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RESUMEN

Esta tesis presenta el trabajo realizado en torno a la exploracion sonora en la guitarra
acustica, orientada desde los enfoques tipomorfoldgicos de Pierre Schaeffer, Helmut
Lachenmann, Denis Smalley, Frangois Delalande y Lasse Thoresen. A partir de esta
investigacion se construye una gran tipomorfologia para una “guitarra extendida”, debido
a la utilizacion de otros medios adicionales para la construccion de ciertas estructuras

sonoras.

La obra Cithara sonum, para guitarra y medios electronicos (en diferentes modalidades)
es el resultado de la aplicacion de dichas estructuras sonoras dentro del campo creativo.
Cada uno de sus movimientos plasma una manera personal de entender los distintos

niveles de estructuracidn sonora.
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CAPITULO 1 - PRELIMINARES

1.1. INTRODUCCION.

La presente tesis doctoral se desarrolla buscando una ampliacion de los intereses
personales en los campos tedricos, creativos e interpretativos de la musica, que seran

interrelacionados a través de diferentes perspectivas metodologicas y posturas estéticas.

Desde el punto de vista tedrico y contextual, el interés se ha enfocado en el estudio de las
musicas de vanguardia en el s. XX. Desde el aspecto composicional, el interés se ha
centrado en la creacion principalmente de musica electroacustica y mixta. Como
intérprete, éste recae en la interpretacion y difusion de obras para guitarra escritas en los

siglos XX y XXI.

La obra Cithara Sonum, creada para guitarra y medios electronicos, es el resultado de la
investigacion en torno a clasificaciones del sonido por objetos sonoros mediante criterios
tipomorfoldgicos, dentro de la vinculacion de diferentes posturas estéticas, que, siendo
articuladas entre ellas, ofrecen perspectivas para el acercamiento de los campos

electroacustico e instrumental.

1.2. PRESENTACION DEL PROBLEMA.

Para hacer una presentacion organizada de las problematicas a abordar, se dividira este
apartado en tres secciones. La primera de ellas tiene que ver con el repertorio para guitarra
y sus carencias; la segunda seccion aborda la concepcidon Schaefferiana de la Musica
Concreta, y las perspectivas derivadas de su Tratado de Objetos Musicales; y en la tercera,
de manera tangencial a lo propuesto por Schaeffer, se aborda lo conceptualizado por

Helmut Lachenmann en cuanto a la Musica Concreta Instrumental.
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1.2.1. EL REPERTORIO PARA GUITARRA Y SUS CARENCIAS

La historia de guitarra clésica es relativamente reciente. A mediados del s.XIX, este
instrumento desarrollado en Espafia, empieza a tener interés en compositores como
Hector Berlioz, de quien se decia, “orquestaba desde la guitarra”, y se popularizé dentro
de la sociedad musical a través de guitarristas como Fernando Sor, Matteo Carcassi, 0
Mauro Giuliani; sin embargo, devino un atraso estilistico dentro del repertorio pues
durante todo el periodo clésico, los instrumentos de cuerda pulsada como los laudes,
vihuelas y similares cayeron en desuso. Desde ese momento pasaron alrededor de 60 afios
de experimentos en lutheria hasta llegar al instrumento de seis ordenes denominado

guitarra romantica.

Hay que tener en cuenta que todos los instrumentos de cuerda pulsada, que desde la edad
media fueron utilizados por los juglares siempre tuvieron una connotacioén popular; salvo
en el renacimiento y barroco, donde los laudistas y vihuelistas trabajaban en las cortes, la
naturaleza de los instrumentos de cuerda pulsada se asociaba mas al pueblo y su musica,
que a un repertorio erudito. En ese sentido, cuando se empieza a escribir repertorio para
guitarra, su estilo, en pleno apogeo romantico, es fundamentalmente cldsico. Aunque
hacia el final del s.XIX el repertorio se hizo mucho mas idiomdtico con guitarristas como
Francisco Tarrega o Napoleon Coste, éste mantiene un estilo roméntico en una época
donde ya surgian corrientes dominantes como el impresionismo o el expresionismo

musical.

Una figura central, el guitarrista espanol Andrés Segovia, fue quien logr6 posicionar la
guitarra a comienzos del s.XX dentro de las altas esferas musicales bajo dos estrategias:
generar encargos de obras, dentro de la figura de “dedicatoria”, y, realizar transcripciones
de obras clasicas y romanticas. En ambos casos, el repertorio generado, gestionado y
circulado por Segovia (y posteriormente por sus discipulos) no tuvo relacion alguna con
musicas de vanguardia. Para la misma época, aunque la guitarra clasica en Latinoamérica
tuvo un enorme desarrollo con compositores como Agustin Barrios Mangoré, Heitor
Villa-lobos o Abel Carlevaro, las obras se enmarcan dentro de un caracter post-romantico,

folklorico o inclusive, nacionalista.
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Segovia, tuvo un gran impacto durante toda la primera mitad del siglo, y sus relaciones
con compositores de renombre como Manuel Ponce, Joaquin Rodrigo, Mario
Castelnuovo-Tedesco ¢ inclusive Heitor Villalobos, marcaron mucho mas la tendencia
neoclasica y nacionalista de las obras, lo cual supone que no habria en realidad, ningun
interés por interpretar nuevas musicas (haciendo una referencia directa a las musicas de

vanguardia, o con un sentido de experimentacion sonora).

Este panorama genera una reflexion sobre cudl ha sido entonces la relacion entre la
guitarra clasica y las musicas de vanguardia en el s.XX. Tanto en Europa (principalmente
en Espafia) como en Latinoamérica, la guitarra representa a ciertos sectores de las
tradiciones populares. Justamente, la intencion de Segovia en posicionar la guitarra como
un instrumento “digno de interpretarse” con un repertorio sublimado y consagrado,
impidi6 en cierto modo que dicho repertorio trascendiera a otros estilos. Por eso, la
pregunta central dentro de esta problematica es ;la guitarra no fue lo suficientemente
tenida en cuenta por compositores de vanguardia en sus obras, o, los intérpretes no se
interesaron por las musicas de las vanguardias?, en otros términos, /fue problema de los

compositores, los guitarristas, o ambos?

Hacia la segunda mitad del s.XX, el compositor y guitarrista cubano Leo Brouwer se
interesd en resolver el problema del “atraso estilistico”, aportando un sélido corpus de
obras que sumergieron a la guitarra en nuevas sonoridades venidas de influencias post-
seriales, indeterminadas y minimalistas. También, algunos compositores de vanguardia
escribieron piezas mas que notables, acercando al instrumento a sus propias busquedas
(Berio, Lachenmann o Takemitsu, como ejemplos destacados). A pesar de estas
contribuciones, pareciera que la dominancia estilistica sigue recayendo en obras de corte

tradicional y conservador.

En ese sentido, una de las fases de este proyecto se centrara en hacer una investigacion
profunda sobre esa relacion de la guitarra con la musica contemporanea, vista desde las
vanguardias mas representativas, no solo para evidenciar la problematica de la “carencia
de repertorio contemporaneo” sino para determinar de qué manera las obras encontradas
han abordado la exploracion sonora del instrumento, y poder asi establecer puntos de

partida que permitan orientar una busqueda de sonoridades en la guitarra.
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1.2.2. MUSICA CONCRETA — TRATADO, TEXTOS. CONTINUIDAD DE LA
POSTURA SCHAEFFERIANA

En el ano 1948, el compositor francés Pierre Schaeffer, después de haber estado inmerso
en experiencias de radio-arte, de haber trabajado como ingeniero de telecomunicaciones
en la ORTF" en Paris, y de haber pensado por afios sobre un nuevo sentido de la musica,
funda la denominada Musique Concréte. El Etude aux chemins de fer compuesto por él,
se convierte en una obra emblematica que conllevd a que se reflexionara de manera
profunda sobre las maneras en las que se oye, se escucha, se entiende y se comprende un
hecho sonoro. Esta naciente corriente musical se desarrolla bajo ciertos pilares
conceptuales: el Objeto Sonoro (concepto que, aunque puede ser andlogo al material
compositivo en otros estilos musicales, se revela por medio de la abstraccion de las
relaciones internas del sonido con la percepcion que se tiene de ¢l mediante la escucha
reducida), el Objeto Musical (elemento de valor constructivo), el concepto de la
Acusmatica (planteamiento filoso6fico), y la actitud fenomenologica sobre el sonido (en

este caso, analisis de la percepcion del sonido como fendmeno).

Para divulgar su trabajo investigativo, Schaeffer escribe el Traité des Objets Musicaux
(Tratado de los Objetos Musicales, referenciado en varios textos como 7OM) y el Solfége
de 1’Objet Sonore (Solfeo de los Objetos Sonoros)?. El tratado intenta dar cuenta de las
leyes generales de la percepcion sonora, los caracteres y los valores del objeto musical,
haciendo especial énfasis en los tipos de escucha y en la perspectiva del concepto de la
acusmatica; también establece correlaciones entre la sefial fisica sonora y su percepcion,
y su analogia con dualidades como objetos/estructuras, musicalidad/sonoridad o
musica/lenguaje. Por su parte, el Solfeo de los Objetos Sonoros, funciona como
complemento al tratado y ofrece orientaciones estructurales y analiticas sobre aspectos

morfoldgicos y tipologicos del sonido (Schaeffer, 1988).

La musica concreta se constituye como una corriente de absoluta confrontacion con todos
los canones composicionales de la época, porque cuestiona todas las certezas de la musica

en general, e invita a la reflexion sobre el modo de escucha, el desarrollo del material y

1 Office de Radiodiffusion Télévision Frangaise.
2 Se destacan para este trabajo estos dos textos de alta importancia, sin embargo Schaeffer tiene otros libros
importantes como De la musique concrete a la musique méme, o, A la recherche d’une musique concreéte.
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la concepcion de estructura en varios niveles; ademads, este nuevo pensamiento derivo en
el desarrollo de otras muisicas muy importantes en las vanguardias de post-guerra como

la musica electroactstica y la composicion por ordenador.

Muchos fueron los objetivos de Schaeffer al escribir el TOM, sin embargo, a modo de
autocritica, €l era consciente de que todo su programa de investigacion sobre el sonido
era solo el “primer paso” en un terreno todavia falto de recorrido®. Afios después, otros
autores ampliaron el espectro tedrico sobre el sonido, como Michel Chion, Robert
Erickson, Robert Cogan, o Trevor Wishart (Supper, 2004). Propiamente Michel Chion,
compositor francés y asistente de Pierre Schaeffer en el GRM* por muchos afios, escribid
la Guide des Objects Sonores (GOS), siendo un texto fundamental para comprender mejor
el TOM. A su vez, la GOS aporta otros recursos, enfocados en tres direcciones

complementarias:

e La elaboracion de un indice de Objetos Sonoros (carente en el 7TOM en sus tres
ediciones) con referencias puntuales a aspectos dichos por Schaeffer en su trabajo
(incluye el numero de pagina referenciada en el Tratado).

e Un diccionario de los conceptos mds importantes del 7OM (expuestos en
dualidades), integrando todos los enfoques posibles.

e Lainclusion de una guia de la lectura para abordar los grandes temas del 7TOM.

Los planteamientos de Schaeffer no solamente tuvieron amplio desarrollo en el GRMC?,
y posteriormente en el GRM. Al advertir de la necesidad de una segunda fase de
investigacion de todo su programa, surgieron algunos proyectos inspirados en sus
perspectivas, pero que de algun modo, reformularon su postura. Algunos casos de
especial relevancia son la Espectromorfologia desarrollada por Denis Smalley, el estudio
de las Unités Sémiotiques temporelles (UST) de Francois Delalande, y el Emergent
Musical Forms: Aural Explorations de Lasse Thoresen. Todos ellos complementan,
expanden y/o reformulan las teorias de Schaeffer desde diferentes perspectivas

(fenomenologicas, semioldgicas o aurales). Estos proyectos tienen algo en comun:

3 Al final de su tratado, Schaeffer menciona que “el Solfeo de los Objetos sonoros, por mas general que
sea, precede a toda investigacion musical, pero no dice la ultima palabra” (Schaeffer, 1988).

4 Groupe de Recherche Musicales.

°> Groupe de Recherche de Musique Concréte.
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proponen diversas clasificaciones del sonido (es decir, surgen redefiniciones tipo-

morfologicas).

Mencionado todo lo anterior, y exponiéndolo a manera de problematica, se demuestra
que el comin denominador en este apartado es que todos aquellos escritos apuntan hacia
el estudio del sonido per se (bien sea abordado desde la escucha, desde el anélisis, o desde
su composiciéon misma), pero no aplicado a un cuerpo sonoro en especifico como lo
podria ser un instrumento. Justamente, de los descubrimientos de Schaeffer y la relacion
con las escuchas no hubo atencion especial a los materiales provenientes de los
instrumentos. Por eso, surge la necesidad por una parte del disefio de una tipomorfologia
adaptada a la guitarra, y por otra, de emprender la exploracion sonora a partir de la

busqueda de objetos que provengan de la ya mencionada fuente sonora.

12.3. MUSICA CONCRETA INSTRUMENTAL — REJECTION: LA
DESNATURALIZACION DE LAS CONVENCIONES

Hacia mediados de los afios 60, el cuestionamiento del serialismo ortodoxo hizo que el
compositor alemédn Helmut Lachenmann, inconforme con la estructuracion de los
parametros a ultranza, reflexionara sobre nuevas posibilidades compositivas. A pesar de
alejarse por completo del sistema serial, su musica guarda las fuertes estructuras de este
estilo, pero aplicadas a la composicion del sonido instrumental per se; eso quiere decir
que, contrario a lo que algunos compositores afirmaban, ain seguian existiendo

posibilidades de avance musical en la musica instrumental.

El concepto de musica concreta fue importante para Lachenmann en tanto que orient6 de
cierto modo la construccién de sus propias tipologias; sin embargo, existen enormes
diferencias entre su postura y la de Schaeffer, entre otras cosas porque él no compuso
obras concretas ni electronicas (consideraba al altavoz como un instrumento estéril).
Aunque no hubo una aproximacion a la composicion electroacustica, si hubo un profundo

interés por lo que él llamaria como los “aspectos energéticos del sonido™; en ese sentido,

® En entrevista con Paul Steenhuisen en 2003, el compositor manifiesta haber trabajado en el estudio de
musica electronica de Ghent, y de haber visitado en reiteradas ocasiones el IRCAM. Estas experiencias las
considera significativas a nivel de “abrir la mente en cuanto a las dimensiones del sonido”, pero al mismo
tiempo fueron fundamentales para no dedicarse a la composicion con medios electronicos.
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sus ideas sobre la musica y la composicion pueden estar relacionadas con ciertos criterios

tipomorfoldgicos schaefferianos.

Ante la aproximacion del compositor aleman hacia el sonido instrumental, ¢l define la
musica concreta instrumental como la experiencia sonora “en el aqui y el ahora”. La
musica de Lachenmann abre la puerta entonces a un campo de redescubrimiento del
instrumento, bajo la nocioén de liberar al sonido de sus implicaciones historicas, para
poder observar sin prejuicios su composicion interna. Para el compositor, su trabajo y sus
obras no deberian pretender destruir los antiguos preceptos, sino de-construirlos, y

volverse a preguntar a partir de ellos ;qué es la musica?

Al escuchar las obras de Lachenmann es evidente que existe un replanteamiento de la
técnica instrumental; pero las nuevas técnicas no son producto de una necesidad
meramente operativa de las nuevas formas de tocar un instrumento, sino que implica algo
mucho mas profundo e integral, denominado por ¢l como “rechazo del habito” -rejection-
que tiene que ver directamente con la “desnaturalizacion de las convenciones™’. El
concepto de “convencion” hace referencia a los intérpretes, las técnicas de ejecucion
instrumental, las fuentes sonoras (instrumentos), la obra musical, el publico, y la
percepcion del sonido. Dicho de otro modo, son todas aquellas cosas (tangibles e
intangibles) que intervienen en la practica musical; en la medida de que dichas
convenciones sean repensadas (o de-construidas) como un agente o una actitud de
expresar y/o asumir lo desconocido en lo familiar (y al contrario, lo familiar en lo
desconocido) se estaria logrando su desnaturalizacion, por tanto existiria entonces una

nueva idea musical.

