






































































































































































































































































agua (el más largo tiempo que había logrado la humanidad hasta en­

tonces). En cuanto a su infancia, la familia nunca fue adinerada y viajó 

mucho. Cage era un estudiante excelente; no le gustaba tocar el piano, 

pero el día que descifró la notación musical le entró una pasión por 

todo lo que podía leer por nota. Su primera ambición fue la de ser 

ministro episcopal, pero estudió en una universidad progresiva (Po­

mona College), en donde se evaporó esta inclinación y empezó a sacar 

pésimas notas: no entendía porqué el profesor asignaba unas lecturas 

a todo un grupo de estudiantes y todos tenían que contestar algo sobre 

una pregunta específica y ninguna otra. Decidió que no servía para se­

guir instrucciones y convenció a sus padres de que lo dejaran dedicar­

se a viajar a Europa por varios años, logrando buenas conexiones con 

músicos destacados, pero aburriéndose cada vez más con el repertorio 

que exigía perfección técnica ante todo. 

Volvió a Los Angeles y logró inventarse un ciclo de conferencias 

que vendía puerta a puerta a las señoras de los suburbios, y con ello 

logró sostenerse, además de ser jardinero y pintor (de cuadros). Un día 

oyó de un pianista que tocaba a Schonberg, y lo persiguió hasta encon­

trar su dirección y esperarlo durante doce horas hasta que le hablara y 

accediera a darle clases de piano y de composición. Siempre inquieto, 

decidió que la serie dodecafónica lo limitaba mucho y decidió com­

poner con series de dos octavas, no una octava. Luego, supo que había 

un compositor norteamericano, Henry Cowell, que vivía en Nueva 

York, que en cierta forma parecido a Cage, prefería tocar acordes de 

"clusters" que consistían en un grupo de notas coadyacentes y que se 

tocaban al piano con el puño, o de manera que no importara la conso­

nancia, motivándose para ir a conocerlo y aprender de él. 

Encontró un ambiente favorable en Nueva York y volvió a estudiar 

en el New School of Social Research; años después regresó a Califor­

nia a fin de estudiar con Arnold Schonberg . La relación con este últi­

mo fue bastante distante y difícil, debido a que Schonberg insistía en el 

aprendizaje de la armonía tonal, obstáculo que también tuvo Debussy 
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al comienzo del siglo. Al conocer la obra del francés Edgar Varese, cuya 

composición admitía el ruido de las máquinas y de los instrumentos 

electrónicos, Cage concluyó que un sonido por sí solo no es música, 

sino que tiene que ser insertado en una pieza musical para adquirir el 

calificativo de sonido musical. 

Lo más importante para Cage fue la incorporación del silencio en 

su música, no como una pausa en la continuidad de una pieza, conside­

ración que se puede homologar a lo que muchos escultores estaban ha­

ciendo al utilizar el espacio abierto como elemento de composición. 

Su interés por los sonidos percusivos lo llevó a buscar nuevos ins­

trumentos (le encantaba la chatarra y prefirió contratar los empleados 

de un encuadernador amigo que un grupo de músicos convencionales 

para interpretar sus obras). Su fama creciente posibilitó hacer algunos 

conciertos en público, pero su mayor incentivo lo obtuvo de las escue­

las de coreografía como Martha Graham y Merce Cunningham. Para 

la primera, improvisaba al piano para las clases de técnica, y luego para 

sus ballets utilizaba sus orquestas percusivas. En una ocasión, tuvo que 

ingeniarse el acompañamiento musical para un ballet acuático, con el 

fin de coordinar los bailarines debajo del agua; se las arregló también, 

empleando un gong, cuyo sonido al sumergirse en el agua podían es­

cuchar los intérpretes. 

