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KRAUTROCK: LA ESTETICA DEL RUIDO, INTERTEXTUALIDAD
DE UNA REVOLUCION SILENCIOSA

Resumen

La influencia del surrealismo, los movimientos y vanguardias pop, los movimientos ar-
tisticos de vanguardia, la maquina, y el ruido inhumano son elementos que ayudan a
constituir el krautrock como un estilo musical sin formas definidas pero con elemen-
tos distintivos. Estos elementos formaron parte de una sonoridad que transformé como
elemento de subversion las venideras tendencias musicales bajo una incorporacion del
ruido, los sonidos sintéticos, la resonancia y la repeticion. En este escrito se realiza una
exploracién en el género desde puntos de vista estéticos y literarios para pensar en su
caracter subversivo y trascendente.

Palabras clave: intertextualidad, différance, parodia, literatura menor, musica concreta,
krautrock, ruido

KRAUTROCK: THE NOISE AESTHETICS, INTERTEXTUALITY IN A
SILENCE REVOLUTION

Abstract

The surrealism influence, as well as the pop movements and vanguards, the machines and
the inhumane noise are elements that constitute the Krautrock as a musical style with no
defined shapes but with distinctive elements. These elements belong to a sonority that
transformed the musical tendencies into a subversive element, within the incorporation
of noise, synthetic noises, resonances and repetition. In this text, an exploration of the
musical genre is conducted from different aesthetic and literary points of view, in order to
conceive its subversive and transcendent character.

Keywords: intertextuality, différance, parody, minor literature, concrete music, krautrock,
noise.
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KRAUTROCK: LA ESTETICA DEL RUIDO, INTERTEXTUALIDAD
DE UNA REVOLUCION SILENCIOSA

Introduccion

| krautrock fue una corriente musical en la Alemania de la posguerra, cuya mayor
actividad creativa se dio entre 1968 y 1981. Los estilos e influencias en los grupos
eran muy variados: desde el hard rock hasta el space rock, la musica psicodélica, las
musicas tradicionales del América y Asia, el jazz, el funk, el soul o cualquier otro estilo de
la época. Lo comun en estos grupos era la intervencién de sonidos sintéticos, de la ex-
perimentacidn sénico-tecnolégica, en la que se confunde quién comanda la maquinaria.
En su sonido se difumina la frontera entre el ejecutante y el aparato. La materia de este
sonido, mas no su estilo, emergen de una materia no formada de expresién: el ruido,
el sonido azaroso, impreciso: el que irrumpe en la escucha. No se trata del ruido como
cualquier sonido azaroso, sino del sintético, el cual se tratard mas adelante.
La intencion que puede observarse a primera vista en las letras, portadas, titulos
y demas metatextos contenidos en esta corriente, invitan a una exploracion interna de
lo onirico, del sinsentido, de la ironia que emerge de las negaciones que cohabitan en
la repeticién de los procesos inconscientes y que son expresados en el automatismo
de las maquinas y el fluir de la improvisacion. Por un lado, la contradiccién en la que se
completa el caos y el orden, pulsiones y represiones, son el devenir en el escucha, entre
el reconocimiento de diversos estilos muy establecidos, la incertidumbre de la improv-
isacién y las sonoridades sintéticas. La propuesta emergente propone ubicarse mas alla
de este mundo, en el exterior, en el cosmos. Por otro lado, existe un peculiar sentido del
humor, una forma de inconformarse de su situacidn, entremezclando estilos hasta el
sinsentido, con lo que se solia parodiar el rock anglosajon.
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[1] Para propdsitos de este
texto, se entenderd por
musica abstracta toda
la musica sinfénica,
orquestal, compren-
diendo periodos como
el clasico, barrocoy
romantico, que corres-
ponden a la moder-
nidad.

Esta expresidon es un vastago directo de la musica concreta, cuyo manifiesto
propone una oposicién a la musica abstracta® y una revolucién popular del rock como
rebelde y subversivo. Esta musica, aparentemente olvidada, ha trascendido en cuanto
a la incorporacién tecnoldgica de sonidos sintéticos y del estudio de grabacién como
parte de la escritura y hechura musical. Por otro lado, la idea de una musica que evoque
tanto el cosmos como el devenir psiquico la hace profunda, y a veces melancdlica y fria.
En ella se ubica, ademas, lo arcaico y lo futurista. Por otra parte, la propuesta musical se
politiza de forma peculiar: influenciada por el existencialismo y el surrealismo, se plantea
un manifiesto politico que no tiene lugar: en plena Guerra fria, tanto el bloque capitalista
como el socialista se debaten por un territorio como lugar. Este movimiento se ubica en
una subversion sutil y en oposicidn dialéctica: del interior al cosmos.