Propiamente en el campo instrumental, una convencidon que ha sido evitada en otras
épocas ha sido el ruido. La técnica, historicamente ha girado en torno al desarrollo de las
habilidades y destrezas que el intérprete debe tener para la ejecucion de su instrumento
(dichas habilidades se enfocan en la claridad y “limpieza” del sonido). Al entender la
técnica de esa manera, se desea minimizar € incluso evitar otros elementos inherentes a
la ejecucion, por ejemplo, el ruido del arrastre de un dedo en un glissando, la friccion

exagerada de las cerdas de un arco sobre la cuerda (scratch), un carraspeo en la voz, o,

7 Concepto atribuido por Piotr Grella-Mozejko en su articulo, Helmut Lachenmann—style, sound, text.
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las emisiones irregulares de aire en un instrumento de viento. Ese tipo eventos sonoros
son considerados como ruido (por implicaciones histéricas y estilisticas); justamente
Lachenmann se va a fijar en ellos y les va a dar un sentido, por eso, el concepto de ruido
instrumental se vuelve estructural, asi como la busqueda de nuevas técnicas de ejecucion

para potenciar dichos eventos no deseados.

La musica de Lachenmann no es producto de una reflexion del timbre en si mismo, sino
de los procesos y estructuras dentro de esos eventos, que, comprendidos desde la
dialéctica de la belleza y la provocacion, son novedosos en de la musica. Ahora bien,
propiamente en el terreno de la composicion, el mecanismo para lograr obras de gran
solvencia técnica y estéticamente mas avanzadas que las de otros compositores, fue el
combinar la racionalizacion en la estructura y la forma de los serialistas con la agudeza
perceptual de los compositores “amantes” del timbre. En ese sentido, la intuicion sobre
algiin fenomeno timbrico instrumental interesante para Lachenmann, es racionalizada y

estructuralizada (o re-estructuralizada) para desarrollar la creacion.

Bajo estas ideas, Lachenmann desarroll6 su trabajo creativo, y se demuestra ampliamente
que la musica instrumental aun tiene diferentes caminos para ser abordada. Con todo lo
anterior se plantea entonces otra problematica: Falta repensar la guitarra desde la
desnaturalizacion de su sonido y técnica instrumental. Se hace indispensable pensar el

sonido de la guitarra fuera de sus implicaciones historicas.

1.3. JUSTIFICACION

Este proyecto se hace pertinente porque desde la parte creativa, aporta una serie de obras
para guitarra y medios electroacusticos que contribuyen a ampliar el repertorio de obras
para guitarra clasica relacionadas estilisticamente con algunas de las corrientes surgidas

en las vanguardias musicales mas representativas del s.XX.

Particularmente para este proyecto, las obras son creadas a partir de diversos conceptos
venidos de la musica concreta, la musica concreta instrumental, la espectromorfologia,
las UST’s y la Sonologia aural. Estos conceptos, en términos generales, han sido poco

vinculados en la composicion de obras para guitarra.
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Desde la parte investigativa, debido a la ausencia de tratados y escritos sobre

tipomorfologia sonora enfocados en el campo instrumental, se busca realizar un disefio

tipomorfoldgico a partir de la guitarra, vista como fuente sonora principal (pero con

aportes de la electroacustica, el procesamiento de sefal y la produccidon sonora acustica

poco convencional).

1.4. FORMULACION DE LA HIPOTESIS

Se formula la hipotesis en cuatro instancias:

La guitarra clasica no ha sido tenida en cuenta suficientemente por los
compositores de musicas de vanguardia del s.XX. En términos estilisticos, esto
supone un atraso en su repertorio. Desde el punto de vista de la exploracion sonora
del instrumento, a pesar de existir varias obras de relevancia en este campo, no ha
existido un disefio metodologico que se haya enfocado en la busqueda y desarrollo
de formas sonoras desde la clasificacion de objetos sonoros.

Partiendo de un proceso de adaptacion de la tipomorfologia schaefferiana al
campo instrumental, es posible elaborar una tipomorfologia particular para la
guitarra acustica.

Una vez elaborada la clasificacion de sus objetos sonoros, es posible encontrar la
trascendencia de dichos objetos hacia abstracciones musicales, por medio de la
exploracion sonora de los mismos, partiendo tanto desde una segunda etapa del
plan de investigacion schaefferiano, como desde enfoques espectromofolégicos,
aurales, y semiotico-temporales.

Las abstracciones ya materializadas, se alejan de los habitos interpretativos del
guitarrista, e inclusive del sonido tradicional de la guitarra. Es aqui donde las
acciones, o medios de ejecucion instrumental (incluyendo los aportes que
provengan de la electroacustica y el procesamiento) se resignifican para liberar al

sonido de sus implicaciones historicas.
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1.4.1. PREGUNTAS QUE CONLLEVAN A LA HIPOTESIS

(Como se pueden adaptar los conceptos de la tipomorfologia en la construccion de

estructuras sonoras partiendo desde la guitarra?

(Es posible abandonar las implicaciones histdricas del sonido de la guitarra, para

aproximarse a la idea de rejection, tal como lo planteaba Helmut Lachenmann?

(Son los tratados y estudios analiticos basados en la tipomorfologia, métodos de

composicion en si mismos?

¢, la construccion de estructuras sonoras en la guitarra se puede abordar como una guia

que oriente la creacion de obras que aborden mecanismos de exploracion sonora?

(La exploracion sonora se llevara a cabo en la construccion de estructuras sonoras, o en

la composicion propiamente?

(Cual va a ser el aporte de los medios electronicos en la construccion de los objetos

sonoros y en la composicion de la obra?

1.5. OBJETIVOS

1.5.1. OBJETIVO GENERAL

Relacionar los planteamientos de la musica concreta con los de la musica concreta
instrumental a través de la exploracion sonora en la guitarra vista desde enfoques

tipomorfoldgicos.

1.5.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Elaborar un marco tedrico acerca del repertorio para guitarra clasica y su relacion
con las vanguardias musicales, con el fin de establecer las aproximaciones

histéricas en torno a la exploracion sonora.
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e Establecer tanto los puntos comunes como las diferencias entre la misica concreta
con la musica concreta instrumental.

e Elaborar un marco teérico acerca de las clasificaciones sonoras y sus perspectivas
o alcances tedricos y compositivos.

e Disefiar una clasificacion profunda de los materiales sonoros provenientes de la
guitarra, organizados bajo diferentes niveles de complejidad estructural.

e Componer una serie de obras para guitarra y medios electroacusticos, abordando
la exploracion sonora en el instrumento mediada por el disefio tipomorfologico

previamente creado.

1.6. MARCO TEORICO

Con respecto al repertorio para guitarra clasica y su vinculo con las musicas de
vanguardia, se acudird a fuentes tanto bibliograficas (de caracter musicoldgico), como a
bases de datos de catdlogos de obras, y a booklets de discografias consultadas. La
experiencia propia como guitarrista en festivales, conciertos y otras actividades de
difusién del repertorio en general, contribuyen a la formacion de una opinidn sobre este

aspecto.

Sobre la musica concreta, las principales referencias de consulta son los escritos de Pierre
Schaeffer, sin embargo, muchos otros autores han escrito sobre este tema, lo que permite
tener no s6lo una perspectiva amplia desde los origenes de dicha musica hasta la
actualidad, sino puntos de vista criticos sobre el pensamiento schaefferiano. Algo similar
sucede con la investigacion de la musica concreta instrumental: las referencias
sobresalientes parten de todos los escritos hechos por Helmut Lachenmann, pero existen

numerosas entrevistas y escritos de otros autores sobre ¢l que complementan el panorama.

Desde los proyectos derivados de la musica concreta, se abordan principalmente tres: el
proyecto de investigacion hecho en la Universidad de Marseille y liderado por Frangois
Delalande sobre las Unidades Semiotico-Temporales, el proyecto de investigacion sobre
la Espectromorfologia de Denis Smalley, y el proyecto de Sonologia Aural de Lasse
Thoresen. La consulta principal de ellos se centra no solo en sus escritos y articulos, sino

en las paginas web oficiales de algunos de ellos.
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Tanto Schaeffer, Smalley, Thoresen como Delalande, por ejemplo, han considerado
ampliamente el fendmeno de la percepcion, y su relacion con el hecho musical. En otros
términos, dos de los campos de estudio en torno a la percepciodn y significacion del objeto
sonoro recaen directamente en la Fenomenologia y Semiologia musical. Si bien, resulta
importante conocer la generalidad de dichas disciplinas, se debe aclarar que este proyecto
no abordara a la fenomenologia ni a la semiologia musical como una problematica; es
decir, no se estd cuestionando en ningun momento la pertinencia de su empleo en
instancias tanto analiticas como perceptuales del hecho musical, pero si resulta
conveniente entender el marco filos6fico que aportaron para poder entender los modelos
de pensamiento que intervinierén en todo el desarrollo de la exploracion, la creacion y el
analisis. En ese sentido, se acude a textos fundamentales de Jean Jacques Nattiez y

Maurice Merlau-Ponty.

1.7. METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

1.7.1. DISENO DE LA INVESTIGACION

De acuerdo con el modelo de Investigacion propuesto por Juan Samaja en su texto
Epistemologia y Metodologia, se proponen para esta tesis las siguientes fases de

desarrollo:

Fase 1 - Planteamientos: Corresponde a la identificacion de la problematica, que en este
caso se consignd en el numeral 1.2. Aqui, se ponen en evidencia las problematicas
relacionadas con el repertorio para guitarra, las orientaciones en torno a las
reformulaciones schaefferianas que no contemplan el campo instrumental y la necesidad
de indagar de manera profunda los conceptos de Lachenmann a través de la guitarra (por
eso se hace indispensable el estudio tedrico en dichos campos). Adicionalmente, se hizo
una proyeccion de los alcances y aportes de este proyecto, que se estipulan como

justificacion en el numeral 1.3.

Fase 2 - Formulacidon: En esta etapa, consignada en el numeral 1.4., se recopila e integra

toda la informacion asimilada desde un sentido critico, a modo de hipotesis; tal como se
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menciond en dicho apartado, se contemplan cuatro instancias que construyen la hipotesis

general®.

Fase 3: Diseno del objeto: La identificacion del marco teodrico lleva a establecer los

“universos tedricos” mejor delimitados. En el caso de este proyecto, dichos universos
corresponden a tres campos: (1) la relacion musicas de vanguardia/repertorio para
guitarra, y el como se ha explorado sonoramente el instrumento en algunos estilos
musicales. (2) El relacionamiento de algunos modelos de pensamiento de Schaeffer y
Lachenmann para vincular el mundo concreto con el mundo instrumental. (3) El disefio
tipomorfoldgico de los objetos que surgen a partir de la guitarra, vistos a través de
modelos de clasificaciones de Schaeffer, Lachenmann, Smalley, Thoresen, Delalande y
Lachenmann. Tal como propone Samaja, es aqui donde debe darse una primera validacion
de la hipotesis planteada; en ese sentido, en la siguiente fase se conservan o descartan

ciertas consideraciones que surgieron de analizar los resultados obtenidos.

Fase 4 - Disefio de los procedimientos: Evidentemente, el abordaje de estos “universos

tedricos” suponen una serie de variables en su aplicabilidad (refiriéndose particularmente
al proceso de construccion tipomorfoldgica). Aunque el disefio del objeto debe estar bien
logrado para poder emprender la creacion misma, si es importante haber tomado
decisiones sobre lo logrado hasta la fase 3. Se recurrird entonces a herramientas de
analisis musical, y reflexiones sobre la pertinencia de los objetos sonoros encontrados a
la luz de una eficacia en el material clasificado. En esta fase se propone el concepto de
“muestreo” entendido como el “examen de las muestras posibles, determinacion del
tamano y las técnicas conforme a los objetivos de investigacion” (Sajama, 2004); en ese
sentido, se evaluard para el primer gran objetivo (disefiar la clasificacion de objetos
sonoros desde y para la guitarra) qué tan literal se deben mantener las clasificaciones de
los autores estudiados, o si es necesario proponer nuevas categorias (esto se entiende

entonces como la mas importante variable en este punto de la investigacion).

Fase 5 - Recoleccidn y procesamiento: Durante el disefio tipomorfoldgico, se abordan

“pruebas piloto” que determinen la viabilidad de su enfoque de construccion. En realidad,

8 Hay que tener en cuenta que, en términos artisticos, la hipdtesis no es abordada de la misma manera que
un proyecto cientifico. En este caso lo que se contempla como hipdtesis son inquietudes tedricas por
resolver composicionalmente, desde diversos ambitos de la creacion y la exploracion sonora.
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mas alld de los términos propuestos por Sajama para esta fase, el trabajo aqui pone en
conjuncion la parte metodica (sistemdtica) de la busqueda, con el campo propio de la

exploracion sonora.

Fase 6 - Tratamiento y andlisis de datos: De nuevo, la terminologia aqui expresada se

aleja por completo de la realidad del proyecto en un sentido literal, pero seria posible
vincular esta fase con el proceso de creacion de la obra. Cuando desde el método
cientifico se habla de “tratamiento y andlisis de datos” se les da prelacion a los resultados
obtenidos de todo el proceso de investigacion, su validez, su interpretacion, algunas
pruebas complementarias y las conclusiones. Desde el punto de vista artistico/creativo,
se difiere del dato estadistico y metddico de dichos parametros. Para efectos del desarrollo
de esta tesis, una vez construido el plan tipomorfologico (evidentemente con un alto grado
de “satisfaccion personal” sobre el trabajo realizado), esta fase corresponde a la
aplicacion de dicha clasificacion sobre la creacion misma. Es un proceso que tiene que
ver, ya no con la consideracion “neutra” de los resultados obtenidos, sino con el hecho
artistico que sustenta la labor creativa; en otras palabras, se trata no solo de haber logrado
obtener clasificacion de un material que surgié de una investigacion orientada desde
distintos enfoques, sino el enfrentarse a la fase mas importante del quehacer,
construyendo un discurso musical, coherente no solamente con las formulaciones
planteadas, sino con la busqueda personal como artista. Se trata de una confrontacion de

la teoria (ya delimitada y asimilada criticamente) frente a la creatividad.

Fase 7 - Informes parciales: Aunque la propuesta metodologica de Sajama plantea esta
fase casi al final, en realidad, ésta se ha venido presentando desde la fase 1 del proyecto.
La retroalimentacion, discusion y asesoria con los directores de tesis es de vital
importancia para orientar los enfoques metodologicos, conceptuales y creativos del

proyecto.

Fase 8 - Exposicion sistematica: Culminacion del proyecto, aprobacion y defensa.
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1.7.2. METODOLOGIAS POR EMPLEAR

Si bien, en cuanto a su disefio, el proyecto sigue una estructura basada en la investigacion

cientifica (hasta cierto punto), se abordan dos perspectivas metodologicas:

El proyecto presenta un enfoque de la investigacion cualitativa, cuya caracteristica
fundamental es que la hipdtesis se desarrolla o se construye durante todo el proceso de
analisis de datos (y no, necesariamente al principio, como se desarrolla en los tipos de

investigacion cuantitativa). Al respecto se menciona lo siguiente:

“La accion indagatoria, se mueve de manera dindmica en ambos sentidos: entre los hechos y
su interpretacion, y resulta un proceso mas bien ‘circular’ en el que la secuencia no siempre
es la misma, pues varia con cada estudio” (Hernandez, 2014).

Un cuadro ilustrativo, tomado del texto de Roberto Hernandez Sampieri, Metodologia de
la investigacion, sirve para entender como las fases propuestas por Samaja poseen esa

dindmica “circular” dentro del proceso de investigacion cualitativa:

IDEA - PLANTEAMIENTO ~ INMERSION INICIAL
/ CONCEPCION DEL DISENO
RESULTADOS DEL ESTUDIO
LITERATURA EXISTENTE
@ (MARCO DE REFERENCIA)
INTERPRETACION DE
0S DATOS
% DEFINICION DE LA
) <":"> RECOLECCION DE < : > MUESTRA INICIAL DEL
ANALISIS DE DATOS ESTUDIO Y ACCESO A ESTA
LOS DATOS

[lustracion 1 - Proceso cualitativo (Sampierti).

ELABORACION DEL
REPORTE DE LOS

Ademas, un proceso de investigacion cualitativa posee una serie de caracteristicas que lo
diferencian de otras metodologias. A continuacién, se expondran de manera literal
algunas de esas caracteristicas clasificadas por Hernandez (2014), y que justifican el

porqué este proyecto se acoge a esta metodologia:
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“No se prueban hipdtesis, sino que se generan durante el proceso y se perfeccionan
conforme se recaban mas datos; son un resultado del estudio”: Si bien, en este capitulo se
formula una hipotesis, ésta no se toma en el sentido de comprobarla como fin tltimo; la
realidad de esta hipotesis se traduce a un conjunto de inquietudes de indole
tedrico/creativo que conllevan a la elaboracion de una tipomorfologia y de la composicion

de la obra.

