces mas por los avatares de
la necesidad que por un cambio de mentalidad de las sociedades o
los poderes. Por ejemplo, si las mujeres tuvieron acceso a la ingenie-
ria musical, a la electroacustica, a la electrénica, a la radiodifusién a
mediados de siglo fue porque sus compaiieros varones habian sido
llamados a filas; eso permitié que mujeres como Daphne Oram se
aplicaran desde muy pronto en estos campos.

Este libro dedica dos de sus capitulos a sendas creadoras es-
pafiolas, Esther Ferrer y Anna Bofill. Como en el conjunto de todas
las mujeres vinculadas a las musicas experimentales, también aqui
son una breve pero significativa representacién. Los nombres en Es-
pafa podrian ampliarse a Concha Jerez, Fatima Miranda, Ani Zinc,
Eli Gras, Nad Spiro o lo Casino, entre otras. Dejando muy atras las
rivalidades entre Francia y Alemania en tiempos de Schaeffer y Stoc-
khausen, el mapa de la musica experimental se extiende desde hace
décadas a todos los continentes y expresa una clara voluntad de ate-
rritorialidad, especialmente en el caso de las compositoras. La refe-
rencia al territorio viene dada siempre desde una voluntad investi-
gativa o documental, como en Alice Shields, o desde un interés por
los paisajes sonoros y sus identidades, como en Maryanne Amacher.

Todos estos rasgos son signos de la voluntad de apertura de
las compositoras experimentales, de su mirada siempre prospectiva,
mads atenta al presente y al futuro del sonido y de la escucha que al
pasado musical.
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DAPHNE ORAM (1925-2003)

Daphne Oram.
La emancipacién de
la resonancia

FERNANDO INFANTE DEL ROSAL
Universidad de Sevilla

1. Armoénicos. Daphne Oram recuperada

En la historia de la musica, Daphne Oram (1925-2003) puede ser con-
siderada relevante en muchos aspectos: en la investigacién musical,
por sus indagaciones libres en la teoria de las ondas sinusoidales, los
armonicos, etc.; en la creacién musical experimental, basada siempre
en ensayos controlados alejados del experimentalismo irreflexivo; en
la relacién entre musica, ciencia y tecnologia, esta tltima no solo elec-
tromagnética; en la teorizacién musical, que en su caso partia de unos
planteamientos metafisicos y antropoldgicos muy amplios; en la inge-
nieria aplicada a la creacién sonora, por su incesante busqueda de me-
dios técnicos y, en especial, por el disefio de su conocido secuenciador
Oramics; en la relacién entre la musica experimental y los medios de
masas, potenciada desde la creacién del Radiophonic Workshop que
Oram cre6 junto a Desmond Briscoe dentro de la BBC en 1958; en
el camino abierto a mujeres compositoras en el dmbito de la musica
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electrénica y la experimentacién sonora, como Maddalena Fagandini,
Delia Derbyshire o Elisabeth Parker, que trabajarian en el Radiophonic
Workshop después de su marcha; y, finalmente, Oram puede ser con-
siderada un hito en la historia de la «rematerializacién» de la musica
en Occidente, de la rehabilitacién de lo sonoro material al margen del
subjetivismo romanticista.

Y, aun asi, la figura de Oram no ha obtenido reconocimien-
to hasta la segunda década de nuestro siglo, presumiblemente, por
la tradicién del relato sesgado en cuanto al género en las historias de la
musica electrénica y experimental, algo extensible a cualquier historia
tradicional del arte. En ciertos contextos, las mujeres no tenian acceso
a determinadas précticas, o lo tenian de forma escasa, pero, general-
mente, en los casos en que llegaban a ejercer tales practicas, el archi-
vo y la escritura histérica les negaba su presencia, porque eso era lo
acostumbrado. Esta injusticia memorial con Daphne Oram y muchas
otras creadoras —que cuando aparecen en las historias de la musica
electrénica o experimental lo hacen de manera accesoria— ha empeza-
do a enmendarse en los ultimos afios. Es significativa, sobre todo, su
recuperacién en el 4mbito académico, que se ha hecho responsable de
su legado. Asi, desde 2008 su extenso archivo, que contiene diarios,
correspondencia, partituras, grabaciones y otros materiales, esta dis-
ponible para la consulta y la investigacién en The Daphne Oram Trust,
fundacién del Departamento de Musica del Goldsmiths College, de la
Universidad de Londres. La Universidad Canterbury Christ Church, en
la que Oram fue tutora durante la década de 1980, inauguré en 2019 el
Daphne Oram Creative Arts Building, un espléndido centro destinado a
promover la educacién artistica.

La apertura de su archivo ha contribuido a la difusién de suviday
de su obra a un publico amplio y ha despertado el interés de numerosos
creadores musicales y sonoros, que han descubierto una filiacién que
desconocian en gran medida. En 2016, su composicién Still Point, escri-
ta en 1949 pero nunca ejecutada, fue estrenada en la serie de conciertos
Deep Minimalism en St John's Smith Square, y, més tarde, en 2018, tras
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el descubrimiento de la partitura completa, en los Proms de la BBC
junto a obras de Pauline Oliveros, Meredith Monk y Eliane Radigue. El
compositor y archivista James Bulley habia redescubierto la partitura
en 2015, junto a las notas de Oram, y, con la colaboracién de Shiva Fes-
hareki, que utilizé la tecnologia electrénica que habria estado dispo-
nible para Oram, la London Contemporary Orchestra y el historiador
de sonido Aleks Kolkowski, puso en pie esta importante composicién,
la primera de la historia en que se manipulan sonidos electrénicos en
tiempo real junto a una orquesta.

Hasta una obra de teatro, Daphne Oram's Wonderful World of
Sound, escrita por Isobel McArtthur, con direccién de Paul Brothers-
ton y musica de Anneke Kampman, celebré en 2017 la vida de la ar-
tista y dibujé el contexto patriarcal de la BBC en los afios cincuenta.
El documental Sisters with transistors (Lisa Rovner 2020), narrado por
Laurie Anderson, recupera su trabajo junto al de otras compositoras
experimentales como Maryanne Amacher, Bebe Barron, Suzanne Cia-
ni, Delia Derbyshire, Pauline Oliveros, Eliane Radigue, Clara Rockmo-
re, Wendy Carlos y Laurie Spiegel. Numerosas ediciones discograficas,
documentales y programas televisivos han descubierto con asombro
lo extraordinario de su perfil como creadora, asi como el fascinante
contexto artistico al que contribuyd.

La trayectoria de Oram ha sido puesta en valor también a través
de algunos galardones prestigiosos, como los Oram Awards, otorgados
por la PRS Foundation, o el New BBC Radiophonic Workshop, destinado
a las mujeres innovadoras en el mundo del sonido y la musica. Su prin-
cipal obra de teoria musical, An Individual Note of Music, Sound and Elec-
tronics, publicada por Oram en 1972, ha sido reeditada recientemente
con una introduccién de la compositora y performer Sarah Angliss.

Todos estos acontecimientos describen algo caracteristico de
nuestro tiempo: la recuperacién de la importante labor de las mujeres
creadoras —en este caso en las musicas experimentales a lo largo del
siglo XX-, recuperacién que se celebra desde la admiracién por unas
vidas y unas contribuciones que, como las de Oram, se nos aparecen
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ahora como tremendamente vivas e inspiradoras. Esto es significati-
vo: aquellas inquietudes y producciones no son rehabilitadas como un
material histérico, muerto, sino mas bien como persistentes armoéni-
cos que han quedado en el aire y que ahora, escuchados, se mezclan
con las notas de nuestro presente y nos hacen apreciar lo nuevo de
manera diferente.