El compositor norteamericano George Harrison lo invitó a partici­

par como compositor residente en Milis College, California, la primera 

vez que una institución académica valorara su trabajo. En 1938, cuando 

lo invitó una alumna llamada Sylvia Fort, comisionándole la música para 

su ballet Bachanale, los recursos del auditorio eran tan pésimos que lo 

único que podía hacer era convertir el piano vertical del auditorio en 

una pequeña orquesta de percusión. Esto lo logró con las cuerdas del 

arpa del instrumento, sujetándolas con pedazos de madera, de caucho 

y otros materiales de fácil consecución, así inventó el "piano preparado", 

su principal invento, de sonoridad delicada y sutil, ya que siempre insis-



tía que no era compositor, sino creador. Bien podríamos trazar una línea 

directa desde la experimentación con dinámicas reducidas de Debussy y 

el sonido suave del piano preparado de Cage. 

Influido por los escritos de Henry Cowell y del mejicano Carlos 

Chávez (quien también experimentaba con instrumentos precolom­

binos y sonoridades inusuales) se convenció que en la música contem­

poránea, el factor más importante no es la armonía (ya en decadencia 

desde Wagner), sino en vez de la armonía, es necesario pensar más en 

la duración y en el tiempo. Su interés en la estructura rítmica lo llevó a 

organizar composiciones sin implicaciones emotivas. Empezó a utili­

zar frecuencias de sonidos electrónicos, y al final se trasladó al Chicago 

School ofDesign en donde entre otras cosas, emitió un programa de la 

CBS Workshop titulado La ciudad se viste con sombrero con el ala hacia 

abajo con efectos de sonido de la ciudad misma, lo que causó revuelo. 

La reacción fue tan fuerte, que se le obligó a escribir una partitura para 

instrumentos convencionales con el fin de poder emitir el programa 

así. Cage y su esposa viajaron a Nueva York, en donde el crítico Virgil 

Thompson lo aclamó, diciendo que había llevado el dodecafonismo de 

Schonberg a su lógica consecuencia, reemplazando el aspecto armóni­

co por el rítmico-percursivo. 

No pararon los problemas financieros y matrimoniales, hasta que 

conoció aGita Sarabhai, quien se convirtió en su discípula y al mismo 

tiempo su maestra de filosofía oriental. Se fascinó por la respuesta que 

ésta le dio cuando preguntó sobre la finalidad de la música; ella le res­

pondió que era "para hacer que la mente se vuelva sobria y se tranqui­

lice, así preparándola para recibir las influencias divinas"; se percató 

que esta respuesta coincidía con la de un filósofo inglés del siglo XVII. 

Al darse cuenta de esta coincidencia, Cage decidió hacer un vuelco 

total, llegando a la conclusión de que todo arte oriental y anterior a 

la idea renacentista (de expresión artística) coincidían. La maestra le 

confirmó que su sistema rítmico era muy parecido al de la tala hindú. 

Cage se dedicó al aprendizaje del zen y budismo, matriculándose en 
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la Universidad de Columbia, con la sensación de que para él, aquello 

era en efecto como el psicoanálisis. Concluyó que la música, en vez de 

divertir, comunicar y simbolizar la expresión artística, debe tener la 

función de ayudarle al hombre a lograr una sensibilidad incrementada 

de su vida interior y cotidiana. 

Cage viajó a París con el ballet de Merce Cunningham, en donde 

dirigió un concierto con obras de dos colegas compositores: Pierre 

·á~~~~.· ~~6)""'" B'~~i~~';' pi~~;~' S~h~~ff~~. De regreso a los Estados Unidos, su cre-