Para adentrarnos en este movimiento artistico proponemos mirar la musica
como un texto oral, que posteriormente se escribe y se lee mediante un discurso. Aproxi-
mamos, asimismo, que es posible analizarlo en términos de una literatura. Ademas, re-
flexionando sobre los términos que Julia Kristeva emplea en relacidn con sus concepto
de parodia y menipea, construiremos algunas referencias, ya que éstas son unas de las
principales herramientas de expresion utilizadas por este estilo musical. Finalmente, y de
acuerdo con sus circunstancia, trataremos de explorar el krautrock como una “literatura
menor” con la finalidad de explorar su discurso.

El legado silencioso que ha dejado esta musica parece no ser tan evidente, por lo
gue postulamos también que la revolucion estética puede ser una subversion sutil como
intertexto que ha transformado gran parte de la musica popular contemporanea.

La muerte del autor y el rock

Es comun comprender la musica pop del siglo XX, ya sea rock, jazz, blues o pop en té-
rminos de innovadores, asi como los personajes iniciadores de tendencias, de cuyo eje
se desprenden diversos seguidores o replicantes. En el caso del krautrock, como lo es
ahora la musica electrénica de baile, se cuenta con un caracter tecnoldgico entre sin-
tetizadores, procesadores de sonido y sampleadores que reprocesan cualquier sonido,
fragmento musical, de cine o televisivo en una nueva dimensidn soénica. Se trata de una
fragmentacién repetida que compone un nuevo todo como base de un didlogo musical.

En cuanto a quién fue el primero, en el caso del krautrock es dificil saberlo, pues
aunque existen grupos representativos, también hubo una infinidad de fugaces agrupa-
ciones que a lo mas dejaron un disco o sencillo como legado. Lo interesante aqui es que
los grupos colaboraron continuamente entre si. Asi, el miembro de un proyecto partici-
paba en otros, ademas de compartir escenarios frecuentemente.

Esta reflexion se inspira en autores y grupos que por su caracter pionero logran
de la musica un nuevo lenguaje, uno que invita a leerse desde el interior: Agitation Free,
Anima, Electric Sandwich, Amon Dudl I, Ash Ra Tempel, Guru Guru, Kluster, La DiSsel-
dorf, lere Der Nacht, Conrad Schnitzler, Damo Suzuki Band, Popol Vuh, Anima-Sound,
Annexus Quam, BréSelmaschine, Gomorrha, S.Y.P.H., Mammut, Limpe Fuchs, lkarus, Em-
bryo, Dom, Necronomicon, Seeselberg, Klaus Schulze, Nektar, Emtidi, Space Explosion,
Roedelius, Blue Point Underground, Between, Gila, Can, Xhol Caravan, Zweistein, The
Pyramid Label, Thomas Dinger, Spacebox, Tangerine Dream, Kraftwerk, Faust, Sand, Cos-
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mic Jokers, Ash ra temple y Neu!. Estos son algunos ejemplos que se invita a escuchar.
Otros menos son analizados en este ensayo.

Al krautrock le sucedio en los sesenta lo que décadas después se repetiria en la
“musica de baile electrdnica [donde] las cosas funcionan de forma diferente. No tiene
sentido y es complicado tratar de identificar quién vino primero con una ruptura en el
ritmo o sonido. En su mayoria, las ideas emergen del anénimo proceso de creatividad
colectiva” (REYNOLDS). Los grupos se influenciaban entre si, y los integrantes también
participaban en los proyectos y con una especie de curiosidad colectiva se alimentaban
de los logros a causa de la experimentacion de sus colegas. Lo cierto es que el espiritu de
la época los transportd a un comunitarismo intelectual y creativo.