2. Ondas. Los afios de la BBC

Daphne Oram mostré desde su infancia en Devizes, Wiltshire, dotes
excepcionales para la musica. De pequena trataba de ir mas alla de los
limites de la musica convencional y se frustraba por la imposibilidad
de hacer surgir aquellos sonidos que debian estar entre las teclas del
piano. Esta primera inquietud no solo tendria su eco en su interés por
el comportamiento de las ondas y las frecuencias sonoras, sino en esa
idea que articula todo su pensamiento sonoro y musical y que alude a
aquello «que yace detras y entre las notas» (Oram 2016: 20-21)". Fue
su temprana conciencia de las posibilidades del sonido mas all4 de las
formasy de los instrumentos musicales lo que favorecié una compren-
sién muy amplia de lo musical.

Esta comprensién también se vio unida de manera temprana a
lo esotérico. Su padre, James Oram, un inmigrante irlandés que llega-
ria a ser presidente de la Sociedad Arqueolégica de Wiltshire, inculcé
a la familia el interés por las capacidades psiquicas de los médiums
-Leslie Flint, que habia entablado contacto con Arquimedes y Mari-
lyn entre otros muchos, fue invitado a una sesién en su casa- y los
conocimientos perdidos de la Antigiiedad, mezclando la investigaciéon
arqueoldgica con el recurso a lo paranormal. Lo favorecia el hecho de
que la Belle Vue House se hallase relativamente cerca de los monu-
mentos megaliticos de Avebury y de Stonehenge, al sur de Inglaterra.
Afios mas tarde, Oram participaria en las reuniones de la Organizacién

1 Todas las traducciones de los textos son del autor.

P 22



DAPHNE ORAM. LA EMANCIPACION DE LA RESONANCIA

de Investigacién sobre el Conocimiento Perdido (RILKO), en las que
tomaria abundantes notas sobre vibraciones megaliticas, y buscaria
ella misma resonancias olvidadas en arroyos y tumbas de paso en las
localizaciones sagradas de Anglesey y Avebury.

Su educacién en la Sherborne School for Girls le ofrecié conoci-
mientos de ciencia y de filosofia que completaria por su cuenta y que
serian fundamentales en su desarrollo creativo y teérico. El escéptico
Michel de Montaigne le ofrecié la visién antidogmatica —«[...] estas
son mis opiniones y fantasias particulares, y las ofrezco solo como lo
que yo mismo creo, no para ser creidas por los demas» seria la cita
que abriria su principal obra tedrica (cit. en Oram 2016: 2)- y la ca-
pacidad de ver un acontecimiento desde todas las direcciones. Oram
llegaria a utilizar to montaigne como un verbo referido a la aplicacién
de esa percepcién desprejuiciada y multilateral (ibid: 25, 27). Junto a
Montaigne, otros muchos pensadores, como Pope, Kant o Coleridge
se reparten entre las piginas de sus escritos. De la Nueva Atldntida de
Francis Bacon tomaria las cripticas referencias a las «Sound-Houses»:
«También contamos con Casas del Sonido, donde practicamos y de-
mostramos todos los sonidos y su generacién» (ibid: 88, 166).

La unién de la tecnologia y lo lidico son cruciales en la obra de
Oram y es facil rastrear sus origenes en los juegos con la electrénica
a los que se dedicaba junto a sus dos hermanos mayores, montando
aparatos de radio y retransmitiendo musica alrededor de su casa. El
divertimento, la experimentacién, la tecnologia, la ciencia, la filosofia
y el interés por los conocimientos perdidos estuvieron intimamente
ligados a la musica durante su formacién, y lo seguirian estando du-
rante toda su carrera.

Es probablemente este amplio espectro el que la hizo apartarse
de la formacién musical tradicional y rechazar en 1942 una plaza en
la prestigiosa Royal Academy of Music. Este rechazo se debia tam-
bién a que las normas del periodo de guerra la obligaban a firmar una
carta de compromiso para servir como profesora de musica al gra-
duarse. Sus intereses se encontraban entonces lejos de ejercer como

23 <



FERNANDO INFANTE DEL ROSAL

«school ma’am» (maestra de escuela) y decidié aceptar un puesto de
ingeniera de estudio junior y «music balancer» (mezcladora) en la
BBC. La pérdida de personal durante la guerra motivé que muchas
mujeres fueran capacitadas para tareas de ingenieria en un contexto
abiertamente masculinizado.

En la BBC aprendi6 a microfonear conciertos en vivo para su radio-
difusién. Una de las responsabilidades de su trabajo era seguir los con-
ciertos en directo con una versién pregrabada en discos de 78 rpm para
que la transmisién continuara si un bombardeo detenia el espectacu-
lo. En 1946, el British Home Service comenzé a transmitir desde los
estudios de Londres el programa de musica de cdmara de media hora
Music in Miniature. La ingeniera junior Daphne Oram y Basil Douglas,
una personalidad en la British Opera, armaron el programa sin anun-
cios durante el transcurso de la transmisién para que la musica fluyera
sin interrupciones. Oram sefialaria la importancia de esta experiencia
para su propio estilo: «Sin anuncios intermedios que detuvieran el flu-
jo, el programa me permitié idear 25 minutos de sonido controlado
continuo, como si fuera una composicién completa de principio a fin»
(Daphne Oram Archive: GB 2603 ORAM/3/4). En Music in Miniature
perfeccioné sus habilidades con los equipos mientras practicaba fun-
didos musicales entre discos de graméfono.

1946 fue también el afio en que la BBC abri6 Third Programme,
la nueva estacién de radio de la British Broadcasting, precedente de la
actual Radio 3 y destinada a convertirse en una de las principales fuer-
zas culturales e intelectuales de Gran Bretaria, con un papel crucial en
la difusién de las artes. El gobierno de Attlee le habia pedido a Keynes
que difundiera el interés por la cultura en todo el pais a través de la
fundacién del Arts Council. La idea de cultura de Keynes estaba deter-
minada en gran medida por el modelo de la musica occidental y alejada
de lo que él consideraba una americanizacion de lo cultural a través del
cine y la musica popular («Death to Hollywood» era su grito de batalla).
Este contexto favorecié una conciencia cultural en los medios de comu-
nicacién en el Reino Unido que no solo fomenté el ideal tradicional de
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la alta cultura, sino que sumé a esta y desde un principio lo novedoso y
lo experimental (Davey 2016: passim). Los tltimos afios de la década de
1940 supusieron para Oram la aplicacién de sus nuevas habilidades tec-
nolégicas unida a un espiritu de bisqueda en lo antiguo y en lo nuevo.