ciente interés en el azar lo llevó hacia la música de otro compositor 

norteamericano con ideas afines, Morton Feldman yel pianista David 

Tudor, con quienes compartía inquietudes, entre ellos la lectura de los 

autores Stephan Mallarmé, Rene Char y Antonin Artaud con su El 

teatro] su doble. Otro personaje que influyó considerablemente en su 

evolución espiritual fue Christian Wolff, hijo del dueño de una edito­

rial. Fue en sus tertulias con Wolff que descubrió el Libro de 1 Ching 

que tanto le aportó para su composición musical. Cage descubrió ana­

logías con este libro y lo que había hecho en su Concierto para piano 

aplicando a su proceso de composición musical el uso de hexagramas y 

diagramas diversos que se empleaban para obtener oráculos de acuer­

do con el dado o con una moneda. Surgió la necesidad de contactarse 

con pintores afines, por lo cual decidió lanzar la revista Posibilidades 

(de la cual sólo se publicó un número). Su Music ofchanges es la prin­

cipal obra de Cage basada en el 1 Chingo 

En la Universidad de Columbia presentó un concierto-programa 

radial titulado Imaginar] Landscape No. 4 (que buscaba emitirse entre 

veinticuatro músicos frente a micrófonos radiales, pero hubo equivo­

caciones en la hora acordada y por otra parte muy poca emisión radial, 

lo que llevó a un silencio morboso de parte de un público desconten­

to), lo que resultó en una fenomenal confrontación con el crítico Vir­

gil Thompson. Decidió continuar con sus exploraciones urbanísticas 

alrededor del sonido y en los años sesenta se ingenió la idea de reunir 

bajo el concepto del "happening" un espectáculo espontáneo que re-



úne teatro, danza y música a la vez. Así insistía que: "el teatro es una 

actividad que ocurre todo el tiempo en donde esté uno, y el arte senci­

llamente facilita persuadirnos de que es así". 

Una de sus obras más insólitas fue la que tituló "4'33''''. En esta obra, 

Cage subió al escenario, se preparó para tocar un piano vertical, sacó un 

despertador que colocó sobre el instrumento, se limpió las manos y la 

frente con un pañuelo y así sucesivamente; pasó el tiempo hasta que a los 

cuatro minutos, treinta y tres segundos sonó el despertador; se levantó y 

se despidió solemnemente con todos los gestos apropiados para un solis­

ta que concluye su recital. Actitudes como ésta fueron vistas con recelo 

de parte de algunos compositores, incluyendo a Boulez, entre otros. 

Cage fue obligado a hacer un traslado forzoso a una zona rural para 

disminuir los gastos que tenía. Se dedicó al cultivo de hongos comes­

tibles (no alucinógenos). Floreció en esta época la relación con David 

T udor, con quien viajó luego a Alemania y se presentaron exitosamen­

te como dúo pianista y compositor-intérprete. El público europeo 

acogió con entusiasmo la música de Cage. En esta ocasión conoció 
................................................................................................................... 

a Karlhéinz Stockhausen, compositor de Klavierstücke XI, la primera (ILUsT. "57) 

pieza indeterminada compuesta por un europeo. 

Varios años transcurrieron sin oportunidad de hacer conciertos, 

hasta que algunos de sus amigos decidieron hacer una retrospectiva, 

incluyendo su nuevo Concierto para piano y orquesta, en que el director 

se convierte simplemente en un cronómetro. Fue un concierto radical, 

que algunos comparan con el estreno en 1913 de La consagración de 

la primavera de Stravinsky en París; por ejemplo, hubo un instante 

en que Tudor estaba en el suelo, golpeando el piano desde abajo para 

lograr ciertos efectos sonoros. 

Interesándose por la música electrónica, conoció a Luciano Berio en 

Milán, y compuso Fontana mix, una obra que mezcla sonidos emitidos 

por el radio con la voz femenina cantando frases sueltas en diferentes 
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idiomas y dialectos. En esta época, Federico Fellini le ofreció un papel 

en La Dolce Vita que declinó. Poco después fue a Darmstadt, Alema­

nia, lugar en el que hubo un incidente violento con uno de sus discí­

pulos, como parte de un "happening"; este acontecimiento lo marcó 

definitivamente y decidió retirarse para siempre de la docencia. 