Las vanguardias musicales y el ruido

No solo la musica para bailar mantiene una obsesiva relacidn con las maquinas: sinteti-
zadores, computadoras, sampleadoras, procesadores de efectos, secuenciadores y un
sinnimero de procesos especializados. Estos estilos en general se han catalogado con el
prefijo “techno”; aunque, el rock y el jazz en algunas de sus vertientes también se vieron
inmersos en las sonoridades construidas a partir de ruido.

Para entender este concepto de ruido, hay que trascender las clasicas concep-
ciones de “sonido molesto”. La historia de la musica ha dado cuenta de que el sonido
emitido por un cuerpo material y fisico, usualmente percusivo, puede conformar parte
de una musica. De lo que estamos hablando es del ruido como sumatoria equilibrada
de todas las frecuencias. Este sélo se puede construir a partir de instrumental eléctrico
y electrdnico. Su origen son los transmisores de radio y los osciladores que regulan la
emision de frecuencias. A este tipo de ruido, segin su composicién y atenuacion, se le
denomina ruido rosa, blanco o café.
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[2] Secuenciador es el nom-

bre que cominmente
se le da a un dispositivo
electrénico capaz de
programary ejecutar
notas, ritmos, cambios
de efecto, sonoridad y

altura de sintetizadores.

Desde la década de

los afios ochenta estos
aparatos funcionan
mediante un lenguaje
de telecomunicaciones
(MIDI) que permite

la comunicaciény
reproduccidn entre
sintetizadores.

Técnicamente, el ruido procesado mediante filtros y osciladores constituye la base
del sonido sintético. A partir de este ruido se puede concebir también el sonido puro, una
frecuencia Unica sin armonicos resonantes. Este es el principio técnico del sintetizador.

El origen de esta revolucidn tiene lugar en las vanguardias del siglo XX, especial-
mente en las de la musica concreta. El primero en incorporar el concepto de maquinas
como postura estética fue el futurismo, con el agitador, poeta, novelista y dramaturgo
Giacomo Marinetti, quien arremetié con el Manifiesto Futurista en 1909. En él hacia
apologias a la guerra y la juventud, cuya exigencia estaba en velocidad y maquinas. Lam-
entablemente, al final apostd por el fascismo.

Bajo esta idea, Balilla Pratella expone el Manifiesto de la musica futurista, en el
gue invoca a la juventud pues existe una curiosidad y sed de novedad. Este manifiesto se
ve materializado en la obra de Luigi Russolo (1885-1947) que construye los intonarumori,
aparatos productores de ruido cuya finalidad era ampliar la gama sénica en la textura de
la musica, concediéndole la misma jerarquia al sonido articulado que al no articulado, es
decir, el ruido.

Con este manifiesto se inicia una peculiar relacidon en cierta forma “renacen-
tista”: la del musico inventor, la del compositor tecnoldgico, la del intérprete ingeniero,
y el devenir de la relacién tecnologia, maquina y musica. Su resultante expresado es
la ecuacion ruido = sonido, sonido = musica, ruido = sonido = musica. El oido popular
comenzd a habituarse a partir de la llegada de este nuevo lenguaje, el cual era perfecto
para el cine, ademas de un vehiculo que llega a acentuar el caracter del misterio, la tra-
gedia, lo inhumano y lo ficcional.

La musica concreta escapa de la ideologia de los manifiestos cuya postura politi-
ca dejaba en la historia un notorio fracaso. Supone, por el contrario, una revolucion es-
tética que parte del dodecafonismo de Schénberg, pero con la idea de hacerse inconce-
bible sin la participacion de aparatos tecnoldgicos. La revolucion estética consistio en la
emisién de sonidos que no provenian de forma directa de instrumentos controlados por
cuerpos humanos. El término de musica concreta, acuiiado por Pierre Shaeffer, se opone
a la musica abstracta. La primera no se escribe en la clasica pauta; sino que puede escri-
birse en una banda magnética, o bien, en un software como hoy dia.

Esta forma de hacer musica permitiéd una innovacion sin limites. Pierre Boulez,
en su ensayo “Puntos de referencia”, comenta al respecto que “nada estaba listo y todo
estaba por hacer, y tuvimos el privilegio de no hallar nada delante de nosotros” (REYN-
OLDS). Lo sorprendente de los musicos concretos es que con ellos nacen conceptos que
van desde paisaje sonoro, radio-arte, arte-sonoro e instalacion sonora, hasta poesia so-
nora, entre otros tantos. El ruido que se incorpora al teatro a través de sus glosolalias
producto de la expresividad del actor, el de la poesia surrealista, el del narrador que hace
pausas y respira, este siempre presente “accidente”, pasa a formar parte del centro de la
creacion con toda la intensiéon de estar como elemento esencial.