Tal espiritu se expresa en su primera gran composicién, escrita
con apenas 23 afios, Still Point (1948-1950), para orquesta doble, gra-
baciones instrumentales tratadas, tres discos pregrabados de 78 rpm,
cinco micréfonos, controles de tono y eco. La pieza refleja sus experien-
cias anteriores trabajando bajo la cipula de cristal del Royal Albert Hall
mientras las bombas acechaban a la capital. Estas primeras experiencias
usando tocadiscos y mezclando sonido en la compleja acistica del mitico
teatro inspiraron a Oram y la llevaron a explorar los aspectos espaciales
y acusticos de la composicién orquestal, aprovechando el nuevo poten-
cial para la manipulacién en vivo del sonido amplificado durante la eje-
cucién. La partitura final de Still Point, escrita en abril de 1950, detalla
«grabaciones previas para mezclar a diferentes velocidades, al revés y con
filtros més reverberacién» (Bulley 2018: 1). La pieza se ofreci6 a la BBC
como una posible sintonia de entrada para la inauguracién del Gran
Premio de Italia de 1950, pero fue rechazada argumentando que solo
podria juzgarse como una «partitura directa» y que no llegarian a
entenderse las «variantes actsticas y las técnicas de pregrabacién».
Brian Hodgson, un colega de la BBC y miembro del Radiophonic
Workshop comenté maés tarde a Oram que «si la hubieran entendi-
do, se habrian mostrado atin mas “anti’» (ibid.).

A principios de la década de 1950 Oram fue ascendida a Mu-
sic Studio Manager (SM) y sus intereses por la musica electrénica y la
bisqueda sonora a través de nuevos medios le hicieron dejar atras su
escritura sinfénica. Se habia convencido de que el micréfono y la cinta
de audio podrian hacer en la musica lo que la cdmara y la pelicula de
cine habian hecho explorando en el espacio y el tiempo para contar
historias. La busqueda de una espacialidad y una temporalidad dife-
rentes para la musica podia hacerse més facilmente al margen del sub-
jetivismo musical de la cultura moderna occidental, en el materialismo
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del espacio real, de la reverberacién, de la vibracién, de la resonancia, y,
también, a través de la maquina. La maquina favorecia sobre todo una
comunicacién directa entre la compositora y sus oyentes, eludiendo en
gran medida el factor subjetivo del intérprete. Para Oram la tecnologia
no constituia una mediacién deshumanizadora, venia a ser, al contra-
rio, la condicién de posibilidad de una comunicacién intersubjetiva y
musical capaz de dejar atras los modos subjetivistas de la musica eu-
ropea. Igualmente, la electrénica musical no fue tanto un medio de
avance y progreso, de entrega a las promesas de lo nuevo, como una
via para recuperar las fuerzas teluricas y perdidas en el sujeto humano.

Por eso, tras visitar en 1952 los estudios de la Radiodiffu-
sion-Télévision Francaise (RTF) de Paris, comenz6 a pedir a los direc-
tivos de la cadena que pusieran los medios tecnoldgicos a disposicién
de los musicos, para que estos pudieran ampliar los modos de creacién
sonora y musical. Poco después, empezé a presionar a la BBC para que
abriera un estudio electrénico de sonido. En su propuesta a los geren-
tes de la BBC en 1956 argumentaba:

Una vez que el compositor puede escribir sin las limitaciones de la
interpretacién, su paleta se amplia enormemente [...] Los ritmos se
convierten en cualquier cosa que el compositor pueda visualizar sin
que tengan que ser ejecutables. Los timbres no tienen registro y teé-
ricamente cualquier sonido, musical o de otro tipo, estd a su alcance.
(daphneoram.org)

En 1957 la BBC le ofreci6 una grabadora y una oficina compar-
tida en Portland Place, Londres, conocida como la Radiophonic Unit.
Su primer encargo, la sintonia para un boletin de noticias televisivo,
fue rechazado. Oram tuvo mds éxito con la musica incidental que com-
puso para dos obras: Prometheus Unbound, producida por Val Gielgud
(1957), y A Winter Journey, de James Hanley (1958), que el New States-
man comparé con un nocturno de Debussy. Prometheus Unbound fue la
primera transmisién en la BBC de una obra propia, en marzo de 1957.

M 26



DAPHNE ORAM. LA EMANCIPACION DE LA RESONANCIA

A finales de afio, los planes para un estudio permanente en Maida Vale
estaban listos y Oram asesoraba a los ingenieros de instalacién en el
disefio de lo que se convertiria en el Radiophonic Workshop, uno de
los primeros estudios multipista del mundo.

Junto con su compaiiero, musico electrénico y colega de la BBC,
Desmond Briscoe, comenz6 a recibir encargos para muchos otros tra-
bajos, incluida una importante produccién de Samuel Beckett, All That
Fall (1957). A medida que crecia la demanda de sonidos electrénicos
la BBC otorg6 a Oram y a Briscoe un presupuesto para establecer el
Radiophonic Workshop a principios de 1958. El laboratorio se centr6
en la creacién de efectos sonoros y temas musicales electrénicos para
toda la produccién de la cadena, incluida la serie de ciencia ficcién Qua-
termass and the Pit (1958-1959). En el Radiophonic Workshop Oram
compuso también obras significativas como The Ocean (1958) y Under
the Loofah Tree (1958).

El Radiophonic Workshop estaba adscrito al departamento
dramdtico, porque el departamento musical de la BBC y los sindica-
tos musicales no reconocian el trabajo electrénico como composicién
musical. Por otra parte, durante los afios cincuenta, y en contra de la
politica cultural del pais es la década anterior, los medios britanicos
estaban operando un giro notable en el uso de la musica electrénica en
sus producciones, ahora centradas en la comedia y la ciencia-ficcién.
Frente a la mas clara adscripcién a la alta cultura de los trabajos elec-
trénicos de Schaeffer en Francia y de Stockhausen en Alemania, las
producciones britanicas aplicaban una musica igualmente innovadora
y explorativa a las producciones dirigidas al gran publico y a la cultura
popular, y, en esto, Oram fue crucial: «No parecia preocupada por nin-
guna distincién académica entre elektronische Musik y musique concrete,
mezclando libremente generadores de sefiales con grabaciones proce-
sadas para crear el efecto deseado» (Angliss 2016: 9). Los trabajos del
Radiophonic Workshop eran en ocasiones abiertamente irreverentes,
e incluso escatolégicos, como el sorprendente tema «Major Bloodnok»s
Stomach», creado para la serie de comedia radiofénica The Goon Show.
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Para anunciar la inauguracién del Radiophonic Workshop, el
productor Donald McWhinnie encargé a Oram y a sus comparieros
Desmond Briscoe y Norman Bain que subrayaran el poema sonoro
Suerios privados y pesadillas publicas del dramaturgo Frederick Brad-
num. Una foto de la BBC muestra a Oram ensefiando a Bradnum las
posibilidades expresivas de la manipulacién de la cinta magnética, un
esfuerzo (el de convencer) caracteristico de toda la historia de la mu-
sica mds innovadora unida a la palabra o a la imagen. Los miembros
del laboratorio usaron cencerros, voces humanas y otros sonidos que
se reprodujeron, filtraron o desnaturalizaron para crear una sintesis
bruitista singular para el poema radiofénico.