“El enfoque se basa en métodos de recoleccion de datos no estandarizados ni
predeterminados completamente. Tal recoleccion consiste en obtener las perspectivas y
puntos de vista de los participantes (sus emociones, prioridades, experiencias,
significados, y otros aspectos mas bien subjetivos)”: Claramente, toda la experiencia en
la eleccidn, apropiacion y postura critica sobre el marco tedrico genera un impacto en la
creacion per se. Justamente, la materializacion de distintos puntos de vista sobre las
diferentes escuchas, la exploracion sonora en la guitarra, las acciones instrumentales, y

las tipomorfologias estudiadas, conlleva a la realizacion de la obra.

“Postula que la ‘realidad’ se define a través de las interpretaciones de los participantes en
la investigacion frente a sus propias realidades. De este modo, convergen varias
“realidades” [...] Ademas, son realidades que van modificindose conforme transcurre el
estudio y son las fuentes de datos”: Para este proyecto hay tres realidades (tedrica,
conceptual y creativa); la manera como se entrecruzan dichas realidades construye nuevo

conocimiento.

“Por lo anterior, el investigador se introduce en las experiencias de los participantes y
construye el conocimiento, siempre consciente de que es parte del fendémeno estudiado.
Asi, en el centro de la investigacion, estd situada la diversidad de ideologias y cualidades
unicas de los individuos™: En este proyecto, el investigador es asi mismo el participante.
Por eso, es significativa la experiencia previa de quien realiza esta tesis como
“participante” en cuanto a la composicion y la interpretacion se refiere, y como

“investigador” en tanto la metodologia planteada para llevar a cabo su objetivo creativo.

“Las indagaciones cualitativas no pretenden generalizar de manera probabilistica los
resultados a poblaciones mas amplias ni obtener necesariamente muestras

representativas; incluso, regularmente no pretenden que sus estudios lleguen a repetirse”:
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El resultado de esta investigacion es un documento de tesis, un disefio tipomorfoldgico y
la composicion. A partir de dichos productos no existen pretensiones adicionales de
comprobacion o demostracion de una teoria general, ni tampoco se busca que el disefo

tipomorfoldgico logrado sea un método de composicion propiamente dicho.

Pero apartandose de la investigacion cualitativa, aunque el proyecto tiene un fuerte
componente metodoldgico y tedrico, no hay que olvidar que serd fundamental la parte
experiencial. En ese sentido, este trabajo tiene algunas caracteristicas para clasificarlo
dentro de enfoques de Investigacion-creacion. Sobre este tema, hay que aclarar que tal
como lo menciona la investigadora Sandra Daza (2009), “es un discurso nuevo en el
ambito de las artes”. En la investigacion-creacion, la construccion del conocimiento parte
de una exploracion técnica y de una practica artistica que en cuyo caso es inseparable del
sujeto y sus acciones. En otros términos, el objeto de estudio termina siendo no solo el

producto, sino las circunstancias y multiples procesos que llevaron a su realizacion.

Por lo dicho antes, dentro de la investigacidn-creacion, es posible fundamentar los
estudios desde una subjetividad que proporcione mecanismos y estrategias en los

procesos creativos.

1.7.3. ACCIONES METODOLOGICAS

A la luz de este panorama metodologico, las acciones a realizar para cumplir con el

objetivo propuesto y responder a las problematicas formuladas en la hipdtesis son:

Desde un modelo de investigacion cualitativa, elaborar un Estado del arte de las obras
para guitarra escritas por algunos compositores y guitarristas de relevancia en el s.XX
(obras posiblemente relacionadas con estilos de vanguardia), para determinar en qué
medida su repertorio se ha desarrollado dentro de intenciones de exploracion sonora, y

para observar el como se ha hecho dicha exploracion.

Desde un enfoque epistemologico, abordar los conceptos fundamentales de las musicas
concreta y concreta instrumental, destacando en ellos sus aspectos mas profundos, para
luego ser comparados y contrarrestados de acuerdo con deducciones personales. La

importancia de esta accion radica en los siguientes hechos: (1) A pesar de que
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terminologicamente se infiere que la musica concreta instrumental surge a partir de la
musica concreta, por parte de Helmut Lachenmann no existe una explicacion profunda
sobre qué tanto influyd Pierre Schaeffer en su pensamiento composicional. Bajo esta
premisa, se estableceran puntos de comparacion entre sus posturas, fundamentadas desde
sus propios escritos. (2) Aunque la musica concreta prescinde por completo del intérprete
(y por ende del instrumento), en el TOM, Schaeffer hace bastantes comentarios sobre el
instrumento, el intérprete y su ejecucion; en ese sentido, se hace necesario cotejar dichos
conceptos con las ideas de Lachenmann. En términos generales, lo que se pretende aqui
no solo es establecer los puntos de conexion entre una postura y otra, sino que a través de
la puesta en evidencia de algunos aspectos estructurales que no habian sido explicitados
ni interrelacionados, es posible orientar conceptualmente el transito de lo sonoro a lo

instrumental en la creacion de Cithara Sonum.

Similar al punto anterior, se expondran los conceptos fundamentales de algunos modelos
tipomorfoldgicos derivados de la metodologia schaefferiana; estos modelos, como se ha
dicho anteriormente, se centrardn en lo clasificado como unidades sonoras en la
Espectromorfologia, las UST’s, la Sonologia Aural y las Tipologias de Lachenmann;
posteriormente, dichos modelos seran relacionados entre si por medio de la equivalencia
de conceptos que puedan llegar a presentar entre ellos, y por los niveles de complejidad
en sus estructuras. De este modo, se pretende establecer una continuidad desde lo
tipomorfoldgico schaefferiano a través de los otros modelos y concebir una “gran

tipomorfologia”.

Desde el enfoque de la investigacion-creacion, y partiendo de toda la investigacion previa,
se disefiara una tipomorfologia partiendo de la guitarra como fuente sonora; si bien este
proceso tiene un alto grado de abstraccion al “traducir” los objetos sonoros identificados
dentro de las clasificaciones estudiadas, desde la ejecucion de la guitarra (en otros
términos, hay una fase de exploracion sonora con el instrumento), se acude también al
rigor tedrico para poder orientar dicho trabajo a la consecucion de una clasificacion
efectiva; en otros términos, se busca lograr una transferencia de un conocimiento que
previamente ha sido apropiado desde la teoria y la escucha (planteamiento metodolédgico),
al campo sonoro del instrumento ya referido (exploracion sonora). Todo el proceso de
construccion de los objetos sonoros en la guitarra debe partir tanto de la busqueda de

procedimientos técnicos de interpretacion, como de diferentes perspectivas de escucha.
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Para ello hay que realizar una suerte de inventario de los sonidos ‘“naturales” y
“habituales” de la guitarra, y clasificarlos tipomorfoldgicamente, para luego pensar

modelos de construccion de un nivel de complejidad mayor.

Probablemente, no todos los objetos sonoros puedan ser realizados desde la guitarra
acustica; para llenar ciertos vacios en dicha busqueda se acudira a las herramientas de

procesamiento y transformacion del sonido a través de medios electronicos.

Habiendo realizado el disefio tipomorfologico completo de la guitarra, se procede a
utilizarlo para la composicion de Cithara Sonum estructurada en siete movimientos,
donde se exploran los objetos construidos desde la perspectiva de objetos musicales, y

dentro de l6gicas de interpretacién no convencionales.

1.7.4. CONSIDERACIONES

Teniendo en cuenta lo anterior, esta tesis se acoge a las siguientes consideraciones:

El proceso de la adaptabilidad de los conceptos tipomorfoldgicos no tiene la pretension
de convertirse en un material de comprobacion (o refutacion) de una teoria general del
sonido. La intencion del proyecto es obtener una sistematizacion metddica de algunos
modelos de exploracion, que permitan a su vez, afrontar la creacion de la obra de una
manera tedricamente fundamentada. El proceso de indagacion sobre el sonido en la
guitarra, si bien es metodico y se enfoca en el disefio de una construccion tipomorfoldgica,
debe tener un gran componente de flexibilidad. Bajo la perspectiva de una exploracion
sonora “metodicamente conducida”, se debe dejar espacio al imprevisto y lo “no
planeado”. En ese sentido, en el trayecto de la construccion tipomorfologica a la creacion
de la obra hay una zona en la que definitivamente hay que salirse de toda planeacion, para

poder darle rienda suelta a la intuicidn creativa.

Llevando a cabo todo el proceso metodoldgico, la obra surgird como el resultado de la
investigacion previa. También se debe tener en cuenta que la construccion de los objetos
sonoros en la guitarra implica un proceso composicional, lo cual indica que hay dos
instancias dentro de realizacion de la obra: una sistémica y exploratoria (determinada por

la adaptacion de los criterios tipomorfologicos al instrumento), y otra técnica y discursiva
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(composicion de la obra). Dentro de la instancia técnica, se ha mencionado que es muy
probable que varios de los objetos sonoros no se puedan llevar a cabo desde la guitarra
sola, razoén por la cual se utilizaran recursos electroactsticos que contribuyan a la
ampliacion de la sonoridad y la eliminacion de las limitantes acusticas; es decir se pensara
en la idea de un meta-instrumento. Aunque el estudio de esta investigacion parte de la
observacion de la guitarra como cuerpo sonoro, y de alli debe provenir toda materia, se

utilizardn diferentes medios digitales para ayudar a la expansion sonora instrumental.
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CAPITULO 2 - LA GUITARRA Y LAS MUSICAS DE VANGUARDIA EN EL
S. XX

“Para explicar lo ocurrido con la musica en el siglo XX se recurre al argumento de que, asi
como muchos grandes compositores del pasado se adelantaron a su época y fueron
incomprendidos por sus contemporaneos, lo mismo sucede con compositores de nuestro
tiempo. Si bien puede ser cierto que algunos musicos se hayan anticipado a tendencias luego
mas generalizadas, sobreviniendo entonces el reconocimiento tardio cuando sus “audacias”
ya se han mas o menos asimilado, dicho argumento presupone una creencia en un proceso de
evolucion en el que los aportes o novedades técnicas se van acumulando progresivamente
con el correr del tiempo y en el que unas dan lugar a otras.” (Etkin, 1983).

Este pensamiento justamente cuestiona la idea de evolucion como un hecho axiomatico,
como si ella fuese en una unica direccion. Esta idea plasmada por el autor inmediatamente
es contestada con otra idea categérica: “el progreso en el arte no existe...hay
transformaciones, cambios mds o menos radicales segun los hombres y las
circunstancias” (Etkin, 1983). Si bien el objetivo de este capitulo no es debatir la idea de
progreso, estos cuestionamientos son fundamentales para entender las problematicas
planteadas entorno a la relacion del repertorio para guitarra con las musicas de

vanguardia.

De entrada, es ingenuo pensar que dichas ideas de transformacion radical surgen a partir
de la evolucion en el repertorio de un Unico instrumento; es decir, no seria comun
imaginar que del cambio en la concepcion instrumental, surjan los conceptos de ruptura
en la musica. El proceso de evolucion de las corrientes emblematicas de las vanguardias
del siglo XX, evidencio6 ideas confrontacionales sobre conceptos ya establecidos, y tan
solo uno de ellos fue el instrumental (para algunos, éste no fue lo esencial). Quienes
hicieron parte de las vanguardias musicales nunca tuvieron como propo6sito desarrollar un
amplio repertorio para un unico instrumento porque sus necesidades trascendian al plano
de lo sonoro en su total dimensidn técnica y conceptual (obviamente desde diferentes
perspectivas del pensamiento). En ese sentido, la responsabilidad del “paso mas alld” en
la evolucion del repertorio para un instrumento quizas deberia recaer en compositores-
intérpretes que, como lo dice Etkin, pudieran anticiparse a tendencias con el tiempo mas
aceptadas (lo cual es poco probable) o en quienes estuvieron de cerca en el fervor de las

mismas.
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Dicho esto, y apartando por completo la comparacion estética de las obras para guitarra
clasica de otros periodos de la historia con las del s. XX, hay que decir que dicho
repertorio si tuvo un progreso notable, pero no en la misma direccion de las musicas de
vanguardias (las preocupaciones y necesidades de compositores de vanguardia por un
lado, y de compositores-guitarristas por otro, eran diferentes debido a las implicaciones
historicas en su desarrollo); por eso, el objetivo de esta primera parte de la investigacion

se centra en determinar en qué puntos, ambos caminos se han encontrado.

Preliminarmente se puede pensar que existe un desequilibrio actual en la cantidad de
repertorio circunscrito a transcripcion de musicas populares, a obras clasico-romanticas,
a obras con caracter nacionalista, o a adaptaciones y transcripciones de musica para latd
del periodo renacentista y barroco, frente al nimero de obras que hayan surgido dentro
de las vanguardias musicales del s.XX (tanto en Europa como en América). Aunque se
concebia que el piano era el instrumento rey en el s. XIX y obedecid a las necesidades
actuales de los compositores del momento (muestra de ello, la enorme cantidad de
repertorio romantico para piano), se dice que la guitarra fue el instrumento mas popular
del s.XX; esta aparente verdad de perogrullo puede ser confrontada desde la diversidad
de la musica erudita, pues la relacion de los compositores de vanguardia con la guitarra
no es conocida. Si bien, resultaria imposible hacer una cuantificacion de la totalidad de
obras escritas para la guitarra, en esta primera instancia de la tesis, se pretende hacer un
seguimiento a todas aquellas obras para guitarra compuestas por algunos de los
compositores de las vanguardias musicales europeas y estadounidenses durante el siglo

XX.
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2.1. BREVE PANORAMA DE LOS INSTRUMENTOS DE CUERDA PULSADA
DESDE LA ANTIGUEDAD HASTA EL S.XIX

Hablar de la historia de la guitarra no es una tarea facil. Al tratar de establecer su origen,
se puede caer en suposiciones sobre las posibles regiones, y, por ende, culturas que
utilizaron instrumentos de cuerda pulsada. Los testimonios y evidencias mas relevantes
del origen del instrumento, recaen en pinturas y esculturas antiquisimas que muestran a
guerreros, angeles, esclavos y dioses interpretando toda clase de instrumentos de mastil
largo y cuerdas atadas desde una caja de resonancia hasta la cabeza de un diapason.
También a través del estudio de la mitologia se tiene informacion sobre el empleo de liras
y arpas. Se habla de los egipcios, de los coptos, de los hebreos y de otras tantas culturas
que se sitian geograficamente en el medio Oriente y norte de Africa (Pedreira, 2016), sin
embargo, hay referencias prehistoricas de instrumentos similares en Asia o en las antiguas
Grecia e Italia, demostrando que la labor de determinar el origen se circunscribe a los
campos musicoloégico, organologico, arqueologico y antropologico. De todas las
investigaciones sobre el tema, una de las mas aceptadas es que la guitarra proviene de la

citara (de ahi entonces el origen de su nombre).

Con el surgimiento de la musica escrita, hay evidencias més claras de como en Europa se
utilizaban instrumentos de cuerda pulsada. Existen numerosas referencias desde el
renacimiento hasta el barroco tardio con instrumentos como la vihuela, el laud, la tiorba,
e inclusive algunos llamados chitarra y chitarrone. Si bien, entre todos ellos hay
diferencias sustanciales (determinadas por el estilo musical o la region donde se
construyeron), quedan para la historia muchos métodos y obras escritas en tablatura como
por ejemplo El Maestro de Luis de Milan escrito en 1536, o los Seis libros del Delfin de
musica de cifras para tafier la vihuela, escrito por Luis de Narvaez en 1538. Durante
estos periodos, dichos instrumentos eran usados en las cortes y tenian una importancia
social dentro del arte de la aristocracia, sin embargo, también tuvieron que competir en
su papel de acompafiante con otros instrumentos del bajo continuo. Este aspecto hizo que
se “perdiera la batalla”, ya que el perfeccionamiento del clavecin puso en evidencia las

desventajas a nivel de resonancia y proyeccion del sonido.
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Se establecen en este momento varias perspectivas de desarrollo instrumental a nivel
general (algunas favorables y otras no) que estdn directamente relacionadas con la
evolucion de la musica en si misma y con la funcion social de los instrumentos de la
época: desde la invencion del clavecin, los avances en materia de luteria llevaron a la
construccion del piano forte y hubo mucha musica compuesta para teclados entre los
periodos clasico y romantico. Los instrumentos sinfonicos a lo largo de los siglos X VIII
al XIX fueron perfeccionados al punto de lograr la consolidacion de las familias actuales
de cuerdas frotadas, maderas y metales (su natural consecuencia fue la gran cantidad de
obras para orquesta sinfonica, los conciertos para cada instrumento, y la consolidacion de
agrupaciones de camara). En términos generales todos los instrumentos referidos gozaron
de una evolucién en su construccion quasi a la par de la evolucién musical (formas,

tonalidad, textura, estilo musical, entre otros) y esto se ve reflejado en sus repertorios.