Buscando un lugar para abrir un centro experimental, Cage com­

puso Atlas Eclipticalis with Winter Music, que se estrenó con la Fi­

larmónica de Nueva York en Lincoln Center, dirigido por Leonard 

Bernstein. Los ensayos fueron serios y transcurrieron sin incidentes 

desagradables, pero en el estreno, Bernstein decidió comenzar con una 

divertida plática y el público furibundo no dejó escuchar la primera 

parte del concierto (una sección realizada por un computador). Fue 

un desastre para Cage, quien sin embargo siguió adelante sin dejarse 

perturbar, constatando que, al contrario de Duchamp (quien en cier­

to momento de su carrera decidió retirarse de la pintura), él seguiría 

insistiendo, dando conferencias y viajando con la compañía de Merce 

Cunningham: "Voy hacia la violencia más bien que la suavidad, el in­

fierno más bien que el cielo, lo feo más bien que lo bello, lo impuro 

más bien que lo puro, porque al hacer estas cosas, se transforma y no­

sotros también nos transformamos. Si no hacemos nada, nada cambia. 

No voy a rehusar situaciones como la de la Filarmónica. Sencillamen­

te, dejaré que las circunstancias decidan': 

Cage murió hace varios años, pero su legado sigue. Sus obras no se 

interpretan con frecuencia, pero es un creador-pensador representati­

vo para el fin de siglo. Como ningún otro, su valor y su independencia 

son ejemplo para las generaciones que siguen buscando nuevas opcio­

nes para el mundo de la música y para la creación en general. 
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Si algo ha hecho el mundo moderno es multipli- < J 

ear las prótesis de los sentidos. FotO de la tierra 

desde la luna. 
(fuente: vi) 

16/ 

Uno de los hechos que sirven de marcadores del <2 

comienzo del siglo XX. La Torre Eilfel. eonstruída 

para la Exposición universal de París de 1900. 

(fuente: iii) 

Otro de los hechos que sirven de marcadores <3 
del comienzo del siglo XX: La interpretación 

de los 5IIeñ05 de Sigmund Freud en 1900. 
(fimue: ü) 
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4> La revolución industrial l. Efectos de la mi­

gración masiva y urbanización de las ciuda­

des, según los grabados de Gustav Doré. 

(fuente: Diapositiva cortesía de Beatriz 
García) 
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La revolución industrial2. La formación de 

la ciudad como un tejido de redes, visto des­

de una foto aérea de la ciudad de Berlín. 

(foente: vi) 

La revolución industrial3. El surgimiento de 

la ingeniería como profesión. Forografía de 

la Galérie des mach ines. 

(ji.ente: vi) 



El familisterio de Godin en Guisa, una 

de las propuestas utópicas para resolver 

los problemas de la vivienda urbana del 

siglo XIX. 

(jitente: iii) 

El Art Nouveau y el diseño de objetos de 

uso doméstico 1. 

Este samovar disefl ado por el arquitec­

tO vienés Josef H offman representa una 

de las propuestas que llevaron a la inte­

gración de los di fe rentes aspectOs de la 

cotidianidad. 

(jitente: v) 

ImpactO por la bomba atómica de 

Hiroshima y Nagasaki en 1945. 

(jitente: vi) 

<7 

<8 
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la> El Art Nouveau y el diseño de objetos de 

uso doméstico 2. 

II> 

12> 

Artefactos como este perchero de som­

breros de estilo Art Nouveau constitu­

yen un hito por e! uso de nuevos mate­

riales como e! hierro y e! estaño. 

(fuente: Diapositiva Centro de Divul­

gación y Medios) 

La arquitectura en estilo 

Art Nouveau de la Escuela 

de Glasgow representado 

por Hill House. diseña­

da por e! escocés Charles 

Rennie Mackintosh. 

(fuente: úi) 

c::1 O 

Como uno de los protoracionalistas de! 

movimiento moderno. el vienés Adolf 

Loos propone la sencillez. la simetría y la 

discreción frente al culto de la originalidad. 

(fuente: úi) 



El holandés Mies Van der 

Rohe de la escuela de la 

Bauhaus desarrolló gran 

parte de sus obras más im­

portantes como el Seagram 

Building de Nueva York en 

los Estados Un idos. 

(fitente: xx) 

Capilla de Notre Dame du 
Haut, de Le Corbusier, arqui­

tecto suizo de origen francés, 

quien se destacó además por 

su ingerencia en la elaboración 

de planes urbanos para dife­

rentes ciudades del mundo. 