En octubre de 1958, la BBC envié a Oram a los «Journées In-
ternationales de Musique Expérimentale» en la Feria Mundial de
Bruselas. Alli, en el Pabellén Philips disefiado por Le Corbusier, tuvo
lugar el espectdculo multimedia que incluyé la grabacién de musica
concreta Concret PH de lannis Xenakis y el Poéme électronique de Ed-
gard Varése. De la misma manera en que se consolidaba el afan de
Oram por la musica electrénica tras escuchar algunos de estos traba-
jos producidos por sus contempordneos, aumentaba su descontento
por las limitaciones de su labor dentro de la BBC. Por una parte, se-
guia topandose con la continua negativa del departamento de musi-
ca a considerar la presencia de la composicién electrénica en un pri-
mer plano; por otra, el nuevo laboratorio tendria que arreglarselas
con el antiguo equipo del Royal Albert Hall. Durante un tiempo, ella
misma acumulé materiales de estudios abandonados, como algunas
grabadoras Ferrograph que unié para poder trabajar, y dedicaba las
noches, hasta las cuatro de la madrugada, a componer. Su partitura
Amphitryon 38 (1957) para la adaptacién de la obra de teatro de Jean
Giraudoux de 1929 dentro de la serie Television World Theatre, se
compuso en una de estas sesiones nocturnas. Amphitryon 38, creada
utilizando un oscilador de onda sinusoidal, una grabadora y algunos
filtros de disefio propio, fue la primera partitura totalmente electré-
nica en la historia de la BBC.
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La suite Incidental Music for ‘Invasion’ (1958), que recoge piezas
para la adaptacién de la obra LTnvasion de Arthur Adamov presenta-
da en el Festival de Edimburgo, ademads de evidenciar la familiaridad
entre la musica electrénica y el teatro del absurdo —por la intencién de
desfamiliarizacién que movia a ambos por aquel entonces—, muestra
yala avanzada aportacién a la nueva musica por parte de la autora a fi-
nales de los afios cincuenta. También en Dr. Faustus Suite (1959), para
la versién del Doctor Fausto de Marlowe presentada en el Eton Colle-
ge, se aprecia la importancia que la composicién para el teatro tuvo en
el desarrollo de su musica. Con la musica electroacustica y electrénica
el teatro aumentaba sus posibilidades expresivas, especialmente en la
creacién de una espacialidad diferente, mucho més abierta e indeter-
minada, y también en la introduccién de elementos de extrafiamien-
to y desfamiliarizacién, como las voces modificadas por Oram en esta
suite, una de sus creaciones mas abiertamente expresionistas.

3. Vibraciones. Tower Folly

Frustrada por no poder trabajar en proyectos mas estrictamente
musicales dentro de la cadena, seis meses después de la creacién del
Radiophonic Workshop dej6 la BBC para montar su propio estudio
de musica electrénica, con la esperanza de desarrollar ain mds sus
técnicas sonoras y musicales. Sus nuevos experimentos se llevaron
a cabo en Tower Folly, un pintoresco secadero de Fairseat, en Kent,
reconvertido en estudio de musica electrénica con un presupuesto
de solo 1.500 libras. Oram complementd sus miquinas de cinta con
equipos de segunda mano del ejército obtenidos en Charing Cross
Road, en Londres.

En Tower Folly, Oram tuvo mds fécil hallar tiempo para escribir
sus piezas auténomas, como su obra de concierto Four Aspects (1960),
un estudio sobre el color electrénico que se estrend en el Queen Eliza-
beth Hall de Londres. La pieza cuenta con una sencilla estructura A-B-A
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que permite, no obstante, una importante indagacién en el comporta-
miento de los arménicos, asi como en la definicién del espacio a partir
de la superposicién de diferentes frecuencias.

Durante esos afios el teatro le seguia ofreciendo un contexto
muy abierto de investigacién. Otra pieza de ese mismo afio, Passacaglia
(1960), que partia de una composicién de su compartiero en la BBC Ivor
Walsworth, llevaba al limite la escucha al explorar los efectos de retro-
alimentacién y de «acople», de feedback, con tonos extremadamente
agudos y persistentes que se alzan sobre inusuales escalas musicales
de cinco arménicos en repeticién. Purple Dust (1962), creada para la
comedia teatral homénima de Sean O’Casey que se interpretd en el
renovado Mermaid Theatre de Londres, se abre utilizando grabaciones
de sonidos reales en un primer plano mas agudo sobre un fondo grave
de musica electrénica, que contintia con pasajes muy relevantes en la
historia de la secuenciacién electrénica. Una de sus obras mas hetero-
géneas en cuanto a investigacién timbrica y ritmica es la compuesta
para Rockets in Ursa Major, la obra teatral de ciencia-ficcién del presti-
gioso astrénomo Fred Hoyle en el mismo Mermaid Theatre de Londres
(1962), que agot6 sus entradas. Compuesta ya con su nueva maquina
Oramics, por entonces ain imperfecta, la musica para el Hamlet del
The National Youth Theatre (1963) dirigido por Michael Croft, que su-
puso el debut de Helen Mirren, sorprende por el uso de los graves, que
evitaba interferir en la frecuencia de las voces de los personajes, asi
como un motivo en ostinato que actuaba como un signo del destino.

La década de los sesenta recoge sus mdas importantes incur-
siones en el cine. Sus sonidos se unieron a la partitura de Georges
Auric en la pelicula de terror sobrenatural The Innocents (1961), de
uno de los mds significativos directores britanicos, Jack Clayton. Con
esta incursion en el disefio sonoro de peliculas, Oram abria un camino
importante para la concepcién sonora del cine que contintia hasta nues-
tros dias. El numero de entradas del archivo de Oram dedicadas a esta
adaptacién de Otra vuelta de tuerca de James atestigua la importancia
que la compositora le dio a este proyecto. El cortometraje Man of Rope
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(Michael Elster y Laszlo Marton, 1961), basado en un poema de Oscar
Wilde, conté también con su participacién. Oram proporcioné igual-
mente los sonidos electrénicos para la banda sonora de Dr. No (Teren-
ce Young, 1962), procedentes de su trabajo de seis minutos Atoms in
Space, pero, como la anterior, tampoco fue acreditada en la pelicula,
presumiblemente por la mencionada reticencia de los departamentos y
sindicatos musicales a considerar la musica electrénica como auténtica
composicién. Estos sonidos fueron utilizados por las peliculas de James
Bond hasta Goldfinger (Guy Hamilton, 1964). Tampoco aparece acre-
ditada su participacion en los efectos sonoros de otras producciones,
como el pastiche musical Just for You (Douglas Hickox, 1964), adaptado
mds tarde con nimeros estadounidenses afladidos bajo el titulo Disk-O-
Tek Holiday (Vincent Scarza, 1966), o el corto de animacién de Richard
Taylor The Princess and the Wonderful Weaver (1968). En la misma déca-
da destaca su contribucién sonora a la serie cinematogréifica documen-
tal Look at Life, narrada por Tim Turner.

En estos afios son también significativas sus colaboraciones con
el documentalista Geoffrey Jones, que realizé importantes filmes bajo
el emblema de British Transport Films: en la muy exitosa Snow (1963)
la partitura de Oram comenzaba buscando las conexiones ritmicas
entre los latidos del corazén y el traqueteo de los trenes y desembo-
caba en un tema caracteristico de la nueva ritmica pop y funk ejecu-
tado por un bajo en constante aceleracién; continuaria colaborando
con Jones en el tratamiento electrénico de la musica para Trinidad &
Tobago (1964), Rail (1967) y This is Shell (1970). Entre otros filmes co-
merciales para los que Oram compuso destacan Power Tools (1965),
parala empresa sueca Atlas Copco, Rotolock (1967), para Rayant Films,
y, afios mds tarde, Costain Mine (1977). Como sucederia décadas mds
tarde con Suzanne Ciani, Oram fue fundamental en la definicién de
los nuevos lenguajes sonoros de la publicidad, abierta como la ficcién
y el documental a nuevas formas expresivas. Los trabajos para marcas
como Lego, Schweppes o Nestea la ayudaron a financiarse, pero tam-
bién a considerar la importancia de la creacién breve y encapsulada.
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Kia Ora (1962), pieza para un anuncio de la marca de ténicas, y Nestea
(1962) son ejercicios ritmicos y timbricos insélitos en el medio televi-
sivo; por su parte, su Lego Builds It (1966) es una pieza histérica de la
creacién sonora en publicidad.