Por su parte, los instrumentos de cuerda pulsada durante el clasicismo no gozaron de
popularidad. Mientras en el renacimiento y barroco tuvieron cierto apogeo en
composiciones y métodos, en el siglo XVIII por varios factores se prescinde de ellos. El
cambio de pensamiento artistico influy6 en la manera de concebir la musica: ya no era
necesario el bajo continuo, y en ese sentido, los laudes ya no eran imprescindibles; la
viola da gamba de alguna manera fue sustituida por el cello y el contrabajo, mientras que
los teclados empezaban a ser los protagonistas; la musica empieza a funcionar de otra
manera y se necesitaba una sonoridad mas clara, mas fuerte y brillante, algo que no

ofrecian los instrumentos de cuerda pulsada.

Desde otra perspectiva, muchas musicas populares eran ejecutadas con toda suerte de
instrumentos de cuerda pulsada’, por lo que su funcion social se volvid a circunscribir a
musicos no formados en las cortes, y a musicas que no eran de la aceptacion de las clases
mas cultas. Por estos motivos, es aqui donde empieza a presentarse el atraso en la
generacion de repertorio: los instrumentos de cuerdas pulsadas en el clasicismo tuvieron

grandes modificaciones en su construccion que se lograron consolidar solo hasta

° La tradicion del acompafiamiento con instrumentos de cuerdas pulsadas en musicas populares se remonta
a tiempos miticos. La condicion social de estos instrumentos, siempre fue un problema para que gozara de
la aceptacion de las esferas del arte aristocratico. Con la aparicion de los juglares, de a poco su contacto
con las cortes fue mayor, hasta que dentro de los periodos renacentista al barroco gozaron de un status de
instrumentos cultos. Al llegar el clasicismo, las cortes prescinden de ellos, y al no ser tenidos en cuenta,
nuevamente se les ve como instrumentos de origen popular.
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mediados del siglo XIX (surge la guitarra de seis ordenes, tal como la conocemos hoy
dia). El estilo de las piezas creadas por guitarristas-compositores pioneros como Fernando
Sor!?, Mauro Giuliani o Ferdinando Carulli en pleno romanticismo estd mas cercano al
estilo de Mozart, Haydn, o inclusive, de un primer Beethoven, que al de otros
compositores propiamente romanticos. En otros términos, mientras la musica en general
se encontraba en un momento de individualidad y liberacion estilistica (elementos propios
del romanticismo maduro), la musica para guitarra hasta ahora entraba en sintonia con las
formas clésicas, los gestos galantes y virtuosos (escalas, arpegios) y la aplicacion de la

armonia funcional (elementos propios del clasicismo).

Hacia mediados del s.XIX se vive entonces el surgimiento del repertorio romantico en la
guitarra, con algunos exponentes como Napoledn Coste (1805-1883), o Johann Kaspar
Mertz (1806-1856), pero son los nacidos en la segunda mitad del s.XIX, como Francisco
Tarrega (1852-1909) y Miguel Llobet (1878-1838) quienes consolidan una madurez
estilistica. Si bien, estas nuevas obras proponen un lenguaje mucho mas idiomatico y
original, alin hay una distancia de casi medio siglo frente a la evolucion del estilo y la
estética musical per se (para este momento surgia el impresionismo musical francés y el
denominado post-romanticismo aleman; la guitarra no tuvo interés alguno dentro de estas

corrientes).

2.2. LA GUITARRA, LOS GUITARRISTAS Y EL REPERTORIO EN EL SIGLO
XX

La guitarra en el siglo XX tuvo un crecimiento notable y una acogida cada vez mayor por
parte de intérpretes con formacioén en musica clésica. A pesar de la consolidacion en su
construccion que permitia interpretarse en ella obras de estilos caracteristicos del
clasicismo y romanticismo, aun seguia persistiendo la imagen social ligada a las clases
mas bajas y poco educadas. Poco a poco la guitarra fue incursionando en las salas de

concierto debido principalmente a las iniciativas del guitarrista espafiol Andrés Segovia

10 Es conocido de vox populi entre los guitarristas, que a Fernando Sor se le apodaba como el “Beethoven
de la guitarra”.
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(1893-1987). Este desafio de llevar el instrumento a otros escenarios no fue facil. Al

respecto, Segovia menciono lo siguiente:

“...Era una gran carga para mis hombros: abrir un nuevo camino para la guitarra empezando
por tratar de cambiar la baja opinion que la vasta mayoria de mis coterraneos tenian de la
guitarra (a pesar de las actividades de musicos como Téarrega o Llobet). El hecho es que, en
la Espafia de aquel tiempo, se creia generalmente que la guitarra era buena solo para
acompafiar canciones populares y tonadas folcldricas, o [...] para hacer musica en fiestas de
vino, mujeres y canto” (Segovia, citado en Pedreira, 2016).

Segovia a pesar de reconocerse como autodidacta, heredé algunos de los recursos técnicos
de las grandes figuras espafiolas (Francisco Tarrega y Miguel Llobet) y los replanted
segun las necesidades del repertorio que se interpretaba en aquel entonces. El aporte de
Segovia no fue solo técnico, ya que logroé generar y circular una gran cantidad de obras
para ubicar a la guitarra clasica en los mismos escenarios donde se encontraban los
instrumentos sinfonicos o el piano. Para ello tuvo dos estrategias que en su momento
fueron efectivas: la primera era continuar lo que se hizo en el s. XIX con la realizacion
de transcripciones de las obras de los grandes compositores del pasado y de esta manera,
el publico, consumidor de dichas musicas, iba a aceptar a la guitarra como un instrumento
apto para oir lo socialmente conocido. Un segundo mecanismo fue generar encargos bajo
la figura de “obras dedicadas” en donde segun afinidades estéticas y empatias personales,
se juntaban intérprete y compositores (que no eran guitarristas) a trabajar en la
composicion de obras para guitarra. De alli, surgieron obras de especial importancia como
la Sonatina Mexicana o el Concierto del Sur de Manuel Ponce, los Doce Estudios y el
Concierto para guitarra de Heitor Villa-lobos, las Variations a Travers les Siecles o el
Concierto para guitarra de Mario Castelnuovo-Tedesco, la Fantasia para un gentil

hombre de Joaquin Rodrigo, entre otras.

Segovia gozo de prestigio como un gran concertista y combinaba en sus conciertos obras
de los clésicos junto con las obras que le fueron dedicadas; de esa manera habia musica
nueva para una audiencia que ya veia como natural al intérprete de guitarra (y asi funciond

durante la primera mitad del siglo XX).
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Tlustracion 2 - Programa de concierto de Segovia en la Habana. Afio 1948.

Existe entonces un primer comin denominador: los compositores que trabajaron con
Segovia sentian tener una responsabilidad con los ideales nacionales, o con estéticas
clasicas; esto pudo ser una ventaja para estos compositores, pero a la vez un gran
problema para el repertorio en si mismo, ya que se estaba perfilando el repertorio hacia
lo clasico- romantico por una parte y hacia lo nacionalista por otro, lo cual supone que la
musica de vanguardia no tendria cabida para Segovia y por ende, para la guitarra durante

esta época (por lo menos en Espaia y en los paises latinoamericanos que frecuento).

La escuela de Tarrega, con Segovia a la cabeza, marc6 las tendencias de interpretacion
de un repertorio contradictoriamente joven para el instrumento, pero estéticamente
atrasado. La idea segoviana de encargar obras y programar conciertos donde se
estrenarian junto con un repertorio basado en transcripciones de musicas del pasado fue
la impronta de esta camada de discipulos que a la postre, conformaron la denominada
vanguardia guitarristica en la primera mitad del siglo XX (Pedreira,2016). Un hecho
significativo: varios de ellos encontraron una buena vitrina para hacer conciertos en
Latinoamérica, particularmente en paises como Brasil, Uruguay, Chile, Paraguay y

Argentina donde toda esta musica siempre fue bien recibida. Hubo otra linea un tanto

! Imagen Tomada de PEDREIRA, MARTIN Historia de la guitarra seleccion de lecturas.

42



posterior (quizéds una “segunda vanguardia guitarristica”) comandada por el guitarrista
britanico Julian Bream (1933-2020) quien le dio un impulso notable a la musica de
compositores del renacimiento inglés (con transcripciones de obras originales para latd
de John Dowland, por ejemplo) y de compositores contemporaneos como Benjamin
Britten, William Walton o Malcolm Arnold'?; ademas, tuvo un acercamiento al repertorio
impresionista en la adaptacion de obras de Claude Debussy y Maurice Ravel. Aunque
dicha musica representara un avance en el lenguaje de obras escritas para guitarra, esto
no hace parte de lo que en Europa y Estados Unidos se entendiera como musicas de
vanguardia. Bajo esta premisa, surge entonces la pregunta sobre si los guitarristas de
vanguardia tuvieron contacto con los compositores de vanguardia, y desde otra
perspectiva, si la guitarra ocupa especial importancia en el desarrollo de nuevas musicas

(asi como el piano tuvo relevancia en el desarrollo de la musica del 5. XIX).

Preliminarmente la respuesta a dicho cuestionamiento parece ser desalentadora ya que
desde los compositores de las vanguardias mas significativas en el s. XX, no hubo un
extenso repertorio escrito para guitarra solista. Por parte de los guitarristas de vanguardia,
como se menciono antes, Segovia tuvo bastante contacto con compositores nacionalistas
espanoles y latinoamericanos (por ejemplo Manuel Ponce y Heitor Villa-lobos) pero
nunca con los compositores vanguardistas de la primera mitad del siglo XX; también se
sabe que hubo obras escritas para Julian Bream de parte de compositores como Toru
Takemitsu, Hans Werner Henze o Benjamin Britten quienes de alguna manera se
acercaban sonoramente a ciertas corrientes musicales de avanzada. Persiguiendo la idea
de la transformacion estética, se puede llegar a inferir a prioiri que quien se proponga
trascender el repertorio de un instrumento es porque aparte de ser compositor, debe ser
instrumentista. En esa direccion, quizas la persona que mas se acercod a este perfil de
repensar la guitarra en términos de musicas de vanguardia es el cubano Leo Brouwer

(1939)13,

12 Este es un aporte notable ya que la musica inglesa en el siglo XX tuvo un resurgir después de unos
periodos clasico y romantico no muy destacados (Morgan, 1999).

13 Sin embargo Brouwer no fue el primero: Ya se hablé de Francisco Tarrega cuyas composiciones
definieron una originalidad en el repertorio en su momento; el paraguayo Agustin Barrios y el brasilero
Heitor Villa-lobos también cuentan con un repertorio extenso ¢ innovador para la guitarra, pero ninguno de
los tres tuvo inquietudes de componer obras relacionadas con las vanguardias musicales de su tiempo.
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En sus propios términos, Brouwer menciona que se dio cuenta del enorme vacio estilistico
que tenia la guitarra y €I, de una manera algo pretensiosa para la edad que tenia en la

década del cincuenta decidio llenar dichos vacios:

“...y encuentro en los repertorios deficiencias: veo una sonata (para guitarra) de un
compositor italiano del siglo XIX y veo que no habia desarrollo como ese que hace el tal
Beethoven [...] el tal Beethoven hacia unas sonatas para piano, que debia haberlas hecho
también para guitarra. Oigo un quinteto de Schumann con piano, y la guitarra no tiene
quinteto con piano; y empiezo, como todo joven presuntuoso, a tomar una conciencia de que
yo voy a suplantar ese repertorio, entonces me converti en Schumann, en Beethoven, en
Bartok, en Stravinsky [...] y asi fue como empecé a componer, para llenar los gaps de un
pobrisimo repertorio que tenia la guitarra en los afios cincuenta y tantos” (Brouwer, 2005).

A pesar de que estas palabras llevan a pensar en que el repertorio carente al que se referia
Brouwer se enmarca dentro de una estética romdantica, sus primeros trabajos guardan
un equilibrio entre lo tradicional cubano y las técnicas de composicion principalmente de
Stravinsky y Bartok. Ahora bien, lo que se puede deducir de sus palabras es que la guitarra
hasta la década del 50 carecia de obras de elaboracion compleja (sobre todo a nivel de
desarrollo) como las que en su momento compuso Beethoven u otro compositor

romantico.

Durante la década del 60, Brouwer tuvo un significativo contacto con las musicas de
vanguardia estadounidense y europea, al ser, por una parte, becario para estudiar en
Julliard School of Music y permanecer unos meses en Nueva York (lo que lo haria
acercarse a la indeterminacion y el minimalismo), y por otra, al ser invitado al Quinto
Festival de Musica Contemporanea, Otorio Varsoviano, celebrado en Polonia. De este
periodo hay un profundo impacto por la musica de Luigi Nono, la experimentacion de
Krzysztof Penderecki y la musica de Karlheinz Stockhausen y Pierre Boulez, que lo
motivo a emprender la creacion de obras para guitarra enmarcadas dentro de un presente
de vanguardias musicales. La relevancia de Brouwer en dicho acercamiento hizo que el
repertorio evolucionara, abordara otros estilos, se nivelara estéticamente con lo que
pasaba en su presente musical, pasara por una experimentacion muy seria y se marcara

un nuevo horizonte para el guitarrista.
A la par de lo hecho por Brouwer, en las décadas del 70 y del 80 se produjeron algunas

obras para guitarra solista importantes dentro de varias estéticas, escritas por

compositores como Milton Babbit, Luciano Berio, Helmut Lachenmann, Bruno Maderna,
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Elliot Carter, Brian Ferneyhough, Mario Davidovsky o Tristan Murail (todos ellos
referentes de las vanguardias musicales mas importantes). A pesar de ser trabajos aislados
(los compositores mencionados no escribieron mas de cuatro piezas para la guitarra
solista en toda su produccion), son obras innovadoras en el repertorio por los conceptos

y recursos técnicos manejados.

Teniendo en cuenta todos estos trabajos, y poniendo en especial relevancia el trabajo de
Brouwer, el nimero de obras para guitarra que se enmarcan dentro de las estéticas de
vanguardia, parece seguir siendo menor frente a la cantidad de obras que hay escritas
dentro de estéticas nacionalistas, clasico-romanticas, y, transcripciones y adaptaciones no
solo de obras de compositores del pasado, sino de musicas folcloricas y populares, y el

guitarrista clasico atn sigue prefiriendo ejecutar obras tradicionales.

2.3. LAS VANGUARDIAS MUSICALES EN EL SIGLO XX

Para buscar la relacion del repertorio de la guitarra con las vanguardias, conviene
delimitar cudles son las musicas de vanguardia del siglo XX. Para ese propdsito, los
planteamientos de investigadores, teodricos y musicdlogos como Reginald Smith Brindle
(en 1987), Ulrich Dibelius (en 2004) o Paul Griffiths (en 1981) parten de la base de que
la vanguardia musical nace a partir del afio 1945. Factores como el fin de la segunda
guerra mundial, y por ende el fin al aislamiento politico y las prohibiciones a nivel
artistico generaron un “caldo de cultivo” para el surgimiento de nuevas generaciones de
artistas que emprendieran la creacion con posturas contundentes basadas en el cambio; es
para ellos un nuevo nacer, es el “afio cero de la musica moderna” (Dibelius, 2004). Sin
embargo, antes de esta fecha, hubo alrededor de 50 afios en donde las manifestaciones
artisticas generaron multiples influencias; podria decirse que la consolidacion de la
vanguardia musical comienza desde 1945, pero los ideales de ruptura comenzaron desde

inicios del siglo XX con la modernidad.

En ese sentido, se considerara para efectos de este panorama, que la vanguardia europea
tuvo su origen tanto en las bases de la segunda escuela de Viena, como en las ideas de
Feruccio Busoni con su Esbozo de una nueva estética de la musica, Luigi Rusollo con su

texto El arte de los ruidos, y Edgar Varése con con The liberation of sound.
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Un compositor que, si bien resultaria un tanto mas complejo considerarlo como parte de
la vanguardia musical por su actitud artistica y su singularidad técnica es Olivier
Messiaen, sin embargo, bajo su tutoria estuvieron compositores como Pierre Boulez,
Pierre Henry y lannis Xenakis; mas alld de la catalogacion, su musica fue realmente

influyente en el desarrollo de la musica hecha después de 1945.