Todo este fendmeno musical es posible mediante la circunstancia entre la au-
dicién de una grabacién y las diferencias entre un aparato reproductor y otro. De esta
forma lo que sucede como experimento en un estudio se convierte en parte de lo repeti-
ble en una grabacién, nunca con precisidon o exactitud. El punto de inicio o retrocesos
siempre representara lo humano, lo no-maquina de ejecutar una funcién en un apara-
to. Una peculiaridad es que la composicidn y audicién se suman al proceso creativo; la
maquina secuenciadora? de sonidos sintéticos se encarga de repetir y elaborar sonori-
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Found photographs, collec-
tion 1. Autor: .

dades que irrumpen en su desplazamiento en el tiempo el autor, dejando asi la sorpresa
de si mismo frente al espectador. Esta forma de composicion es una entidad en si misma,
se manifiesta en el momento de la creacidén en el autor y se representa en el escucha
recomponiendo segln su espacio como mediacidn para reproducir musica. La constante
en esta expresion es la inestabilidad, la desorientacion como parte de la musica grabada.

Ni como perdedores, ni con los ganadores: no lugar y el cosmos

El ruido es parte del lenguaje y de la estética de la musica contemporanea. Asi, desde
tiempos de Shdéenberg y la dodecafonia, se pretendia hacer una ruptura con los canones
armonicos clasicos. Las otras musicalidades provenientes de Africa y Oriente se fusionan
en la tradicidon Europea, sobre todo en la musica popular. Lo que es disonante para un
sistema musical pasa a ser parte de la consonancia de uno nuevo. El sonido maquina, el
ruido como fuente de toda sonoridad, tiene sus paladines: John Cage, Pierre Boulez vy,
principalmente, Karlheinz Stockhausen. Su concepto de Elektronische Musik parece ser
un parte aguas en la musica “de academia”. Algunos de sus jovenes alumnos trascendi-
eron este concepto trasladandolo a los ambitos de la musica pop vy a los performances en
la vanguardia del arte berlinés de ese momento, a finales de los afios sesenta y durante
la década de los setenta.

Al igual que los Beatles, estos musicos se forman y adquieren habilidades per-
formativas en Berlin, cuidad de la que emergié un movimiento artistico y cultural en los
afos sesenta. Artistas de diversas regiones de la Alemania occidental conferian a esta
ciudad el epicentro de sus manifestaciones. Performances, instalaciones, poesia, cine ex-
perimental y musica de vanguardia se daban lugar en este ambiente al que asistian otros
exponentes de la Europa de la Posguerra.
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En circunstancias de tension social en el centro de conflicto de la Guerra Fria, en una
Alemania perdedora, atrapada entre dos frentes, la juventud no encuentra un lugar. Para
ellos las dos polaridades de esta guerra se encuentran, la primera, en el capitalismo y soviet-
ismo, los cuales se figuraban como invasores, allanadores de su territorio; la segunda, en la
antigua tradicion alemana que alcanza su fractura en el periodo nazi, lo cual no les producia
ningun orgullo, pues se sentian alejados y de cierta manera trataban de distanciarse total-
mente de esas ideologias a las que responsabilizaban de su situacién sociocultural.

Influenciado por las revoluciones juveniles de los paises occidentales y las ten-
siones de un mundo que amenaza con una destruccién mutua asegurada como resultado
inconcluso de una Segunda Guerra Mundial, emerge como movimiento el krautrock. Esta
expresion se convierte en una subversidn, en un satira, desde el origen del término:
ésta era la forma despectiva con la que los soldados aliados apodaban a los soldados
alemanes: Kraut. La influencia del krautrock no fue tan espectacular y notoria o evidente
como el sonido de Liverpool, la psicodelia o los grandes festivales. Por el contrario, el
krautrock se nutria de todo ello, pero se transformaba a partir del libre flujo. Sus circun-
stancias pueden ser observadas bajo el habito de una actitud prepunk.