(fuente: vi) 

<13 

La casa de la cascada del norteame- < 14 

ricano Frank Lloyd Wrigt reAeja su 

preocupación por la recuperación de 

la geografla y de la tierra. 

(foente: xx) 

<15 
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18> 

Palacio de justicia de Brasilia de 

Osear Niemeyer, uno de los ar­

quitectos de vanguardia más im­

portantes de América Latina. 

(fuente: Didpositivd Centro de 

DivuLgdción y Medios) 

Maqueta del Tedtro de/Mundo del italiano 

Aldo Rossi, uno de los promotores de la 

ciudad como un hábitat donde la memo­

ria tiene cabida. 

(fuente: xxi) 

Esbozo de la antigua imprenta 

de la Universidad Nacional de 

Colombia, del arquitecto ale-

.:. ~. - P' P mán Lcopold Rother, quien 

aporto a Colombia los logros 

de la Bauhaus alemana. 

(fi<ente: iv) 



Las modulaciones espaciales de la monu- < 19 

mental escultura elíptica de Naum Gabo 

constituye una fusión de tecnología y arte, 

una síntesis de tecnología, arquitectura y 

escultura. 

(fuente: vi) 

Bocetos del vestuario de Tristán y Wotan <20 

para la puesta de Wagner en Viena, 1908. 

(fuente: v) 

Dibujo del coreógrafo y bailarín ruso Ni­

jinsky, miembro de los Ballets Rusos de 

Diaghilev, agrupación que revolucionó la 

danza y su relación con la música. 

(fi<ente:xxjji) 

Grabado La ansiedad de Edward Munch, 

exponente del expresionismo alemán, movi­

miento al que se le asim ila la música dodeca­

fónica de la Escuela vienesa. 

(fuente: Diapositiva Centro de Divulgación 

y Medios) 

<21 

<22 
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23> 

~~ 
24> 

Caricatura del compositor vienés 

Arnold Schonberg. 

(fuente: ii) 
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Fragmento de la partitura de ChoraL inapétissant de! compositor francés Erik Satie, cuya 

actitud francamente antiacadémica y ecléctica impone una apertura hacia la música de ca­

baret y de! jazz. 

(juente:xxiii) 

25> Afiche de un típico conjunto 

de jazz integrado por metales 

como la trompeta, e! saxofón, 

e! trombón, e! piano y la per­

cusión. 

(jitente: xxiii) 

~ 
~ 



Dibujo del compositor ruso Igor 

Stravinsky por Picasso 

(fuente: xxiv) 

Esbozo coreográfico-musical del 

ballet Comagrarión de la primave­
ra de Igor Stravinsky comisionado 

por Serghei Diaghilev para los 

ballets Rusos 

(fuente: xxiv) 
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29> 

Boceto de Lean Bakst para e! ballet El pája­

ro de fuego, comisionado por Sergi Diaghi­

lev para los ballets Rusos en 1910. 

(fiJente: xxiii) 

Figura de cerámica de! francés Paul Gau­

guin, autorretrato / vaso de cerveza. 

(fuente: Diapositiva Alvaro Medina) 



Cerámica precolombina de la cldcura mo- <30 

chica: retrato y recipiente a la vez 

(jilente: Diapositiva Alvaro Medina) 

Escultura de figura reclinada 

de la cultura maya conocida 

como Chacmool. 

(ji,ente: vi) 

Escultura de figura reclinada <31 

del inglés Henri Moore 

(fuen te: Diapositiva Centro 

de D ivulgaci6n y M edios) 

<32 
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35> 

61eo del año 1941. del 

pintor mejicano Rufino 

Tamayo titulado Anima­

les. en el que la figura de 

dos perros reReja el am­

biente salvaje cuando es­

tallaba la segunda guerra 

mundial. 

(fuente: viii) 

Guemika. obra de Pablo 

Picasso inspirada en el 

bombardeo de la ciudad 

vasca, en la que dramatiza 

la brutalidad del evento 

con las figuras de animales. 

(fuente: xx) 

Figura cerámica de un perro. una figura mítica de la cultura 

olmeca y una de las fuentes de inspiración para Tanlayo. 