También conviene incluir todo lo desarrollado por compositores estadounidenses, con
amplio sentido de la exploracion sonora como Charles Ives, Henry Cowell, Elliot Carter,
George Crumb, hasta llegar a John Cage y la escuela de Nueva York con todo el

planteamiento de la indeterminacion, y los compositores del minimalismo.

2.4. OBRAS PARA GUITARRA DE LOS COMPOSITORES DE VANGUARDIA

Una vez delimitadas las vanguardias, uno de los objetivos trazados en este capitulo, es
saber cudl ha sido el contacto de los compositores de vanguardia con la guitarra clasica'®.
Se determinara entonces, ctales obras se compusieron principalmente para guitarra sola,
o en su defecto, ctales incluyan a la guitarra. Dentro de la busqueda se puntualizara

primero las corrientes en donde se indago:

e 2% FEscuela de Viena: Atonalismo y dodecafonismo.

e Vanguardia centro-europea (Escuela de Darmstadt / compositores surgidos en
otros centros).

e Musica Concreta Instrumental.

e Experimentacion sonora estadounidense.

e Vanguardia estadounidense.

e Minimalismo.

e Nueva Simplicidad / vanguardia de Europa del Este.

e Nueva complejidad.

e Espectralismo.

14 No sobra especificar que lo realizado, aborda exclusivamente el repertorio de la guitarra clasica. La
guitarra eléctrica no se contempla dentro de esta catalogacion.
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Como la musica concreta, electronica y electroactstica no aborda la composicion

instrumental, es obvia su exclusion.

2.4.1. UTILIZACION DE LA GUITARRA EN COMPOSITORES DE VANGUARDIA

A continuacion, se hard una breve descripcion de algunas de las piezas catalogadas,
enfocando la atencion en como cada compositor utilizé la guitarra!®, para determinar cual
ha sido el desarrollo sonoro del instrumento a través de toda la diversidad de estilos

definidos'®.

2.4.1.1. ANTON WEBERN (1883-1945)

Tabla 1 - Obras para guitarra de Anton Webern.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO

5 Piezas para Orquesta Op.10 Orquesta (incluida la guitarra) 1911-1913
3 Lieder Op.18 Voz, clarinete y Guitarra 1925

2 Lieder Op.19 coro mixto, celesta, guitarra, | 1926

violin, clarinete y clarinete bajo

La musica de Webern en términos generales, es breve, pero con un desarrollo timbrico
importante. Resulta innovador para la época y para el instrumento en si mismo, la
inclusion de la guitarra como parte de la orquesta, aunque hay que tener en cuenta que a
pesar de estar la Op.10 escrita en este formato, su tratamiento cameristico favorece la
diversidad timbrica. Esta obra, es importante dentro de su etapa creativa pues es de las
primeras obras, donde de un modo no tan riguroso, desarrolla la técnica de klangfarben
melodie que definira su estilo personal. Estd estructurada en cinco breves piezas, de las
cuales solo en la 3" y la 5* se utiliza la guitarra. Llama la atencion que la guitarra no tiene
una relevancia solista, sino que, por el contrario, estd plenamente integrada con la
sonoridad del arpa, mandolina y la celesta; como resultado de esto, se constituye una
familia de timbres similares con un peso igual de importante a las cuerdas y los vientos.

Viéndola de manera individual, la guitarra no presenta mayores dificultades técnicas pues

15 Para algunas de las obras referenciadas no fue posible conseguir la partitura, la grabacién o ambas por lo
que no es posible emitir un juicio en estos casos.

16 Como fuente principal de consulta se recurre a la web https:/www.sheerpluck.de/, que es un catalogo de
permanente actualizacion de las obras contemporaneas para guitarra.
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los gestos empleados son acordes, trémolos, y fragmentos melodicos (o inclusive notas

sueltas) bastante espaciados.

Los lieder Op.18 y Op.19 representan un estado maduro de su periodo atonal, y ambas
utilizan la guitarra dentro de un rol de acompanante basado en acordes en plaqué,
trémolos de intervalos (escrito dentro de una intencionalidad de rasgueo) y melodias
fragmentadas, muy breves y algo convulsionadas en su tratamiento ritmico. También
resulta novedosa su inclusion en los formatos presentados. Un rasgo comun en todas estas
piezas es que escribi6 la parte de la guitarra en clave de Fa, lo cual indica que tenia
conciencia absoluta del sonido del instrumento (debido a que es un instrumento
transpositor al sonar octava debajo de lo escrito), pero decidié desconocer la manera

habitual de escritura en clave de sol (como histéricamente ha sido).

2.4.1.2. ARNOLD SCHOENBERG (1874-1951)

Tabla 2 - Obras para guitarra de Arnold Schoenberg.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Serenade Op.24 Clarinete, clarinete bajo, | 1920-1923

mandolina, guitarra, violin, viola

y cello

La Serenade Op.24 es una obra de transicion entre el atonalismo y el dodecafonismo,
escrita en siete movimientos: marcha, minueto, tema con variaciones, soneto, escena de
danza, lied sin palabras, y final. Schoenberg da un tratamiento similar a la guitarra como
lo hizo Webern en cuanto a los recursos utilizados (centrados en el rol motivico,
melddico, alturas sueltas como parte de un refuerzo armonico y eventualmente usa
acordes); también la escribid en clave de fa. Dentro de la obra hay un manejo de tres
familias instrumentales: vientos, cuerdas frotadas y cuerdas pulsadas (guitarra y
mandolina). Hay una reminiscencia en la sonoridad de Pierrot Lunaire, sin embargo, el
empleo de formas y técnicas de desarrollo motivico y temdtico es absolutamente
conservador, lo que le costo la critica de Pierre Boulez por considerar esta mezcla de

libertad sistematica armoénica con formas tradicionales como algo incompatible!”.

17 Dice Pierre Boulez (1966): “Pareceria que en la sucesion de estas creaciones que comienza con la serenta
op.24, Schonberg se encuentra superado por su propio descubrimiento, pudiendose situar el no man’s land
[tierra de nadie] de rigor en las cinco piezas para piano del op.23”.
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2.4.1.3. PIERRE BOULEZ (1925-2016)

Tabla 3 - Obras para guitarra de Pierre Boulez.

— A la nue accablante tu (n°4 de

« pli selon pli »)

amplificada)

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO

Le marteau sans maitre Contralto, flauta alto, viola, | 1952
guitarra, vibrafono, xilorimba y
percusion

Don (n°l de « pli selon pli ») Vozy orquesta (incluida guitarra | 1960
con amplificacion)

Improvisation I sur Mallarmé — | Voz y gran ensamble (incluida | 1962

Le vierge, le vivace et le bel | guitarra con amplificacion)

aujourd’hui (n°2 de « pli selon

pli»

Tombeau (n°5 de « pli selon | Gran ensamble (incluida | 1962

pli») guitarra)

Eclat Ensamble de 15 instrumentos | 1965
(incluida la guitarra)

Domaines Clarinete y orquesta (incluida la | 1968
guitarra)

Eclat/Multiples Orquesta (incluida la guitarra) 1970

Improvisation IIl sur Mallarmé | Orquesta (incluida la guitarra | 1983

La importancia que tiene Le marteau sans maitre en la musica de vanguardia es

innegable, ya que es una de las obras representativas del serialismo integral. Mantiene la

idea de la segunda escuela vienesa, al utilizar formatos no convencionales, y su sonoridad

conserva rasgos del Pierrot Lunaire de Schoenberg. La obra se basa en tres poemas de

René Char, y su estructuracion es absolutamente novedosa ya que todos los aspectos

formales, ritmicos, timbricos, y articulatorios provienen de operaciones obtenidas en la

fragmentacion de la serie que utiliza.
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Esta es una obra extensa, escrita en nueve movimientos de los cuales en seis la guitarra

participa:

ler. Movimiento (Avant “I’artisant furieux”): Flauta, guitarra, vibrafono, viola.

e 4° Movimento (Commentaire Il de “Bourreaux de solitude"): Xylorimba,
vibrafono, percusiéon menor, guitarra, viola.

e 5° Movimiento ( “Bel edifice et les pressentiments”): Voz, flauta, guitarra, viola.

e 6° Movimiento (“Bourreaux de solitude") : Voz, flauta, xylorimba, vibrafono,
maracas, guitarra, viola.

e 7° Movimiento (Aprés “I’artisant furieux”’): Flauta, vibrafono, guitarra.

e 9° Movimiento (“Bel edifice et les pressentiments”): Voz, flauta, xylorimba,

vibrafono, percusiéon menor, guitarra, viola.

La textura planteada por Boulez se puede concebir como un perfeccionamiento de la
sensacion puntillista weberiana desde el rigor técnico del serialismo. La guitarra no es
protagonica, pero si fundamental dentro de todo el esquema sonoro, por tanto, el discurso
se lleva a un grado de refinamiento en la fragmentacion gestual y el detalle de la
articulacion, el ritmo y las dindmicas. En otros términos, la gestualidad que Webern
dispuso para la guitarra en sus obras, en Le marteau sans maitre evolucion6, por lo que
técnicamente resulta ser mas compleja su interpretacion. A pesar de que se abordan las
mismas ideas gestuales que en las obras de Webern, se presentan dentro de un discurso

absolutamente sistematico y complejo.

Eclat es una obra con un formato extenso que lo divide en tres familias: (1) Piano, celesta,
arpa. (2) Glockenspiel, Mandolina, Vibrafono, cymbalon (instrumento de cuerda de
origen hungaro), guitarra y campanas tubulares. (3) Flauta alto, corno inglés, trompeta,
trombon, viola y cello. Eclat/Multiples es para orquesta (incluida la guitarra) y Domaines
es para clarinete y orquesta (también, incluida la guitarra). Musicalmente estas tres obras
hacen parte una etapa madura de Pierre Boulez en donde los procedimientos de
estructuracion son llevados a otro nivel diferente al del serialismo integral. Técnicamente,
sigue habiendo un rigor estructural, pero hay una liberacion de las ataduras sistémicas
propias de la musica serial; ademas, se sigue sintiendo la huella weberiana desde el

desarrollo del timbre, pero sus procedimientos hacen que el lenguaje trascienda y se
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amplie. Estas tres obras, debido al criterio realmente orquestal (incluso Eclat, que es para
agrupacion de camara) hace que el rol de la guitarra sea menos destacable desde lo
individual, por ende, su utilizacién se restringe a gestos supremamente cortos y de rapidez
considerable. Se utiliza la guitarra por el timbre que ofrece y por como se amalgama con
el resto de los instrumentos; en realidad, es dificil identificar claramente el discurso

guitarristico.

A nivel general, Boulez integra la guitarra a sus obras de camara grande y orquesta con

la intencidén de consolidar nuevas familias instrumentales. A diferencia de Webern y

Schoenberg, la guitarra es escrita en clave de sol.

2.4.1.4. BRUNO MADERNA (1920-1973)

Tabla 4 - Obras para guitarra de Bruno Maderna.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Studi per Llanto di Garcia Lorca | Tenor, Flauta y guitarra 1952
Composizione in tre tempi Orquesta (incluida la guitarra) 1954

Aulodia per Lothar Oboe d’amore y guitarra 1965

Amanda (Serenata IV) Percusion, piano, celesta, | 1966
guitarra,  mandolina,  arpa,
orquestra de cuerdas

Concierto para oboe y orquesta | Oboe, gran ensamble (incluidala | 1967

N2 guitarra)

Serenata per un Satellite Violin, flauta, oboe, clarinete, | 1969
marimba, arpa, guitarra,
mandolina

Concerto per violino e orchesta | Violin, orquesta (incluida la | 1969
guitarra)

Y después... Guitarra sola (de 10 cuerdas) 1971

La obra Aulodia per Lothar es innovadora desde su formato. No ha existido hasta ese

momento una obra en donde se incluya al oboe d’amore y a la guitarra. Dentro de una

deduccién basica, partiendo de dicho formato se puede asumir que la textura de la obra

51



es homofonica, sin embargo, la riqueza en esta pieza radica en que el rol de la guitarra es
bastante idiomatico por la utilizacion de rasgueos y sucesiones de alturas quasi
escalisticas, pero dentro de un lenguaje atonal y a la vez muy lirico (algo no muy comun,
pero desarrollado por Alban Berg y Luigi Dallapiccolla). Las intenciones gestuales de la
guitarra estan pensadas principalmente por razones de expresividad y dramatismo, y
aprovecha la tapa de la guitarra como un instrumento de percusion, ampliando la gama

de recursos sonoros.

Y después...es una obra dedicada al guitarrista espafiol Narciso Yepes, quien hacia la
década del 70 se interes6 en obras con algunas sonoridades diferentes al repertorio
guitarristico tradicional'®. Esta obra de Maderna es un ejemplo de la busqueda de
sonoridades en un instrumento de resonancia ampliada, dentro de un lenguaje moderno
para la época en que fue compuesta, donde se evidencia nuevamente un desarrollo del
lirismo en conjuncidon con la exploracion timbrica y de resonancia del instrumento,
sumado a los recursos sonoros propios de la atonalidad. Claramente se percibe un

conocimiento amplio del instrumento.

Serenata per un satellite deberia ser una obra que no tendria por qué ser tenida en cuenta,
ya que en ella se exploran los recursos de la indeterminacioén; en ese sentido, la
instrumentacion es secundaria (de hecho, hay multiples versiones de la obra en formatos
diferentes); sin embargo, en la partitura original, se menciona que se utilicen los
siguientes instrumentos como posibilidad: Violin, flauta (o picollo), oboe (u oboe
d’amore), clarinete, marimba, guitarra, arpa y mandolina. Leer esta obra resulta ser un
desafio ya que visualmente los sistemas no estan en orden ni organizados linealmente
sino curvados sobre distintas formas, no poseen el mismo tamafio, y salvo los sistemas
escritos a dos claves, los demas estan escritos en clave de sol y pueden ser leidos por
cualquier instrumento (lo que significa que la composicion no fue pensada desde la
particularidad sonora de cada instrumento, sino desde la generalidad de escritura para que

los fragmentos pueda ser asumido por cualquier intérprete).

18 Por ejemplo, le fue dedicada la obra Tarantos de Leo Brouwer, que es una obra de forma semi-abierta.
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2.4.1.5. LUCIANO BERIO (1925-2003)

Tabla 5 - Obras para guitarra de Luciano Berio.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO

Folk songs Mezzo-soprano, flauta, clarinete | 1964
en Bb, viola, cello, arpa (o

guitarra), percusion

Surubaya Johnny Ensamble (incluida la guitarra) 1972
Sequenza XI Guitarra sola 1988
Chemins V (sobre sequenza XI) | Guitarra 'y gran ensamble 1992

El lenguaje musical de este compositor es de los mas referidos en el estudio de la musica
del s.XX y también de la nueva instrumentacion. Uno de los mayores aportes en este
campo fue la composicion de las Sequenzas para instrumentos solistas entre los afios 1958
al 2002. La musica de Berio exige altos niveles de desarrollo técnico, auditivo y una
comprension conceptual diferente por lo que dichos trabajos plantearon una exploracion
sonora que expandio las capacidades técnicas de los intérpretes. La Sequenza XI para
guitarra es quizas una de las obras escritas por un compositor de vanguardia mas
interpretadas; técnicamente parte de gestos idiomaticos que son complejizados (incorpora
por ejemplo la utilizacioén de rasgueos provenientes del flamenco), asi como la utilizacion
de efectos que para la época ya hacian parte del mundo sonoro de la guitarra moderna
como el bartok pizzicato, la tambora y algunos ligados extraidos de las técnicas de la
guitarra eléctrica. Si bien se usan estas referencias interpretativas de musicas populares
(flamenco y rock), el lenguaje logrado es absolutamente coherente dentro de su estilo de

composicion personal.

Chemins V es una obra que se deriva de la sequenza XI 'y que pone al servicio de toda su

orquestacion la exploracion guitarristica encontrada.