Para Deleuze y Guattari, pensadores franceses, hijos de la revolucién intelectual
estructuralista y testigos de las revueltas de 1968, la subversion es una posibilidad de
nuevas estéticas. Esta caracteristica es parte de lo que en su andlisis a Kafka denominan
“literatura menor”: “Una literatura menor no es la literatura de un idioma menor, sino la
literatura que una minoria hace dentro de una lengua mayor. [...] su primera caracteris-
tica es que en ese caso, el idioma se ve afectado por un fuerte coeficiente de desterrito-
rializacién.” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). En efecto, la musica es un lenguaje completo,
gue en términos saussureanos se representa como lengua en tanto colectiva, asi como
un habla individual en tanto individual, delimitada por sintagmas y paradigmas.

La juventud del kraut, por sus circunstancias politicas como perdedores de la
Segunda Guerra Mundial y al igual que Japdn, fue obligada a amar la Coca-Cola, el chicle
bomba y todos los demas fetiches del capitalismo vencedor. Asimismo, se vio influen-
ciada por la tentadora amenaza del bloque y la solidaridad con los hermanos alemanes
separados por un muro que se erigio sin consentimiento alguno. Los cdnones clasicos,
ortodoxos e incluso su ruptura en vanguardias pertenecian a la academia formada por
su padres y sus ideales obsoletos, como el pop y sus estandares occidentales a los invas-
ores, o el rigor clasico ruso al bloque soviético. Ante esto, ¢qué les quedaba? Les queda-
ban esos lenguajes alterados por los folklores, como un regreso a lo esencial, junto con
las posibilidades del sintetizador y los ruidos como parte de la musica. En efecto, su des-
territorializacion los proyectaba a buscar un mundo interior que se vinculaba al exterior.

La segunda caracteristica de la literatura menor implica que es, casi en toda su
amplitud, politica. No se trata de un problema individual, y su entorno “tiende a unirse
con otros problemas no menos individuales, dejando el medio social como una especie
de ambiente o de trasfondo. [...] su espacio reducido hace que cada problema individual
se conecte con la politica.” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). Encontrar un lugar, no con un
bloque u otro, o bien, los problemas de un sentir personal, eran la voz de jovenes que
recobraban una posibilidad de habitar en la ficcidon de un lugar fuera de este territorio de
ocupacion e imposicién.
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La tercera caracteristica de una literatura menor es su valor colectivo, ademas
de que no hay una fijacién exquisita y puntual con el talento “[...] por eso no se dan las
condiciones para una enunciacion individualizada, que seria la enunciacidn de tal o cual
‘maestro’, y por lo tanto podria estar separada de la enunciacién colectiva.” (DELEUZE y
GUATTARI, 1978). En efecto, gustaban tanto de Deep Purple como de Elvis o los Beach
Boys; sin embargo, se negaban a seguirlos, los transgredian, al igual que a Beethoven o a
Shéenberg, y desobedecian a la sociedad que se les imponia. Les interesaba el colectiv-
ismo hippie, mas no su arrojo al mas desparpajado naturalismo. En otras palabras, les
importaba mas lo comunitario que el partidismo. Una muestra de ello se ubica en el
comienzo de este movimiento, con el grupo The Monks. Estos irrumpen en una escena
incipiente de rock en Berlin, con un disco que mantiene un sonido a gogd que entra con
una brutal sonoridad de desesperacion. La distorsion, la exageracion de la repeticion
y la furia en la vocalizacion hacen de este grupo una vision deforme de Doris Day y del
sonido de The Ventures. En colaboracion con cinco norteamericanos que trabajaban en
la base militar de la zona, se logra este hibrido que permite mirar el pop desde un angulo
sui generis para 1965. Con titulos como “Drunken Maria”, del aloum Black monk time, el
reclamo no se hace esperar.

No nos gusta el ejército,

¢Cual ejercito, qué importa cudl ejercito?

Por que matan a todos esos nifios en Vietnam,

Mi hermano murid en Vietnam.

¢James Bond? ¢Quién es éI?

Deténganlo, deténganlo, no me gusta [...]* (COPE, 1996)

[3] Traduccidn propia.

black monk time - drunken maria - the monks
black monk time - 09

drunken maria - the monks

>nks

La tematica del grupo no era tan diferente a la que Dylan podia haber tratado
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[4] Traduccidn propia.

con mejor estilo poético. Por el contrario, a la simpleza ordinaria de esta letra cantada
con un acento aleman y haciendo uso de gruiiidos, chasquidos y demas glosolalias y
flexiones vocales sobre un surf intenso, energético e hipndtico, se le afiadia distorsion y
ruido. Todos estos elementos componen una protesta burlesque de la situacion, con la
gue ni los soldados norteamericanos varados en Alemania, ni los jévenes alemanes sitia-
dos estaban conformes. Esta inconformidad los unia.