A mediados de la década, el control sobre las posibilidades de la
musica electroacustica es notable, porque los diversos recursos apa-
recen cada vez mds integrados en intencionalidades patentes, aun no
tratdndose de musica aplicada. En su breve pieza Food preservation
(1964), por ejemplo, los sonidos ascendentes en la escala aportan una
clara sensacion de liquidez —ahora estilizada, frente al uso de sonidos
de agua del anuncio de la lavadora automética Tumblewash (1962)-.

En el afio 1965 Oram participa en dos proyectos que van a ser
significativos en la utilizacién de la nueva musica en el espacio real. Epi-
sode metallic (1965) es una pieza de cuatro pistas creada para la insta-
lacién escultdrica cinética y luminica de Andrew Bobrowsky, instalada
durante afios en la sede de la compafiia de electrénica Mullard en Lon-
dres. El ingeniero Graham Wrench, que ayudaba a Oram en los aspectos
tecnoldgicos de su Oramics, recuerda que tuvo que exigir al ingeniero
puesto al cargo por la empresa materiales tecnoldgicos superiores, ya
que Oram «estaba produciendo musica moderna, con los mas altos es-
tandares técnicos y necesitaba un equipo de reproduccién a la altura»
(Marshall 2009: s. p.). Esta obra, que explora el espacio a través de una
panoramizacién muy avanzada para la produccién musical de la épo-
ca, es también pionera en la definicién de una intermedialidad artistica
que alcanza a nuestros dias. Para la exposicién celebrada en 1965 en la
Royal Academy of Arts The Treasures of the Commonwealth, creé Pulse
Persephone (1965), una composicién que articula sonidos procedentes
de numerosos instrumentos —gong, sitar, percusiones africanas, etc.—
que hacen clara referencia a la accién colonial britdnica. En esta pieza,
mas que el espacio, es el tiempo el que cobra importancia mediante el
pulso calmado de un bajo modificado que favorece un «tono pensativo»
(Roads 2015: 319), asi como la percepcidén separada de las diferencias
culturales mds que su asuncién bajo una misma linealidad etnocéntrica.
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Su interés por la difusién de la musica electrénica la llevé a par-
ticipar en dos fascinantes proyectos didacticos en colaboracién con
la educadora Vera Grey (Niebur 2021: 201): Electronic Sound Patterns
y Listen, Move and Dance (ambos de 1962), dos conjuntos de cortes
breves concebidos para el uso educativo en los que los caracteristicos
recursos electrénicos de Oram motivaban una escucha y una compren-
sién sonora y musical muy diferentes en los escolares. Durante afios
Oram enseno a estudiantes de secundaria a componer con electrodo-
mésticos de cocina y del hogar, como aspiradoras, como un ejemplo ex-
tremo de crear musica sin entrenamiento (Sulzer 2021: 3), de ahi nace
la serie de grabaciones bajo el titulo Adwick High School (1959-1977 y
1967-1968). En la década de los ochenta también impartiria cursos de
musica electrénica en la Canterbury Christ Church University.

Con su implicacién en todos estos diferentes dmbitos de la ra-
dio, la escena, el cine, la televisién, la publicidad, la escultura sonora,
el espacio expositivo o la ensefianza, Oram demostraba la capacidad
de la nueva musica para definir un entorno sonoro y estético-actstico
diferente, que se extendia de igual manera en los niveles de la alta cul-
tura y de la cultura popular, que se identificaba tanto con los modos de
la creacién auténoma como con los de la heterénoma, que desataba la
experiencia sonora de las tradiciones musicales ampliando el espectro
de la escucha, y también el de la apreciacién estética.

4. Secuencias. Oramics

La inspiracién inicial para su método éptico de sintesis de sonido se
produjo durante un curso de formacién técnica inicial de la BBC en
Evesham en 1944 (Manning 2012: 138). En 1957 Oram habia teoriza-
do ya sobre una maquina que podria sintetizar el sonido a partir de di-
bujos realizados a mano alzada —aunque segun su padre, la idea prove-
nia de su infancia- (Brightwell 2020: passim), pero no fue hasta 1962,
con la ayuda de una subvencién de la Fundacién Gulbenkian, cuando
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el secuenciador 6ptico ideado por ella empez6 a materializarse. «Que-
remos disefiar esta maquina-con-factores-humanizantes para que el
compositor pueda instruirla mediante un lenguaje directo y sencillo.
Querra transducir sus pensamientos lo més rapido posible, a través de
un canal que sea 16gico», escribiria mas tarde (Oram 2016: 131).

Su concepcién de la musica, la tecnologia y la ciencia como rea-
lidades unidas al divertimento encontraba su formulacién mdés clara
en el nuevo Oramics, un sistema de «misica grafica» que reflejaba «su
visién de la musica electrénica no como algo sin alma controlado me-
canicamente, sino organico, divertido y alegremente imperfecto, como
cualquier otra musica» (Williams 2017: s. p.). A partir del dibujo sobre
peliculas de 35 mm la méquina podia reproducir sonidos sintéticos de-
finiendo las formas de onda, los tonos, el timbre, las variaciones de
volumen y otras propiedades.

El segundo de sus hermanos, John Anderson Oram, comenzd
ayudandole, desarrollando parte de la mecénica, construyendo el sis-
tema de transporte de la pelicula y un embrague de resorte disefiado
para proteger la pelicula en caso de atasco. Pero el proyecto también re-
queria una electrdnica sofisticada y para esto Oram recurrié a Graham
Wrench, un joven ingeniero al que habia conocido hacia afios y que tra-
bajaba por entonces en la International Broadcasting Company, que
contaba con estudios de grabacién muy cerca de la Broadcasting House
de la BBC. Oram queria una maquina que ofreciera un control total
sobre los sonidos que emitia. Eso significaba cualquier forma de onda,
en cualquier frecuencia, desde un ciclo por segundo hasta el limite de
la audicién. Graham se basé en su experiencia en radares militares de
la R.A.E. y comenz6 disefiando una base de tiempo para el generador
de forma de onda. Asi recuerda Wrench el planteamiento inicial:

Daphne me dijo que queria trabajar fuera de las escalas musicales
ortodoxas: pensaba en términos de sonido puro, asi que en lugar de con-
siderar una nota como un <A, preferia pensar en ella como una frecuen-
cia de 440 ciclos por segundo (lo que ahora llamariamos 440 Hertz).
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Asi que necesitaba idear una forma conveniente de establecer la fre-
cuencia de mi unidad de base de tiempo. Todo debia controlarse di-
bujando en una pelicula de 35 mm, y descubri que podia ajustar un
maximo de cuatro fotocélulas caseras, una al lado de la otra, en una
tira de pelicula. Decidi usar cuatro tiras de pelicula separadas para
configurar la frecuencia: una tira estableceria el numero de unidades
de ciclos por segundo; otra el namero de decenas de ciclos; una ter-
cera establece el namero de cientos de ciclos; la ultima estableceria
el nimero de miles de ciclos por segundo. La «programacién> real de
cada uno se realiz6 pintando puntos en la pelicula, jusando el siste-
ma binario! (Marshall 2009: s. p.)