Las Folk songs, si bien son obras realmente significativas dentro de su trabajo, no
representan un aporte significativo al instrumento, puesto que originalmente fueron
pensadas para el arpa (la guitarra se plantea como instrumento opcional en caso de no
tener arpa), y discursivamente en su calidad de acompanante, no existe una complejidad

comparable con lo que logr6 posteriormente en la sequenza.
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2.4.1.6. MAURICIO KAGEL (1931-2008)

Tabla 6 - Obras para guitarra de Mauricio Kagel.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO

Sonant Guitarra, arpa, contrabajo y | 1960
membrano6fonos

Unter strom Guitarra, guitarra  eléctrica, | 1969

guitarra bajo, objetos cotidianos

Tremens Actor, con grupos de ensambles | 1965

(incluida la guitarra)

Tactil Dos guitarras y piano 1970

Musi N°7 Ensamble de instrumentos de | 1971
cuerda pulsada

Mare nostrum Contratenor, narrador baritono, | 1975

flauta, oboe, percusion, guitarra,

arpa, cello.

Blue’s blue Clarinete, “glass  trumpet”, | 1978-1979
guitarra, violin, cinta
magnetofonica

Serenade Flauta, guitarra, percusion 1995

La musica de Kagel se caracteriza por incluir acciones teatrales y un desarrollo de la
gestualidad dentro de su discurso artistico. La obra Sonant posee para su época un amplio
desarrollo timbrico en conjunto, dentro de un formato que permite apreciar la sonoridad
de cada instrumento con relativa facilidad; posee unos gestos musicales que parodian los
clichés de la musica de vanguardia de los afios 50’s sirviendo como refuerzo de las

acciones teatrales y el parlamento.

Tactil, escrita diez afos después, propone acciones muchisimo mads teatralizadas de
intérpretes que parecieran no ser muy dotados, que deben estar con los torsos desnudos y
por momentos anclados a toda una maquinaria (molinos de manivela, cuerdas que
vinculan el accionar de las guitarras con el arpa del piano, entre otros). La obra esta basada
en ritmos de musicas simples sin melodias que acompafar, pero que al ser superpuestos

revelan sutilezas. Las guitarras son empleadas como una simbologia del musico callejero,
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y la manera de ser interpretada podria verse como antitécnica debido a los modos de

toque.

2.4.1.7. HELMUT LACHENMANN" (1935)

Tabla 7 - Obras para guitarra de Helmut Lachenmann.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO

Fassade Orquesta (incluidas dos | 1973
guitarras)

Salut fur cadwell Dtio de guitarras 1977

Zwei Gefiihle Ensamble (incluida la guitarra) 1992

Concertini Orquesta (incluida la guitarra) 2005

Este compositor fue el pionero en la vinculacion conceptual de la musica concreta con el
desarrollo sonoro instrumental. Lachenmann es producto de un periodo de la vanguardia
centroeuropea que no comulgd con la excesiva rigurosidad del serialismo integral. A
pesar de que no compuso ninguna obra concreta, tuvo relativa influencia por las ideas de
la corriente concreta. Su musica en ese sentido replantea la construccion del sonido
instrumental, apartdndola de su “sonido histérico” e integra todos elementos antes

considerados como “no deseados” dentro de la composicion.

Salut fur Cadwell es una obra en donde el timbre es desarrollado mediante la exageracion
intencional del ataque, haciendo de este, el elemento fundamental del sonido (y no el
sustain). También involucra como parte de la composicion sonora expresiones en voz alta
de los intérpretes, y propone nuevas sonoridades partiendo de la utilizacion de elementos
como plectros y barras metalicas (popularmente conocido como sl/ides) que alteran la

produccion sonora.

19 El capitulo 4 se hablara extensivamente de Lachenmann y la misica concreta instrumental.
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2.4.1.8. SOFIA GUBAIDULINA (1931)

Tabla 8 - Obras para guitarra de Sofia Gubaidulina.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Serenada Guitarra sola 1969
Tocatta Guitarra sola 1969
Pentimento Tres guitarras y contrabajo 2007
Ravvedimento Cuarteto de guitarras y cello 2007
Repentance Tres guitarras, cello y contrabajo | 2008
Sotto voce Dos guitarras, viola y contrabajo | 2010

Esta compositora rusa tuvo una formacién tradicional y asi como otros compositores
soviéticos, fue tildada por el régimen de hacer musica “irresponsable”. Entre sus
influencias se encuentra Dmitri Shostakovich, quien la impuls6 a encontrar lenguajes
diferentes a los tipicos rusos. Para ese entonces (década del 50) muchos compositores en
la Union Soviética no conocian lo que sucedia en Europa central con las vanguardias
debido a las censuras del gobierno a esa clase de arte; por esta razon, cuando la musica
de Gubaidulina comienza a circular, se van a sentir sonoridades quizas un tanto pasadas
de moda para el resto de Europa, pero absolutamente nuevas para su propia generacion
en su nacion (siendo ésta es una de las razones por las que esta compositora puede ser

considerada de vanguardia).

Serenade es la primera pieza compuesta para guitarra, y aunque es una obra tonal, no hay
una funcionalidad en ella; la musica se deja fluir por sus gestos que son altamente

expresivos dentro de un rango completo del instrumento.

Tocatta tiene un caracter improvisado, no es una obra atonal, pero el manejo de las

sonoridades tiende hacia la disonancia sin resolucion.

Las composiciones Repentance y Sotto voce se produjeron casi 40 afios después, lo que
significa que evidentemente su sonoridad es diferente. Escritas para novedosos formatos
no convencionales y con una extension considerable, el objetivo se centra en la
exploracion timbrica de los instrumentos (hay momentos en donde las guitarras son

tocadas con plectro y slides) dentro de estructuras armonicas que se mueven entre la
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tonalidad libre y la atonalidad, con gestos a veces convulsionados, a veces calmos y
altamente expresivos. Se siente en estas obras una herencia del desarrollo timbrico propio
de las vanguardias de los 60’s, pero dentro de un discurso mas austero y con cierta

relevancia melodica.

2.4.1.9. HENRYK GORECKY (1933-2010)

Tabla 9 - Obras para guitarra de Henryk Gorécki.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Genesis I1: Canti Strumenta Ensamble (incluida la guitarra) 1962
La musiquette 1 Dos trompetas y guitarra 1967

Este compositor vivid la misma problemadtica de la censura de su musica en Polonia, sin
embargo, fue influyente para su ejercicio creativo el encontrarse con los trabajos de Anton
Webern y Olivier Messiaen. Con la madurez de su trabajo, el replanteamiento de sus ideas
hizo que sus técnicas cambiaran de la busqueda de sonoridades tipicas de esa vanguardia
que descubrid, a sonoridades mucho mas afines a su sentir espiritual (ligadas a la

austeridad y a la consonancia).

Musiquette I es una obra que tiende a esos trabajos caracteristicos de la sonoridad
vanguardista que propiamente al “minimalismo sacro” propio de su Sinfonia 3. El formato
es absolutamente nuevo, pero en realidad le da un protagonismo mucho mayor en
desarrollo a las trompetas que a la guitarra, quien se encarga de intervenir no muy

insistentemente con acordes o notas fuertes.

2.4.1.10. BRIAN FERNEYHOUGH (1943)

Tabla 10 - Obras para guitarra de Brian Ferneyhough.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
La terre est un homme Orquesta (incluida la guitarra) 1979
Kurze Schatten 1 Guitarra sola 1983
Kurze Schatten I1 Guitarra sola 1987

Les froissements des Ailes de | Guitarra, ensamble de guitarrasy | 2003-2004

Gabriel orquesta de camara

No time (at all) Dos guitarras 2004
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Una de las corrientes mas importantes en la historia de las vanguardias musicales es la
Nueva Complejidad. Surgieron en algin momento los cuestionamientos hacia ;qué puede
ser mas complejo que la musica metodicamente estructurada de Boulez o Stockhausen, o
a nivel instrumental, de lo hecho por Berio, por ejemplo? La musica de Ferneyhough
genera una reflexion sobre la complejidad no s6lo en tanto la manera como fue compuesta
la obra, sino en el como el intérprete se ve forzado a tomar decisiones aparentemente
contradictorias sobre la ejecucion de la pieza. La musica de Ferneyhough se centra ante
todo en la complejidad ritmica y duracional. El intérprete se ve enfrentado a asumir
subdivisiones extremadamente pequefias dentro de métricas amalgamadas inusuales, de
tempo irregular y agrupadas también de manera excesivamente calculada. La complejidad
y “el arte” radica no solamente en el hecho de la interpretacion de la obra en si misma,
sino en el desciframiento previo de la obra y las decisiones que el intérprete deba
considerar para que suene lo mas preciso posible. En ese sentido, cuatro de sus obras
escritas para guitarra, Kurze Schatten I, Kurze Schatten II, Les froissements des Ailes de
Gabriel y No time presentan las mismas situaciones de complejidad, que serdn de mucho
trabajo técnico para el intérprete, y mas aun, si la guitarra estd dentro de un formato de

camara.

2.4.1.11. TRISTAN MURAIL (1947)

Tabla 11 - Obras para guitarra de Tristan Murail.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Tellur Guitarra sola 1977

Siendo uno de los maximos exponentes del espectralismo, Murail escribe la obra Tellur
para guitarra sola en 1977. Esta corriente trabaja el concepto de espectro sonoro aplicado
sobre todo en formatos de orquesta o de cdmara grande; no es usual la composicion
espectral para instrumentos solistas, sin embargo, dentro de su catdlogo cuenta con obras
para cello, viola, guitarra eléctrica, flauta y piano (de alli la importancia de 7ellur). En
palabras del mismo compositor, la guitarra representd el mayor desafio en su manera de
trabajar el espectralismo, puesto que “;cémo se puede producir el prolongado sonido

continuo necesario para el trabajo sobre procedimientos, transiciones y evoluciones en un
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instrumento que hace sonidos cortos y punteados?” (Murail citado en Cave, 2012). La
respuesta a este problema la encontré en el estudio del fendmeno sonoro producido en el
rasgueo del flamenco, que en cuyo caso, presenta evoluciones totalmente diferentes entre
el sonido producido por el ataque de la ufa contra las cuerdas, y el de las alturas
propiamente controladas o fijadas. También vio en la guitarra la posibilidad de hacer
modulaciones entre el sonido tonico al ruido. Para Murail, esta pieza representa el
desarrollo sonoro de lo que la guitarra ofrece naturalmente y plantea una scordatura

diferente a la tradicional para que se genere mayor resonancia.

2.4.1.12. ELLIOT CARTER (1908-2012)

Tabla 12 - Obras para guitarra de Elliot Carter.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Tell me where is Fancy Bred Voz y guitarra 1938
Syringa Mezzo-soprano, baritono, | 1978

guitarra y conjunto

Changes Guitarra sola 1983
Shard Guitarra sola 1997

Este compositor que cuenta en su catdlogo con una enorme produccion compuso 4 obras
para guitarra. La primera de ellas, Tell me where is Fancy Bred, es una cancion escrita en
1938 acompanada con guitarra, con letra de William Shakespeare y cuya sonoridad recrea
de una manera muy personal un acompafamiento similar a la musica del renacimiento

inglés.

Las otras tres piezas, escritas en periodos bastante posteriores, se alejan por completo de
la estética anterior; por ejemplo, Syringa que también es una cancion para dos voces
(mezzo soprano y bajo), guitarra y conjunto de cdmara, posee gestos similares a los lieder
escritos por Webern pero llevados a una mayor duracion. Es una obra atonal, basada en
el mito de Orfeo, que se desarrolla desde un entretejido textural complejo, y con un
discurso parecido a la musica expresionista alemana. Resulta novedosa la inclusion del
instrumento dentro de la agrupacion conformada por flauta, clarinete, clarinete bajo,
trombodn, percusion, y cuerdas frotadas, sin embargo su rol sigue siendo similar a lo que

ocurre en obras con formatos similares (por ejemplo en las de Schoenberg y Webern).
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Changes es una obra atonal que alterna los cambios entre gestos brillantes y veloces a
lentos y opacos (de ese concepto deriva su titulo). La complejidad de esta obra radica
también en el entendimiento ritmico que parte del niimero 5 como unidad estructural (es

una obra escrita en 5/4 con diferentes agrupaciones motivicas derivadas del quintillo).

La ultima obra, Shard, presenta una complejidad a nivel de las modulaciones de tiempo,
el uso sistematico de articulaciones, asi como la utilizaciéon de gestos idiomaticos del

instrumento como rasgueos y acordes en plaqué.

2.4.1.13. MILTON BABBIT (1916-2011)

Tabla 13 - Obras para guitarra de Milton Babbit.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO
Sheer Pluck Guitarra sola 1984
The crowded air Guitarra y ensamble 1988
Soli e duettini Dos guitarras 1989
Soli e duettini Guitarra y Flauta 1989
Four Cavallier Settings Tenor y Guitarra 1991
Swang Song N°I Flauta, oboe, dos guitarras, | 2003
violin y cello

Compositor estadounidense que se destacd dentro de la musica de vanguardia por dos
razones fundamentales: la primera: ser el primer compositor en escribir una obra del
serialismo integral, derivado exclusivamente del método dodecafénico (a diferencia de
Messiaen, Boulez o Stockhausen que partieron de estructuraciones diferentes a la
utilizacion de las matrices dodecafdnicas); la segunda: haber trabajado en el prestigioso
Columbia Princeton Electronic Music Center y darle un impulso a la musica por

sintetizador (enmarcada obviamente dentro de la sonoridad del atonalismo).

Dentro de su repertorio para guitarra se encuentra Sheer pluck, una obra atonal que
propone el manejo de una compleja polifonia basada en la diferenciacion ritmica y
desarrollada a través de tres “duetos contrapuntisticos” asumidos en las tres octavas del
instrumento. EIl tratamiento polifonico también resulta de su amplio interés en Soli e

duettini.
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2.4.1.14. MARIO DAVIDOVSKY (1934-2019)

Tabla 14 - Obras para guitarra de Mario Davidovsky.

NOMBRE DE LA OBRA | FORMATO ANO

Synchonisms N°10 Guitarra y electronica 1992

Festino Guitarra,  viola, cello y | 1994
contrabajo

Alumno de Milton Babbit, e integrante del Columbia Princeton Electronic Music Center,
Davidovsky fue un compositor nacido en Argentina, pero radicado desde los afios 60 en

Estados Unidos.

Se destaca su reconocida serie de Synchronisms (trabajos compuestos para diversos
formatos mixtos) y de los cuales, el Synchronisms n°10, escrito para guitarra y sonidos
electronicos, combina el timbre propio de la sintesis con la sonoridad particular del

instrumento, buscando un equilibrio en la sonoridad resultante.

Por su parte, Festino, para guitarra, viola, cello y contrabajo es una obra atonal que alterna
un lenguaje lirico con una exploracion timbrica del formato, abordado por momentos,
desde la imitacion de las cuerdas a los timbres caracteristicos de la guitarra como golpes

de percusion, sonoridades con plectros, y sonidos secos.

2.5. REPERTORIO DE VANGUARDIA COMPUESTO POR GUITARRISTAS

Ya se habia aclarado que la guitarra ha tenido un proceso de desarrollo atrasado frente a
la evolucion musical entre el periodo clasico e inicios del siglo XX. Por factores ya
mencionados, se entiende que los procesos de cambio en la musica tomaron varios
caminos diferentes, por lo cual resultaria imposible pretender que la guitarra tuviese un
amplio repertorio en cada una de estas corrientes. Es innegable el crecimiento del
repertorio para guitarra clésica en el siglo XX cuyas obras, en su mayoria, son

continuacion de la tradicion de la musica clasico-romantica, o estan enmarcadas dentro
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aires nacionales. También hay que destacar que dichos procesos fueron posibles gracias
al desarrollo de la guitarristica latinoamericana debido a la frecuencia con la que llegaban
intérpretes sobre todo de la peninsula ibérica a nuestro continente (Pedreira, 2016). Ese
intercambio permitiéo que se formaran destacados guitarristas argentinos, uruguayos y
paraguayos que difundieron un sinnumero de obras, varias de ellas de compositores
latinoamericanos. Sin embargo, en este punto de la investigacion, si hay que aclarar que,
salvo Leo Brouwer, los demdas compositores-guitarristas que se mencionardn a
continuacion no tuvieron un contacto directo con musicas de vanguardia, sin embargo, su
musica fue significativa en el desarrollo de la guitarristica y del repertorio, al punto que
pueden tener algunos atisbos de procedimientos tipicos del pensamiento composicional

de vanguardias del s. XX.