De manera opuesta al resto de occidente, el krautrock no nace como una ex-
presidn popular. En este caso, son las juventudes universitarias, educadas y politizadas
las que irrumpen con el manifiesto. Si en el resto del mundo John Lennon validaba la
politizacidn del rock en Berlin, Yoko Ono, reconocida artista de las vanguardias del mo-
mento, fue quien las introdujo. A partir de ella se valida el rock para la expresidn artistica.
El manifiesto politico y la influencia del hipismo y los demas movimientos estudiantiles
del tiempo inspiraron a que incluso el modelo de creacién fuera politizado. Por citar un
ejemplo, Edgar Froeze, fundador y participe de varios proyectos, estaba en contra total
del capitalismo, por lo que se negaba a cobrar. Kosmiche Music es un término acuiiado
por “Edgar Froese, futuro lider de Tangerine Dream, pero en 1969 todos los jovenes musi-
cos idealistas hababan acerca de la Kosmiche Music con una gran reverencia, al tiempo
que ellos sabian que ese era su camino a las estrellas.” (COPE, 1996). De esta forma, los
grupos llegaron a tocar por horas de forma gratuita.

Por otro lado, existe una comuna auténoma y anarquista, cuya finalidad musi-
cal es transmitir un mensaje universal: musica para todos los mundos, sin dominio, sin
otra relacion que el disfrute y la abstraccion del escucha. Su nombre es Amon dudil. En
el capitulo “Mama Dudl & her Sauerkrautband”, Julian Cope senala que después de su
primer presentacion, el grupo se dividié en dos formas auténomas pero colaborativas:
Amon didl I y Amon diil 1l. Este ultimo se consagra en occidente con su dlbum Falus
Dei, titulo por demas subversivo, que invita a la reflexidon de un no dominio, diria Derrida,
“falogocentrista”.

El ruido como elemento de parodia de la musica occidental

En el krautrock, la intervencién del ruido, de la degradacion del sonido o la “destonaliza-
cion” de otras piezas o estilos de autores, implica un mecanismo de expresion. La inde-
finicidn de las sobre secuencias, la integracidon de otras armonias exdticas y la repeticidn
hacen del ruido “una materia no formada de expresidn, que va a ejercer su accidn sobre
los otros términos. Por un lado servird para expresar los contenidos que resultaran, rela-
tivamente, cada vez menos formalizados [...]” (DELEUZE y GUATTARI, 1978). Es decir, que
esta indefinicién permite una nueva expresioén, cuya irrupcion violenta es la trasgresion
de la musica impuesta y establecida, a manera de degradacién, pero también esta degra-
dacién e imprecision da lugar a un nuevo lenguaje expresivo.

Si bien estos sonidos pueden funcionar como irdnicos y se relacionan con ese
frio humor aleman, su contexto musical y estético estd subrayado por los metatextos en
la obra —como son titulos, portadas, e incluso letras—. Pensamos en cada obra como un
texto: “[...] un texto pardédico es la articulacién de una sintesis” (HUTCHEON, 1992). Den-
tro del contexto del Kraut, existe la ironia y la satira, pero por su caracter politico como
literatura menor, su ethos es parédico, entendiéndolo como una respuesta dominante
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[5] En estos casos hablamos

de comunidad como un
grupo de musicos con
diversos proyectos que
en multiples ocasiones
convergian en proyec-
tos y agrupaciones,

y no nos referimos a
comuna, pues ésta soélo
eralareferente a los
proyectos Amon Dudl
antes mencionados.

Can- Paperhouse

gue es deseada y realizada por el texto. En su desempefio se puede asomar en el escucha
y observador perspicaz una “pequena sonrisa de reconocimiento”, cuya apariencia es
neutra y no toma partido por ningln discurso dominante. Ademas es respetuoso, pues
no se dirige directamente a persona, organismo o circunstancia, y se vale de los mitos
para su decir, sin perder por ello su caracter contestatario.