Perfeccionando los escaneres, Graham logré controlar pron-
to la forma de las ondas, el tono y el timbre, y lo hizo mas tarde con
el volumen, el trémolo y el vibrato, que requerian su propia tira de
pelicula de 35 mm. El joven ayudante trabajé en el proyecto Oramics
durante aproximadamente 18 meses, pero nunca lo vio funcionar por
completo. Cuando Wrench dejé Tower Folly en 1966 —fue despedido
sin conseguir nunca que Oram le aclarara por qué-, la miquina esta-
ba procesando seis tiras de pelicula —~presumiblemente se ampli6é mds
tarde a 10-.

Oramics, en esencia un secuenciador méas avanzado que los dis-
ponibles a principios de la década de 1980, se expone desde 2009 en
el Museo de la Ciencia de Londres. Con él Oram hacia una gran apor-
tacién a la larga historia de la relacién entre lo grafico y lo sonoro,
que no tenia que ver solo con los modos de representacién o escritura
musical, sino con la forma misma en que la definicién del sonido se
comprende, y se crea, desde lo gréifico, desde el dibujo. No supuso en
cambio un aporte a la historia de la tecnologia musical porque Oram
no pudo patentarlo: la legislacién obligaba a patentarlo en cada pais
y eso resultaba tremendamente caro, de tal forma que conseguir la
patente en Reino Unido abria la veda a que en Estados Unidos, por
ejemplo, se hicieran con la idea. Por esta razén Oramics permaneci6
desconocida hasta hace pocos afios.
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La primera obra importante creada con Oramics fue la pieza au-
ténoma de ocho minutos Contrasts Essconic (1963, perfeccionada en
1968), en la que la reverberacién ha dejado de ser un recurso sonoro,
una condicién accesoria, para convertirse en el elemento expresivo
fundamental. En el espacio imaginario definido, los sonidos, en un
principio «representativos» —golpes en el metal, goteos, etc.— aparecen
en diferentes niveles de profundidad. En un segundo momento, silba-
tos y silenciadores electrénicos fluidos son emparejados con tonos de
piano procesados (pensados para ser ejecutados con un piano en vivo).

Aunque su pensamiento era desprejuiciado respecto de la sepa-
racién entre alta cultura y cultura popular, o entre arte puro y arte apli-
cado, una vez definida su maquina Oramics, cre6 dos lineas de trabajo
diferentes: «Commercial Oramics», centrada en las obras de encargo,
y «Mystical Oramics», relativa a su produccién mas libre. No obstante,
no se trataba de una diferenciacién de rango —su voluntad de experi-
mentacién se desplegaba en ambas por igual-, sino mds bien de un
modo de organizacién. Todos los trabajos mencionados de radio, cine
y televisiéon de esa década fueron creados con los mismos medios que
aquellos que partian de una idea propia o que se vinculaban al &mbito
de la alta cultura.

No obstante, en algunas ocasiones la referencia «mistica» se vol-
via explicita, como en Broceliande (1669-1970), que hace referencia a
los miticos bosques de las leyendas artuaricas. En esta pieza la modifi-
cacién sonora es tan elaborada como desarticulada, con elementos que
apenas llegan a darse como motivos alguna vez; que aparecen y desa-
parecen como si acecharan alrededor de quien escucha, lo cual condu-
ce a un especial estado de sugestién. Son estados de sugestién lo que
suele buscar Oram, antes que los acostumbrados estados emocionales
con los que se asocia a la experiencia musical.

A principios de los setenta, la capacidad explorativa de Oram
es muy amplia y su voluntad de poner por escrito su propia filosofia
musical le ayuda a ser mas consciente atin de las acciones de cada crea-
ci6én. En ocasiones, sus hallazgos cromaticos en la musica electroactstica
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parecen darse la vuelta para aplicarse a la musica tradicional, como en
Pompie Ballet (1971), una pieza danzistica para televisién que traza
escalas musicales de légica diversa en unos timbres desacostumbra-
dos. Otra pieza de ballet, Bird Of Parallax (1972), escrita el afio de la
muerte de su madre para una representacién estrenada en el Festival
de Edimburgo, juega con los diferentes niveles de «figuracién» de la
nueva musica: desde los sonidos més abstractos y menos representa-
ciones, hasta los miméticos —simulacién sonora de cantos y cotorreos
de aves- o directamente registrados sin apenas modificacién —sonidos
urbanos, etc.—.

En su estudio octogonal en Tower Folly, Daphne Oram trabajé
junto a otros musicos eminentes: produjo grabaciones en cinta para
tres composiciones de Thea Musgrave, dos para instrumento solista
y cinta -Soliloquy (1969) y From One to Another (1970)-, y el ballet
La bella y la bestia (1969). Con el experimentado Ivor Walsworth, al
que conocié en la BBC, compuso las importantes Passacaglia (1960),
Contrasts Essconic (1963) o Sardonica (1972). Por su estudio pasaron
también los compositores Delia, Derbyshire, que continué su labor en
el Radiophonic Workshop y se haria popular al componer el tema de
Doctor Who, Elizabeth Maconchy, Richard Rodney Bennet, entre otros,
y musicos como Stomu Yamashta. En 1969, Oram apareci6 en un epi-
sodio de la serie Workshop titulado «The Same Trade as Mozart» junto
a Karlheinz Stockhausen, Tristram Cary y Peter Zinovieff, lo que evi-
denciaba el reconocimiento a su aportacién en la musica electrénica,
aunque tal reconocimiento fuera pronto ahogado por el olvido.

Consciente de que el reconocimiento de la musica electroacusti-
cay electrénica debia jugarse en varios frentes, durante los afios sesen-
ta extendi6 su compromiso mds alld de la invencién tecnoldgica y de
la composicién y desarrollé una importante labor como parte del eje-
cutivo del Composer’s Guild y del Subcomité de Musica del Arts Coun-
cil (familyhistory.oram.ca). Cerca del final de la década de 1980 lanzé
ORAM (Out and Round About with Music), un programa de actuacio-
nes al aire libre para personas mayores con problemas de movilidad, y
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a principios de los afios noventa participé también activamente en la
Performing Rights Society.

Los afios ochenta supusieron el desarrollo de su tecnologia uni-
da a la informdtica. Alrededor de 1981, Oram empezé a hacer musi-
ca usando un Apple II recién comprado. Después del lanzamiento de
Acorn Archimedes en 1987 y financiada por la Ralph Vaughan Wi-
lliams Trust y el Arts Council, comenzé a desarrollar una versién de
software de Oramics para PC. En 1994, sin embargo, Oram sufrié el
primero de dos derrames cerebrales y tuvo que retirarse de la compo-
sicién terminando sus dias en un hogar de ancianos. Murié el 24 de
enero de 2003, apenas cumplidos los 78 afios.

5. Resonancias. Cuatro aspectos de la musica de Daphne Oram

Analizada desde la actualidad, y mds alld de la innegable cualidad
de sus composiciones, la investigacién musical de Daphne Oram en
los medios electroacusticos y electrénicos es enormemente amplia
y alcanza préicticamente a todos los aspectos de lo sonoro y de lo
musical, tanto los «textuales» —los elementos acusticos, las formas
musicales, etc.— como los «contextuales» —los medios de produccién,
difusién y uso-.