2.5.1. HEITOR VILLA-LOBOS (1887-1959)

Se podria decir que con el compositor brasilero se pone la “primera piedra” en la nueva
sonoridad de la guitarra. También, debido a su formacidon musical, la guitarra tuvo un
contacto no solo con la tradicion, sino con un nuevo pensamiento musical en el que se
condensarian diferentes estilos (barroco, clasicismo, romanticismo e impresionismo) con
las musicas populares brasileras (Orrego-Salas, 1965). Villa-lobos tuvo formacion en el
violoncello desde el conservatorio, pero al mismo tiempo, y de manera empirica, tocaba
la guitarra en pequefios conjuntos instrumentales callejeros (Morgan, 1999), simbiosis
interesante que permitié que desde procesos quizéds para la época “anti-técnicos” se
concibieran ciertos aspectos de la ejecucion que después resultarian ser novedosos. La
famosa frase dicha por ¢l mismo “yo soy el folklore” demuestra que mas alla de las
influencias que ¢l pudo haber tenido (como Stravinsky, Bach y la musica popular
brasilera), ¢l se consideraba un revolucionario de la musica. El no era solo producto de
un folklore brasilero, sino que por el contrario, su figura generaria un nuevo folklore; a
pesar de que compuso mas de dos mil obras en diferentes formatos, su obra para guitarra
realmente no es extensa, pero si ha tenido un impacto enorme en el desarrollo del

repertorio.
El contacto que tuvo con Andrés Segovia fue significativo para que €l compusiera (y por

supuesto, le dedicara) una serie de obras de una gran novedad en lenguaje: los 12 Estudios

para guitarra compuestos en 1929. Sin duda, su aporte también suscitd un avance en la
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ampliacion de la técnica en el instrumento. De todos los 12 estudios, los que proponen un
lenguaje diferente y moderno en su momento, fueron los dos ultimos. El Estudio 11 por
ejemplo, plantea una seccion donde se exploran los equisonos en la guitarra desde una
posicion fija de la mano izquierda que se va transportando de manera invariable a otras
ubicaciones del diapason, lo que sonoramente hace que la musica se enfoque en el aspecto
timbrico y su vez, la armonia se vea deformada por las notas “equivocadas” que resultan
de todo el bloque del acorde que se forma en ese instante. Las interpretaciones analiticas
sobre la disfuncionalidad armoénica de este estudio pueden llegar inclusive a los terrenos
del atonalismo: para el compositor y musicologo brasilero Bruno Kiefer, este estudio
posee un “atonalismo bien declarado, a pesar de algunos rasgos melddicos modales
ondulando en el interior de la textura atonal” (Kiefer, citado en Meirinhos, 1997). El
Estudio 12, de manera similar, se compuso desde la estructura de la posicion del acorde
de la menor, que es arrastrada a practicamente todas las posiciones, y se debe interpretar
en un constante glissando; al igual que el estudio 11, éste también debe interpretarse por
momentos, con las cuerdas al aire que estén disponibles, sin importar si dichas alturas
pertenecen o no a la armonia del acorde. Otro experto en Villa-lobos, el guitarrista y
compositor Marco Pereira afirma que a pesar de que la armadura de este estudio se
encuentre en /a menor, no es conveniente un analisis armonico puesto que el movimiento
paralelo de esta posicion a través de todo el diapasén, no construye una progresion
armonica tradicional (Pereira, citado en Meirinhos, 1997). Estos ejemplos son casos
tipicos que demuestran que Villa-lobos, més alld de haber compuesto obras tonales, se

salia de la armonia funcional para emancipar la sonoridad de la guitarra.

Otro factor importante en su musica para guitarra es justamente la inclusion del glissando
como un sonido expresivo que le pertenece al instrumento. Aunque en la musica de
Térrega esto ya habia sido aplicado, paraddjicamente en Villa-lobos es incorporado desde
el pensar la ejecucion de la guitarra “a la manera de un cello”. Aunque quizés pueda ser
considerado como una obviedad, el sonido del arrastre que generan los glissandos, son
considerados desde la técnica instrumental tradicional como ruido y para algunos deba
evitarse; en Villa-lobos, se constituye en un elemento idiomatico de su musica para

guitarra.
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2.5.2. REGINALD SMITH-BRINDLE (1917-2003)

Aunque este musico britanico fue guitarrista cldsico y compositor, quizés se le conozca
mas dentro del dmbito académico por su desempeio teorico, condensado en libros de
suma importancia como Serial Composition, The New Music: the Avant-garde since

1945, Musical Composition, o Contemporary percussion.

Su conocimiento profundo por la musica de la segunda escuela de Viena hizo que ésta
fuera su mayor influencia y escribiera, la que a la postre, fuera la primera obra
dodecafonica para guitarra sola: E/ Polifemo de oro (1956). Sin embargo, la obra a pesar
de estar basada en una serie dodecafonica, se redistribuye para lograr construcciones
armonicas tonales articuladas con algunos gestos flamencos debido a que esta basada en

un poema de Federico Garcia-Lorca.
Este compositor, a pesar de haber escrito un buen nimero de obras para guitarra

(alrededor de 60), desafortunadamente aun sigue siendo poco conocido en el circulo de

guitarristas y, por ende, poco difundido.

2.5.3. LEO BROUWER (1939)

Tabla 15 - Obras para guitarra de Leo Brouwer.

NOMBRE DE | FORMATO ANO
LA OBRA
Canticum Guitarra sola 1968
La espiral eterna Guitarra sola 1971
Per suonare a tre Flauta, wviolin y | 1971
guitarra
Estudios sencillos I | Guitarra sola 1972
al 10
Es el amor quien ve | Voz, flauta, | 1972
guitarra, vibrafono,
piano,  violin y
cello
Concierto n°l Guitarra y orquesta | 1972
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Parabola Guitarra sola 1973

Per suonare a due | Dos guitarras 1973
A young Sprout Guitarra sola 1973
Tarantos Guitarra sola 1974

Metafora de amor Guitarra y cinta | 1974

magnetofonica
Exaedros 11 Orquesta de | 1976
guitarras
Acerca del cielo, el | Orquesta de | 1979
aire y la sonrisa guitarras
Paisaje cubano con | Cuarteto de | 1984
Huvia guitarras
Paisaje cubano con | Guitarra sola 1986

campanas

Ya se habia resaltado la figura del compositor cubano quien en la segunda mitad del s. XX,
tuvo un destacado papel en la creacion de nuevo repertorio influenciado por algunas de
las musicas de vanguardia. Su formacién como guitarrista y compositor lo llevé a adquirir
una responsabilidad hacia el progreso del repertorio. Hay que mencionar que Brouwer
tiene tres grandes periodos: (1) periodo cubano, en donde combina las raices de la musica
popular de su pais con elementos ritmicos y armoénicos académicos (influencia de
Stravinsky y Bartok); (2) experimentacién sonora, producto del impacto de las
vanguardias europeas y estadounidenses; (3) hiper-romanticismo definido como el
retorno a procedimientos formales clasicos, con desarrollos motivicos y tematicos muy

elaborados, pero con la utilizacion también de recursos del minimalismo.

Haciendo referencia al segundo y tercer periodo, Brouwer compuso un grupo de obras
importantes, aplicando nuevas técnicas de composicion (aleatoriedad, procesos de
repeticion, técnicas extendidas instrumentales, entre otros). Son estas quizas las mas

cercanas a la sonoridad de la musica contemporanea con la guitarra:

La primera obra que presenta un cambio frente a su lenguaje anterior es Canticum,
dividida en dos movimientos (Eclosion y Ditirambo) abordada desde un atonalismo libre,
con preponderancia de intervalos disonantes, una escritura sin métrica, algunas
duraciones sugeridas en segundos, y con el empleo de agrupaciones no convencionales

para la musica clasica como 9:8, 7:6, etc.; ademas utiliza una scordatura no usual. Pero
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quizas la obra que marcaria un antes y un después en su lenguaje fue La espiral eterna,
en la que el concepto de espiral lleva al compositor a plantear la idea del surgimiento y
transformacion de la materia mediante manejos de regularidad e irregularidad del material
sonoro, como moédulos de repeticion, patrones de repeticion con numeraciones fijas,
improvisacion dentro de estructuras previamente establecidas, y emancipacion del timbre
en la guitarra; todos estos aspectos muy tipicos en las obras del minimalismo y la

indeterminacion estadounidense.

Parabola, esta inspirada en los trabajos de Paul Klee. El mismo Brouwer menciona que
la obra fue creada como una parabola, no en un sentido de la estructura sino de su
significado, y que intenta plasmar el concepto de la forma, linea, tension y balance entre
el color y el espacio, a través de estructuras sonoras que apenas evoquen la musica
tradicional de la cultura Yambu dentro de un ambiente disonante (Thachuk,1999). Por su
parte, Tarantos tiene la concepcion de la forma abierta (similar a las obras de Earle
Brown) y su funcionamiento esta llevado a cabo mediante una notacion combinada entre
modulos y escritura tradicional, discriminados en dos secciones llamadas enunciados y
falsetas; si bien, esta obra por su funcionamiento posee recursos aleatorios porque el
intérprete debe elegir a gusto un enunciado seguido de una falseta de acuerdo con unas
indicaciones de secuencia, este mecanismo no solamente es producto de que dichas
técnicas eran propias de la €poca, sino que en este caso se amoldan perfectamente al

performance tradicional del flamenco en la relacion cante, toque y baile.

Metafora de amor es una obra poco conocida e interpretada; de hecho, solo esta registrada
en el disco Flamenco Music in Amsterdam (1976) que incluye obras ejecutadas por el
mismo Brouwer, de compositores como Scarlatti, Bach, obras latinoamericanas, y obras
propias. El disco es grabacion en vivo del concierto hecho en la ciudad referida, y la obra
en cuestion es la ultima del concierto. Este dato no es menor, ya que al parecer fue tocada
quizas como “fuera de programa”, y pareciera haber sido planteada desde una
improvisacion sobre el conocido Tema de Amor de Vicente Gomez?’. La obra empieza
con fragmentos reconocibles del Tema de amor, que se van deformando hasta deconstruir
por completo la pieza original; dichos fragmentos se transforman en otros mas disonantes

y ritmicamente mas complejos; en todo ese proceso, Brouwer utiliza unas grabaciones de

20 Esta pieza es quizas una de las mas ejecutadas por guitarristas clasicos principiantes.
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lo que pareciera ser un ruido filtrado por HPF. Curiosamente, la obra gener6 un impacto
diferente al resto de las del concierto porque se escuchan permanentemente risas del
publico ante los motivos fragmentados y la improvisacion a partir de ellos; si bien, esta
obra atn esta lejos de la complejidad discursiva de obras mixtas como Kontakte de
Stockhausen, o los Synchronisms de Davidovsky, si es relevante dentro de su catalogo al

ser su primera (y hasta el momento tnica obra) en formato mixto con guitarra.

Hacia la década del 80, como se menciond anteriormente, inicia un periodo diferente
denominado como “Hiper-romanticismo” en donde retorna a las raices afrocubanas
propias de su primer periodo, pero adoptando también formas clésicas y algunas técnicas
del minimalismo. Acerca del cielo, el aire y la sonrisa escrita para orquesta de guitarras
es la primera de ellas en donde se apropian estos elementos mencionados; otros ejemplos
como paisaje cubano con lluvia y paisaje cubano con campanas, tienden a la sencillez
formal, pero proponen un desarrollo de elementos de evocacion programatica, vinculados
a los efectos de la guitarra dentro de técnicas minimalistas, o, con procesos de azar (para
evocar la lluvia o el sonido de las campanas, Brouwer recurre a una secciones elaboradas
con mddulos de repeticiones fijas en diferentes timbres y efectos como el tapping o el

bartok pizzicato; también se combina la escritura tradicional, con la cronométrica).

2.5.4. ROLAND DYENS (1955-2016)

Tabla 16 - Obras para guitarra de Roland Dyens.

NOMBRE DE | FORMATO ANO
LA OBRA

Hommage a Villa- | Guitarra sola 1987
lobos

L.B Story Guitarra sola --
Libra Sonatina Guitarra sola 1994
Triaela Guitarra sola 2002
Trois pieces | Guitarra sola --
polyglottes

Hommage a Frank | Guitarra sola --
Zappa
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Eloge de  Leo | Guitarra sola 1988

Brouwer

Deux Hommages a | Guitarra sola --
Marcel Dadi
Lettre X111 Guitarra sola 2000

Roland Dyens, guitarrista, compositor, arreglista e improvisador francés, y cuya musica
ha tenido mucha difusion hacia finales del s.XX e inicios del s.XXI entre los guitarristas
clasicos. Estudio en el Conservatorio de Paris composicion con Désiré Dondeyne (un
compositor con perfil neoclasico) y guitarra con Alberto Ponce. Fue un guitarrista
diferente a los demads; en los conciertos que ofrecia, nunca habia un programa de mano,
ya que el elegia “al instante” las piezas que interpretaria; se podria decir que habia una
accion improvisatoria desde el mismo momento en que ¢l decide qué tocar; era tan
importante la improvisacion en la concepcion musical de Dyens, que muy al estilo de los
laudistas en el barroco, siempre iniciaba sus recitales con una improvisacion. Como
creador, su manera de concebir el instrumento lo llevd a incorporar en su propia musica
sonoridades de la guitarra que evocan no solo la musica contemporanea, sino las musicas
populares. Segun Dyens, ¢l tuvo una formacién “clasica y formal, una tipica educacion
de conservatorio. Su experiencia con el jazz y la musica popular vino de sus propias

exploraciones fuera de sus estudios de conservatorio”(Beavers, 20006).

La concepcion musical de Roland Dyens ha tenido un impacto en el repertorio debido
justamente a que, gracias a ¢l, las tradiciones de la guitarra clasica (e innovaciones que ¢l
mismo produjo a nivel de desarrollo timbrico y técnico) fueron combinadas con las
practicas de las musicas populares del s. XX, en especial el Jazz; sin embargo se debe
poner en perspectiva su trabajo frente a la planteada problematica de si sus obras pueden
tener alguna referencia o influencia de corrientes de musica de vanguardia a nivel de

lenguaje.

En ese sentido, hay que decir que Dyens cuenta con un niimero significativo de piezas
populares arregladas para la guitarra sola y en diferentes formatos que seran descartadas
(claro estd, de un nivel técnico elevado y con inclusion de sonoridades y efectos inusuales

para la tradicionalidad de la guitarra cléasica).
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Aunque las obras mencionadas claramente no poseen un lenguaje ligado a alguna de las
corrientes de vanguardia (como pasaria con Brouwer), si hay aspectos en ellas que

resultan ser innovadoras para el repertorio y para los lenguajes abordados.

En sus composiciones, los homenajes y las referencias a otros musicos resultan ser
estructurales dentro de su lenguaje. El Hommage a Villa-lobos es una obra escrita en
cuatro movimientos (Climazione, Dansa Caracterielle et Bachianinha, Andantinostalgie,
v Tuhu) siendo no solamente un homenaje al compositor brasilero, sino que incluye otras
referencias como la del guitarrista y pianista Egberto Gismonti (quien es considerado por
algunos como el sucesor de Villa-lobos). En ese sentido, la musica de Dyens no es
solamente una referencia hacia algiin compositor en particular, sino que articula de
manera transversal “influencias externas” que enriquezcan la perspectiva sobre el
homenajeado. Es por eso que el primer movimiento representa la vision de Dyens dentro
de su propio lenguaje hacia su obra, el segundo movimiento evoca el gusto de Villalobos
por la musica de Bach (como ocurre en algunos de sus preludios y estudios), el tercero
remite directamente a la musica de Gismonti, y el cuarto es propiamente el homenaje (el
titulo 7uhu es una manera afectuosa que usaban los mas allegados para referirse a Villa-

lobos).

Una situacion parecida ocurre en L.B. Story, que tal como como consta en la partitura, es
un homenaje a Leonard Bernstein y Leo Brouwer. El juego de palabras y de siglas es
directo: “L.B” como las iniciales de los dos compositores, y la palabra “Story” evocando

la famosa obra de Bernstein “West Side Story”.

En Triaela, estructurada en tres movimientos, se vinculan tanto compositores, musicas y
paises aparentemente disimiles. El primer movimiento -Light motif- se utilizan materiales
evocativos de la musica de Toru Takemitsu y del saudade brasilero. El segundo
movimiento -Black Horn- construido dentro de un lenguaje donde predominan las
disonancias y la timbrica resonante del instrumento a través de armonicos y acordes
abiertos (propio del mismo Takemitsu, por ejemplo), pero poco a poco emergen hasta
hacerse protagonista frases y armonias tipicas del jazz que se superponen con esquemas
ritmicos no usuales en esa musica (de hecho este movimiento lleva por subtitulo when

Spain meets jazz). El tercer movimiento — Gismonti au cirque- rinde homenaje
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nuevamente al compositor brasilero y utiliza la palabra “circo” para referirse

concretamente a un disco de Gismonti llamado Circense.