(fuente: xix) 



Óleo del año 1974, de Tamayo titulado <36 

Perro de exposición, en que retoma este 

terna obsesivo a lo largo de su obra. 

(fuente: viii) 

Pintura rupestre de Baja California, 

otra de las fuentes de inspiración de 

T.'U11ayo. 

(fuente: ix) 

El norteamericano Jackson Pollock elaborando 

uno de sus cuadros con la técnica del dripping 

(fuente: x) 

Roberto Matta, pintor surrea­

lista chileno cuyos cuadros re­

flejan el interés por todo lo que 

es el subconsciente. 

(foente: vii) 

<37 

<38 

<39 
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40> De la serie El fin del mundo de! artista 

mejicano David Alfara Siqueiros; en 

este cuadro se observa la técnica de 

chorrear pintura en vez de aplicarla 

con e! pincel. 

41> 

42> 

(fuente: xi) 

Ready-made de Marce! Duchamp. quien revolucionó los 

cánones estéticos del siglo XX. 

(fuente: Diapositiva Centro de Divulgación y Medios) 

Cuadro de Siqueiros de w,. mujer 

campesina mejicana con su hijo en 

que se evoca la soledad y la privación. 

(fuente: xii) 



Óleo del norteamericano Andy Warhol. 

(.fi<ente: vi) 

Cuadro del norteamericano Roy Liechtenstein, 

otro de los representantes del Pop Art, quien 

toma las figuras de las historietas gráficas para 

reproducirlas en el lienzo 

(fuente: xiii) 

Esta serpiente del mejicano Matmias Goeritz, 

representa de la manera más geométrica y sim­

ple aquel animal sagrado, símbolo de la sabidu­

ría de las culturas precolombinas. 

(fuente: vii) 

Espacio escultórico. Monumento es­

cultórico, en la Universidad Nacional 

Autónoma de México, atribuible al 

mejicano Goeritz. 

(fuente: xiv) 

<43 
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48> 
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49> 

Una de las primeras intervencio­

nes en el paisaje son los geoglifos 

de nazca, unas líneas uazadas hace 

unos 1500 años en una zona de 

pampa del desierto peruano. 

(fuente: xv) 

El Spira/Jetty del norteanlericano Robert Smithson, ofrece una nueva manera de concebir el arte, no solo 

como un objeto que se capta de un solo golpe de vista. 

(fuente: xvi) 

Esta obra del norteanlericano Richard Long consiste en unos maderos que llenan el área inscrita en una 

circunferencia. 

(fuente: xvi) 
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Esta cortina-cerca de Christo tienen como pro­

pósito crear polémicas sobre problemas ecoló­

gicos o sobre el ordenamiento del paisaje. 

(fuente: xvi) 

Estas dos fotograflas de los Campos de 

luz del norteamericano Walter de Ma­

ría. muestran cómo el artista colocó 

unos pararayos en una vasta planicie 

para atraer los relámpagos. 

(fuente: xvi) 
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53> Las instalaciones de la cu­

bana Ana Mendieta y sus 

esculturas compuestas de 

tierra, agua, fuego, ai re y 
sangre siempre están li­

gadas estrechamente a su 

condición de mujer. 

(fuente: xvii) 

54> 

55> 
Extracto de la parti tura de 

Cartridge Music del compo­

sitor y filósofo norteamerica­

no John Cage. 

(fuente: i) 

o 
<? , 

" ..... }" 

La mejicana Marcha Palau hace alusión a la 

figura mítica de la mujer en una escultura 

vaginal y tiernamente femen ina como se 

observa en esta instalación titulada Naua­

lli-Círculo de sal. 
(fuente: xvii) 

o' 

L:~L! 
o 



'" 1--1. -
f~' •. - ~ 

Extracto de la partitura de ¡mago musicae, del 

compositor francés Picrre Schaeffer. 

(fitente: i) 

Extracto de la partitura de Electronische 
SIl/die 11, del compositor alemán Karlheinz 

Stockhausen. 

(fiten/e: i) 
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