En este apartado presentaré los que considero maés relevantes:
la recuperacién de la materialidad musical desde la tecnologia; la com-
prensién conjunta de lo grafico y lo sonoro, dimensiones que tradi-
cionalmente estuvieron ligadas pero que, en su Oramics y en su obra,
encuentran un medio de interaccién mas radical; la forma de asumir
desprejuiciadamente la relacién entre lo culto y lo popular en la nueva
musica, asi como su capacidad para no limitarse a los clichés de los
sonidos electrénicos extendidos en los afios sesenta; y, por tltimo, su
peculiar relacién con la afectividad, que rompe con la tradicién romén-
tica y popular para llegar a nuevas experiencias no definidas por las
emociones bésicas.
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5.1. La materialidad musical

La obra musical de Oram ocupa un lugar significativo en esa linea
moderna de recuperacién de los aspectos materiales de la musica que
comienza en Occidente con Debussy, quien, como escribia Francisco
Ramos, «[...] al emancipar el sonido de su condicién de eslabén de una
cadena en la armonia fundamental, al deleitarse con la sonoridad de
cada instrumento, abre nuestra percepcién hacia la comprensién de
la musica como algo ajeno al gesto dramadtico, a la narracién sonora
derivada de la influencia del teatro y la literatura» (Ramos 1994: 15).

La musica electroacustica y electrénica juega un papel importan-
te en esta emancipacién del sonido, no tanto porque este pueda libe-
rarse de sus fuentes tradicionales, sino porque la formatividad musical
deja de identificarse exclusivamente con la «escritura» o el «lenguaje»
musicales, para hallarse también en aspectos que antes se tomaban
como accesorios y contingentes, como la reverberacidn, el eco, etc. Por
esta razén afirmaba Trevor Wishart que «Desde el ultimo cuarto del
siglo xx ahora parece claro que el punto de inflexién central en el cam-
bio de nuestra visién de lo que constituye la musica tiene mas que ver
con la invencién de la grabacién de sonido y con el procesamiento y la
sintesis de sonido que con cualquier desarrollo especifico dentro del
lenguaje de la musica en si» (Wishart 1985: 5).

En general la nueva musica recuperaria los factores del sonido
vinculados a la ambientalidad, la amplitud, la capacidad y la exten-
sién espacial, hablando en términos de ondas, frecuencias, vibraciones
o resonancias. Como afirma Magda Polo, «Los logros de este tipo de
musica incitaron a que los musicos incorporaran el espacio como un
pardmetro mas de la musica junto con el tiempo» (Polo 2020: 184). En
estos logros es evidente que la radio fue la mejor escuela para todos los
compositores de musica concreta y electrénica; el medio radiofénico
habia buscado siempre definir una plasticidad espacial que la ausencia
de imagen visual dificultaba. Mas atn la radio unida al drama, unién
en la que Oram hizo tantas contribuciones. Segin Jo Hutton «Oram
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comparti6 con Varése una preocupacién en su estilo compositivo por
la relacién entre el espacio y el tiempo en la musica. Esto se refleja en
todas sus piezas completas, caracterizadas por largas pausas, la ob-
servacion del silencio que esta elaborado en su trabajo y un sosteni-
do prolongado en notas individuales donde el ‘timbre’ evoluciona en
tiempo real como algo que se articula durante la interpretacién con
tanto énfasis como la ejecucién de notas en la musica convencional»
(Hutton 2003: 51).

Las composiciones de Oram buscaban desarrollar el sonido y
sus potencialidades expresivas en el medio fisico espacial, confiando
en la importancia del cuerpo, el entorno y los materiales a la hora de
ofrecer campos acusticos, resonancias, etc. Su conciencia «mistica» o
«mistérica» era en este sentido claramente telarica y material. La recu-
peracién de esa materialidad del sonido no constituia pues una mera
des-espiritualizacién o des-subjetivizacién que pudiera conducir a un
materialismo tout court, sino una espiritualizacién y una subjetiviza-
cién diferentes, confiadas ahora a la materia y a una tecnologia huma-
na capaz de hacerla sonar y resonar.

Por eso no extrafia que tal materialidad vaya unida muchas ve-
ces a cierto cardcter fantasmatico: algunas obras de Oram, como Epi-
sode metallic (1965), pretendian explorar o definir una espacialidad
diferente, superpuesta a la real como un fantasma. Esta apariencia
fantasmatica de las composiciones de Oram no se debe a los clichés de
la musica electrénica ya extendidos en la cultura de masas de los afios
sesenta, tiene que ver con esta superposicién de un espacio irreal so-
bre el espacio actstico y real, como ocurria ya en su primera gran obra,
Still Point (1948-1950), en la que una orquesta pregrabada envolvia a
la orquesta grabada como un velo irregular. Lo acusmatico —aquello
«que se oye sin ver la causa originaria del sonido» (Chion 1993: 74)-
alcanza en Oram una dimensién diferente de la que tenia en Schae-
ffer, porque esa presencia que viene de una ausencia se mantiene en
el juego entre un nivel himedo, que define un espacio sonoro irreal, y
un nivel seco que explora el espacio sonoro real. Por esto se empieza
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a hablar de «atmésferas», y por esto se consolida en esos arfios el cli-
ché de los nuevos sonidos para hacer referencia a los fantasmas y al
«espacio exterior». Pero, mds alla de esto, lo que Oram consigue es un
juego «estructural» -y estructuralista— entre dos tipos de espacialida-
des. Podria decirse, por tanto, que su musica no solo busca una nueva
materialidad, alejandose del subjetivismo romanticista, sino también
una nueva subjetividad, ajena a ese sujeto del idealismo moderno y
ofrecida ahora por esa capacidad de «hacer aparecer» del sonido.

Una de las ideas en las que Oram insiste mds abiertamente en su
An Individual Note tiene que ver con este juego de ausencia-presencia
y aparecer-desaparecer que involucra al sonido. Alli contrapone dos
modos de entender una misma realidad a los que denomina ELEC, «la
liberacién, durante un periodo de tiempo, de la tensién material, eléc-
trica, creada por la ‘chispa’ inicial», y CELE, «lo que yace escondido,
e intangible, emerge gradualmente... se eleva a la existencia» (Oram
2016: 26). En su particular metafisica, ambas dimensiones —aquello
que se libera y desaparece y aquello que se materializa y se hace apare-
cer— aportan al unirse una visién y «una conciencia completa del ser»
(Oram 2016: 28).

5.2. Lo grdfico y lo sonoro

Enla tradicién griega la appovia y la ovppetpia fueron, durante mucho
tiempo y respectivamente, las formas audible y visible de la belleza,
dos dimensiones de una misma raiz de apreciacién y valor estéticos.
Era tan aceptada esa coalicién -y esto a pesar de seguir vidas parale-
las—, que el sistema tonal occidental no podria haberse conformado de
no ser por esta intima conexién entre musica y representacién grafica.
La musica electrénica implicaria una nueva conciencia grafica de lo so-
noro fundada en el dibujo mismo de las diferentes ondas.