Esta parodia es clara y sutilmente contestataria en el grupo Can, formado como
una comunidad® anarquista por Irmin Schmidt, alumno de Stockhausen. Dicha comuni-
dad se negd a tener un liderazgo, por lo que su creacidn musical es colectiva. En un prin-
cipio contaron con un vocalista de color que los impulsaba a tomar elementos escénicos
del blues y el rock and roll, sensibles y mecanicos, pero mas tarde la voz fue completada
por Damo Zuzuki, un viajero, vagabundo japonés, que se ganaba el sustento en las plazas
publicas. De esta forma Can incorpora musica étnica, rock y jazz, asi como una estructu-
ra repetitiva de musica concreta en un idioma inglés interpretado por un japonés. Una
lengua nueva, llena de irrupciones y sorpresa sénicas como lengua menor, con la que los
hijos de los perdedores de la gran guerra buscan su lugar.

Los temas que Can toca en sus letras tienen una obsesién con el ritmo, la repe-
ticiéon, lo onirico y lo psicdtico que sorprende frente a un continuidad como calma. La
musica es la fuente de sus letras, mismas que, en términos griegos, forman una especia
de menipea. En un carnaval de estilos, su discurso es performativo, pensado para la im-
provisacidn sobre los mismos patrones que el grupo crea. En su repeticidon imperfecta
permutan dos espacios: el estructural y el azaroso. En esto se alcanza un delirio en la per-
cepcion. Retomando a Kristeva, quien también plantea la parodia como subversion, para
el caso del krautrock dicho concepto es perfecto. Su ambivalencia en el didlogo musical
lo oponen a lo épico, a lo instituido, a lo impuesto y generalizado. Es una oposicidn a un
monologismo de prohibicidn, el tener un lugar como hijos de la derrota.
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El grupo Kraftwerk no escapa de este ethos carnavalesco. Comienza con expe-
rimentos e improvisaciones sdnicas, apoyados de la sonoridad de los sintetizadores. Su
evolucidn, sin embargo, irrumpe en lo cotidiano, en pleno auge posthippie, donde el
pelo largo y la informalidad en el vestir son lengua comun entre las juventudes occiden-
talizadas. Ellos, en contraste, visten de traje a la usanza de los empleados industriales
de la época y un cabello corto, perfectamente recortado. Alteran la estética mediante
tonalidades rojas y blancas, en un ambiente futurista a la mejor vision de Kubrik. Con un
sentido muy “autémata” se plantea un tropo como idea: la ironia de un mundo capitalis-
ta e industrializado. El hombre que deviene en maquina y una musica fria y robdtica que
encontrara un objeto de culto en los musico sajones de la era inmediata al punk.

Asi es como Kraftwerk, a veces catalogado como creadores del technopop por
sus seguidores anglosajones, encuentran este discurso. El new-wave, el synth pop y el
postpunk, entre otros estilos, encuentran en este discurso parddico un punto de partida.
El krautrock empieza a trascender bajo este discurso en el mundo. Su inferencia no se
limita al rock, sino también a toda la musica electrénica de baile como el Acid House o el
PsychedelicTrans. Esta estética sigue afectando a los nuevos sonidos, desde Radiohead,
VIl 'y Muse, hasta el postrock, el drone, y las nuevas formas de noise japonés, los cuales
parten de un mismo principio: los sonidos imposibles.

Esta escuela no se limitd a llegar al rock. El cine y la televisidon cobran nuevas
ambientaciones. Esto puede apreciarse desde Werner Herzog, cineasta que acompaiia
sus narrativas con la musica de Popol Vuh.

El mundo del arte visual no escapa de este movimiento: Dali, por citar un ejem-
plo, colaboraria en la estética y nombre de Tangerine Dream. Este es un grupo experi-
mental que ha evolucionado a formas mas convencionales a partir de la segunda mitad
de los afios ochenta y que en el albor del nuevo milenio retomd la via experimental.
Sus paisajes sonoros invitan a lo onirico, razén por la que han sido autores de diversos
soundtracks para cine y televisién. Podemos concluir que el krautrock es un intertexto
invisible en la musica contemporanea, acompafia su sonoridad, su produccion y en oca-
siones su ejecucion. Le toca a usted estimado lector, escuchar y elaborar su juicio.
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