En Oram la musica estd unida al pensamiento grafico, y el di-
bujo y lo sonoro establecen relaciones fundamentales. Por una par-
te, sus escritos estan plagados de esquemas e ideogramas, de dibujos
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que no solo pretenden expresar graficamente ciertas ideas, sino que
se presentan como identificados con tales ideas, como siendo las ideas
mismas. Por otra parte, su interés en generar una tecnologia de pro-
duccién y modificacién del sonido desde el dibujo la llevé al disefio de
su maquina Oramics, un medio de creacién musical que cambiaba la
escritura por el trazo grafico. En An Individual Note definia asi lo que
habia que pedirle a la «<méquina de musica»:

1. Dibujo a mano alzada de todas las instrucciones.

2. Facilidades para dibujar, por separado, las instrucciones para
cada parametro.

3. Un sistema de seguimiento que permita una «retroalimenta-
cién» inmediata, o casi inmediata, del resultado.

4. Fécil acceso a las instrucciones de pardmetros separados para
que, después de la supervision, se puedan realizar alteraciones y volver
a controlar los resultados. (Oram 2016: 127)

Con estas premisas, Oramics permitiria componer desde refe-
rentes que ya no estarian mediados por la escritura, sino por el dibujo,
que para Oram es mds originario. La forma de generacién y alteraciéon
del sonido se renovaba de manera significativa haciendo posible una
comprension de lo musical muy diferente, menos intelectualizada qui-
zas. Ello no implicaba dejar atrds el «lenguaje» musical -muchos me-
dios de la formatividad musical reaparecen en las obras compuestas
con su Oramics—, pero es verdad que las formas musicales rehabilita-
das en la musica electrénica no pueden evitar adherirse al simbolismo
mecanicista al que se sumaron obras como el Ballet mécanique (1924)
de Antheil y Léger o el posterior Il Casanova di Federico Fellini (1976)
de Nino Rota.

Una de las obras compuestas con su maquina, Fanfare of Graphs
(1968), alude directamente al elemento grifico. Los dibujos trazados
en la pelicula tienen la capacidad de generar esta pieza musical cere-
monial, como si de varias trompetas se tratara, pero Oram no busca la
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simulacién sintética de los sonidos tradicionales y hace que un dibujo
imperfecto trace y origine una musica imperfecta. Toda su preocupa-
cién se dirige a hallar las vinculaciones entre lo sonoro y lo humano
mads alld de las que atestigua la musica como produccién histérica. La
condicién de posibilidad de ese reencuentro sonoro con lo humano
viene dada, paradéjicamente, por la tecnologia.

5.3. Lo culto y lo popular

Como hemos visto, la distincién entre la musica culta y la musica po-
pular y su atencién a ambas es crucial en el desarrollo de la musica
electrénica britdnica, porque se establece como una cualidad nacional
frente a las experimentaciones cultas de Paris y Colonia. Segin Da-
vid McCarthy, Oram «Expresé su devocién por esta distincién mante-
niendo su musica a afios luz de la musica popular contemporanea. Sus
grabaciones mds conocidas [...] parecen casi desdefiosamente insulsas,
simplistas hasta el punto de una crudeza descarada en términos de for-
ma, melodia, armonia, ritmo o textura» (McCarthy 2020: 74). Podria
decirse que Oram jugé creativamente con la alternativa high culture/
low culture, pero en términos diferentes de la usual mirada prejuiciosa
que toma lo alto como norma y medida.

Es la voluntad de divertimento, alzado al nivel de categoria esté-
tica, lo que hace que la usual distincién se dé en su obra de una manera
completamente diferente. Todas las composiciones que podrian iden-
tificarse con cierta sublimidad, por estar destinadas a una relacién con
artes «mayores», contienen un componente ludico explicito, cuando no
pasajes abiertamente infantiles y desmitificadores. Por contra, la mu-
sica compuesta para comedias y obras ligeras no renuncia nunca a un
caracter explicativo y experimental. Oram elabora su obra sobre la
distincién cultural -la radio britanica se ha debatido en esa alternati-
va desde los afios cuarenta—, pero su interpretacién de lo que sea culto
o popular es singular, porque trastoca asociaciones usuales como cul-
to-experimental, docto-serio, popular-infantil o ligero-ladico.
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Otro hecho significativo ya aludido es el relacionado con cier-
tos clichés musicales que afectaban a la musica electrénica y que es-
taban ya asentados en la cultura popular en la década de 1960. Desde
muy pronto, el sonido de dos de los primeros elementos electréni-
cos, el theremin y las ondas Martenot, se asocié en el imaginario
popular con la experiencia de lo trascendente, lo sobrenatural o lo
sideral. En Recuerda (Alfred Hitchcock, 1945), Miklés Rézsa recurria
al theremin para la escena daliniana del suefio y los momentos de
trance mental; en Ultimatum a la tierra (Robert Wise, 1951), Bernard
Herrmann lo hacia para sefialar la presencia alienigena; y, en Los diez
mandamientos (Cecil B. De Mille, 1956), a Elmer Bernstein le servia
para expresar la intervencién divina. Por su parte, en Planeta prohi-
bido (Fred M. Wilcox, 1956) Bebe y Louis Barron crearon la primera
banda sonora completamente electrénica simulando en ocasiones el
timbre de estos instrumentos para definir el espacio y la vida ex-
traterrestre. Oram consiguid servirse de los valores cultos de estos
sonidos, como los definié Clara Rockmore en el caso del theremin,
haciéndolos compatibles con los sentidos més populares. Esa era
una de sus principales capacidades: simultanear niveles de escucha
y comprensién cultural.

5.4. Mds alld de la afectividad

El cuarto aspecto destacable es su especial aportacién a la tradicional
relacién entre la musica y la afectividad, que constituye un motor
de desarrollo de la musica occidental junto con las relaciones mu-
sica-nimero y musica-sagrado. En Oram los afectos no suelen apa-
recer bajo la forma de la usual exigencia romanticista y popular de
la musica como motor de las emociones. El tipo de afectividad que
le interesa no tiene que ver con las emociones y los sentimientos
basicos, ni con las pasiones, cargados simbdlicamente por cierto sub-
jetivismo e individualismo, sino con otros factores que incorporan al
cuerpo y al entorno. Se trata de una afectividad de la sugestién, de la
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«resonancia simpatética» (Oram 2016: 44y 75), que afecta tanto a la
psique como a los cuerpos que entran en relacién. Son conocimien-
tos como la teoria de la informacién o la cibernética, en claro avance
durante aquel tiempo, los que le sirven a la artista para articular sus
nuevas ideas sobre una afectividad mds amplia y primordial. Como
aprecia Deirdre Loughridge, «<Mientras Oram seguia un programa de
investigacién e invencién musical en las décadas de 1960 y 1970, la
cibernética ofrecia un vocabulario, una metodologia y una ontologia
que conectaban los mundos del arte informatico y el progreso cien-
tifico con los del espiritualismo y la percepcién sensorial superior»
(Loughridge 2021: 503).

A finales de la década de 1970 Oram habia comenzado un se-
gundo libro titulado The Sound of the Past. A Resonating Speculation en
el que teorizaba sobre la actstica arqueoldgica sugiriendo que los cairn
con camaras del Neolitico y los antiguos emplazamientos megaliticos
de Stonehenge o la Gran Pirdmide en Egipto fueron usados como re-
sonadores. Segun ella, los antiguos podrian haber poseido un amplio
conocimiento sobre las propiedades del sonido en la comunicacién a
larga distancia bajo la forma puramente acustica, pero también bajo la
forma de esa «resonancia simpatética» que permite conectar cuerpos
que no estdn en contacto. directo.

Sus singulares teorias se dirigian en ultimo término a una con-
cepcién de la musica que rehabilitaba el poder del sonido haciendo
abstraccién de todo el desarrollo musical occidental, remontandose
al origen, empezando en otro lugar. Desde ese lugar, la musica, como
sonido construido, podia refundar otra conciencia, otra subjetividad,
otra experiencia, otra vida: «;Estamos desarrollando para siempre
nuestras regiones de resonancia para que nuestra conciencia individual
surja, para que podamos afirmar nuestra individualidad? ;Se resuelve
de esta manera el tumulto de la existencia en una forma de onda per-
sonal final, la encarnacién de toda la interpretacién propia del arte de
vivir?» (Oram 2016: 46).
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