El Eloge de Leo Brouwer, es una obra de cinco movimientos (Solilogue, Nimbus, Theme
Felin, Si Brouwer m’etait conté, Interlude) que cita de manera muy sutil y bien
transformada técnicamente obras de Brouwer como Canticum, Paisaje cubano con
Lluvia, el Decameron Negro, Tres apuntes, todas ellas obras de sus primeros tres
periodos. Otras obras en donde este tipo de procedimientos son utilizados es en el

Hommage a Frank Zappa, y en Deux Hommages a Marcel Dadi.

La obra quizas mas difundida de Dyens es Libra Sonatina. A diferencia de las anteriores,
no se inspira ni elogia a ningiin compositor, pero si posee reminiscencias del tango, el
jazz,y el rock dentro de un lenguaje personal. Es una obra rica en texturas, en desarrollo
del timbre y en la incorporacion de efectos (procedentes de la guitarra eléctrica y el bajo

eléctrico).

Por su parte, la primera pieza de las Trois pieces polyglotes, 1lamada Sols d’iéze’!, busca
construir campos de resonancia a partir de la vibracidon por simpatia, en este caso del sol
sostenido, y de las demés cuerdas al aire, que por accion de una scordatura en “tiempo

real” termina enfatizando esta altura que se convierte en un eje sonoro para la pieza.

Finalmente, una referencia a John Cage y su 4’33” es incluida en la serie de
composiciones denominadas 20 Lettres. Cada una de estas composiciones tiene una

dedicatoria y una referencia a conceptos o lugares particulares. La Lettre XIII, llamada

923

también Lettre et le néant’’, dedicada a “Jean Sol Partre”?? es una obra estructurada en

24 compases en blanco, bajo la indicacion de quasi niente ma non troppo'y “bpm ca 0.

Como nota al pie dentro de esta partitura el compositor consigna lo siguiente:

“Esta pagina de silencio te la trae el compositor. El editor quiere tranquilizar a sus clientes;
no es un defecto y por lo tanto, no se otorgara ningtin reembolso. A los que se arrepientan
por tener que pagar por una pagina sin musica, les indicamos que hace parte de un cuaderno
que, si no estuviera alli, de todos modos incluiria una pagnia en blanco al final”** (Dyens,
2001).

21 Sol sostenido, traducido al espafiol.

22 Carta y la nada.

23 Juego de letras para decir Jean Paul Sartre.
24 Traduccion del autor.
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No sobra recalcar que el uso de técnicas “extendidas” y efectos en todas las obras de
Dyens es recurrente (scordaturas inusuales, efectos de percusion, técnicas de otros
instrumentos adaptadas a la guitarra, por ejemplo). Aunque la utilizacion de dichos
efectos no supone que las obras tengan un estilo vanguardista, dicha incorporacion ha
permitido que ellas ya no se sigan considerando como técnicas extendidas, sino
“medianamente habituales”, hecho que indiscutiblemente sirve para demostrar que el

repertorio ha evolucionado desde Dyens.

También hay que destacar que la habilidad en juntar dentro de su lenguaje personal a
tantas referencias se dio también en compositores como Berio, Berg o Schnittke, y quizés
alli exista un punto de relacion de su musica con practicas que en algin momento fueron

utilizadas en otras corrientes.

2.5.5. OTROS GUITARRISTAS CON INCIDENCIA EN EL DESARROLLO DEL
REPERTORIO PARA GUITARRA EN EL SIGLO XX

La musica hecha por los siguientes compositores-guitarristas, no tiene nada que ver con
musicas de vanguardia, sin embargo, han gozado de una buena aceptacion y difusion por
parte de intérpretes destacados en la actualidad. Se puede decir que ellos conforman una
“vanguardia de la musica para guitarra actual (junto con Brouwer y Dyens)”, pero no
existe relacion alguna con la vanguardia desglosada en el capitulo 2.3. (salvo Brouwer en

cierto sentido).

Quienes en las Ultimas tres décadas han figurado con un repertorio innovador, son Nikita

Koshkin y Carlo Domeniconi.

Sobre el guitarrista y compositor ruso Nikita Koshkin (1956), hay que decir que en su
musica se evidencia un caracter completamente programatico, inspirado en la mitologia
y literatura; su estilo estuvo influenciado por Dmitri Shostakovic e Igor Stravinsky. La
novedad en sus composiciones se fundamenta en una amplia variedad de efectos que
permiten una mayor efectividad en la descripcion extra-musical. Su obra mas
emblematica es The prince’s toys suite en donde en cada movimiento hace alusion a un

juguete diferente y lo emula sonoramente mediante algunas técnicas para su momento
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extendidas. Del mismo modo, en Piece with clocks, para emular el sonido de un reloj, se
sirve de preparaciones en el instrumento, con ganchos de metal y corchos. Carlo
Domeniconi (1947), compositor y guitarrista italiano, ha compuesto mas de un centenar
de obras para guitarra. Su trabajo se ha influenciado permanentemente de musicas de
oriente. En su obra emblematica, Koyunbaba, se sirve de una scordatura en cuatro de las
seis cuerdas de la guitarra para lograr una afinacion abierta de Do# menor. Estructurada
en cuatro movimientos, la obra combina los eclementos de la musica turca, con
procedimientos de repeticion; hay un caracter “hipndtico” que se potencializa con la
vibracion por simpatia de las cuerdas al aire preparadas desde la nueva afinacion. Al igual
que Dyens, la improvisacion en Domeniconi también es un factor distintivo, al punto que
¢l mismo afirma que Koyunbaba fue compuesta a partir de una improvisacion en donde

exploraba afinaciones diferentes de la guitarra.

2.6. OTROS COMPOSITORES Y OBRAS DE RELEVANCIA

El relato hasta el momento se ha centrado en mencionar por una parte todas aquellas obras
escritas para guitarra (o con guitarra) por compositores de vanguardia, y por otra, las
compuestas por guitarristas-compositores que han tenido una fuerte incidencia en el
desarrollo del repertorio. Pero una tercera vertiente ha estado presente también: obras
escritas por compositores no guitarristas, que no pertenecieron de manera directa a alguna
de las corrientes de vanguardia (pero si se vieron influenciados por ella). Este grupo de
obras ha permitido que el guitarrista pueda incursionar de a poco en lenguajes mas

cercanos a tendencias musicales de vanguardia.

Alberto Ginastera (1916-1983), compositor argentino de enorme repercusion en el
desarrollo de la musica contemporanea de su pais, solo compuso una obra para guitarra:
se trata de la Sonata para guitarra Op.47, estructurada en cuatro movimientos, y en donde
se exploran la resonancia de la guitarra y su timbre a través de efectos de percusion
combinados con un replanteamiento de algunos gestos tipicos como los rasgueos y los
apagados. Sobre la composicion de la obra, Ginastera habla de las multiples referencias
sonoras, como la musica Kekua, el nocturno, las “impresiones surrealistas”, el uso de una
cita de una obra para Laud de Sixtus Beckmesser y la musica de las pampas. (Wade,

2007).
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Benjamin Britten (1913-1976), destacado compositor britanico, quien fuera uno de los
responsables del resurgir de la musica inglesa en el s.XX, solo compuso una obra para
guitarra solista, el Nocturnal op.70 after John Dowland, escrito en 1963. Es una serie de
variaciones sobre una cita de una obra de John Dowland para laud, llamada Come heavy
Sleep, sin embargo, el tema original renacentista solo aparece hasta el final de la
composicion, por lo que la pieza es considerada como un tema con variaciones en
“reversa” (Frackenpohl, 1986). La obra, a través de sus variaciones, evoca los diferentes
estados del suefio inmersos en un lenguaje musical lleno de disonancias y de recuerdos
sonoros del renacimiento inglés, pero cobijados por diversos momentos emocionales

contrastantes.

Un compositor con un buen niimero de obras para guitarra es el japonés Toru Takemitsu
(1930-1996). Segun The New Grove Dictionary of Music and Musicians, su lenguaje
musical se define de acuerdo con “melodias modales emergiendo de un background
cromatico, la suspension de la métrica y con una aguda sensibilidad hacia el registro y el
timbre” (Wade, 2012). Takemitsu tuvo problemas en Japdn, pues se esperaba que
compusiera obras de caracter nacionalista y que, de alguna manera, fuera un embajador
de la musica tradicional en occidente; sin embargo, a pesar de que sus influencias mas
directas fueron el impresionismo francés, (en especial Debussy) y la musica de Olivier
Messiaen, muchas de sus obras guardan el sentido de las formas ciclicas y de la
contemplacion dentro de un concepto estético, en esencia, oriental. Sus obras para

guitarra son las siguientes:

Tabla 17 - Obras para guitarra de Toru Takemitsu.

NOMBRE DE | FORMATO ANO

LA OBRA

Ring Flauta, guitarra | 1961
Terz, Laud

Valeria Violin, cello, | 1965
guitarra,  organo
eléctrico y flauta
picollo

Folios Guitarras sola 1974

Towars the sea Guitarra sola 1981
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To the edge of | Guitarray orquesta | 1983
dream
Vers l’arc en ciel, | Guitarra, oboe | 1984
palma d’amore y orquesta
Dream/window Guitarra y orquesta | 1985
All in twilight Flauta y guitarra 1987
A piece for guitar, | Guitarra sola 1991
for the 60" birthday
of Sylvano Busotti
Equinox Guitarra sola 1995
In the Woods Guitarra sola 1995
In the forest Guitarra sola 1995
Spectral cantique Violin, guitarra y | 1995
orquesta

Las primeras obras que incluyen guitarra datan de la década del 60, en donde justamente

se siente el sincretismo entre la musica tradicional japonesa y sus influencias.

Ring es una obra inspirada en la cultura musical de su pais, pero discursivamente tiene
una similitud con las obras de Webern (piezas breves con un desarrollo timbrico
importante); llama la atencion de esta obra el formato: Flauta, guitarra-terz (guitarra
clasica mas pequena afinada una tercera menor arriba respecto a la usual) y Latd japonés;

la combinacion de estos tres instrumentos cohesiona la sonoridad occidental y oriental.

Valeria, también de esta época, evidencia todo el desarrollo discursivo tipico de la musica
atonal, sin embargo, el formato plantea una suerte de sincretismo entre el presente y el
pasado musical (se incluiye el organo eléctrico); la guitarra aqui no tiene un papel

protagdnico, pero si es importante dentro de la timbrica general de la pieza.

En las décadas siguientes, un grupo de obras para guitarra se destacan: Folios, All in
Twilight, Toward the sea y Equinox. En estas obras, hay un amplio desarrollo del timbre
y el color del instrumento, aunque inmerso en un discurso ligado a la contemplacion

(influyen en ¢él disciplinas como el origami, la pintura®, o, el concepto del color en la

25 Para la obra All in the Twilight, tuvo su fuente de inspiracion en una pintura de Paul Klee, y para
Equinox, se baso en Joan Miro.
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jardineria japonesa). Estas piezas son dificiles de encasillar, ya que no se les puede
catalogar como obras tonales o atonales en un sentido estricto, y aunque hay presente un
fuerte caracter melddico y ritmico en ellas, la variedad en el color de la guitarra es lo

fundamental.

Hans Werner Henze (1926-2012), compositor aleman, pero radicado por mucho tiempo

en Italia, también compuso un significativo niimero de obras para guitarra:

Tabla 18 - Obras para guitarra de Hans Werner Henze.

NOMBRE DE | FORMATO ANO
LA OBRA

Drei Tientos Guitarra sola 1958
3 Fragmente Nach | Guitarra'y voz 1958
Holderlin

Memorias de “el | Guitarra sola 1970
Cimarron”

Carrillon, recitatif, | Guitarra, 1974
masque mandolina y arpa

Royal Winter Music | Guitarra sola 1976
— Sonata 1

Royal Winter Music | Guitarra sola 1979
— Sonata 2

Drei Mdrchenbilder | Guitarra 'y voz 1980
Selbst- und | Guitarra, viola, | 1984
Zwiegesprache - | 6rgano y piano
Monologues  and

Dialogues

Ode an eine | Guitarra 'y 15 | 1986
Aolsharfe instrumentos

Minette, Guitarra y Sitar 1992
arrangements  for

descant zither and

for guitar

Neue  Volkslieder | Guitarra, fagot y | 1996
und Hirtengesange | trio de cuerda
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Se sabe que Henze en sus inicios fue alumno de René Leibowitz, de quien adquiri6 la
técnica dodecafénica, sin embargo, hacia la década del 50, se alejo de la vanguardia
alemana y de la rigurosidad serial. El atonalismo permaneceria en gran parte de su obra,

pero su estancia en Italia influy6 para que su estilo fuera catalogado como neoclasico.

La primera obra importante, Drei Tientos, es el reflejo del eclecticismo entre sonoridades
propias del atonalismo, gestos extraidos de la musica barroca y una exploracion tanto

ritmica como timbrica del instrumento.

Memorias de “el cimarron” es otra obra emblematica, ya que propone la ejecucion de un
fragmento inicial con un arco de violin para generar una sonoridad inarmonica; a parte de
este llamativo evento, la obra se enmarca totalmente dentro de un atonalismo libre, y se
plantean dentro de este contexto sonoro la inclusion de rasgueos, golpes de percusion en
la caja y armoénicos todos ellos con la relevancia del timbre sobre sus propiedades ritmo-
melddicas intrinsecas. Esta obra, aunque menos conocida y ejecutada, posee un lenguaje
innovador para su época, y por los elementos utilizados, se puede decir que se adelanta a

La espiral eterna de Brouwer en esta misma busqueda de exploraciones sonoras?®.

La obra mas importante para guitarra de Henze es Royal Winter Music, esta pieza fue
motivada a ser escrita por el célebre guitarrista britdnico Juliam Bream, y esta basada en
el mondlogo de Shakespiere, Richard IIl. El discurso en esta sonata es sumamente
complejo debido a que fue concebida desde cada uno de los personajes del mondlogo,

con todo un contenido psicoldgico implicito.

Maurice Ohana (1913-1992), compositor francés que tuvo un aporte significativo al
repertorio. De su lenguaje se menciona que presenta un eclecticismo entre las musicas
primitivas tradicionales y las musicas para su tiempo, mas novedosas como lo fueron

Debussy, de Falla, Bartok o Messiaen.

26 Henze y Brouwer tuvieron un encuentro en la Habana en el afio 69. Para Henze fue muy importante
dicho contacto porque al ver sus trabajos, su conocimiento sobre el potencial de la guitarra se enriquecio
(Korhonen, 2006).
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Tabla 19 - Obras para guitarra de Maurice Ohana.

NOMBRE DE | FORMATO ANO
LA OBRA

Tiento Guitarra sola 1955
Images de Don | Orquesta (incluida | 1956
Quijote la guitarra)

Trois Graphiques Guitarra y orquesta | 1957
Si le jour parait Guitarra sola 1964
Cadran Lunaire Guitarra sola 1982
Anonyme  XXeme | Dos guitarras 1988
Siecle

Una de las particularidades de Ohana es que sus obras para guitarra fueron escritas para
guitarra de 10 cuerdas, y la gran mayoria de ellas dedicadas al célebre guitarrista espafol
Narciso Yepes. El propdsito de estas obras es claro: ampliar la resonancia y el registro
instrumental; Tiento, su primera obra, evoca una de sus mayores influencias: el flamenco,
y desde su perspectiva, ésta resulta ser un homenaje al género dentro de un lenguaje
moderno; otras referencias dentro de la obra son la musica para vihuela espafiola del
$.XVI, la habanera, y la afamada pieza de de Falla, Hommage, pour le tombeau Debussy
(Wade, 2007). Todas estas referencias estdn muy bien cohesionadas en un ambiente

sonoro atonal.

Si le jour parait, es una obra dividida en siete movimientos; si bien se mantienen las
mismas intenciones en el lenguaje de Tiento, si hay un empleo mayor de técnicas
extendidas como el bartok pizzicato, la scordatura en “tiempo real” como un gesto
expresivo por medio de glissandos de clavija, rasgueos en glissandos continuos
(generando clusters), busquedas de timbres de alturas indeterminadas, ejecucion de
tercios de tono, trémolos de acordes en tambora, o percusion con objetos sobre las
cuerdas. La escritura de esta obra por momentos prescinde de la métrica, y en otras

ocasiones, la hace rigurosa con el uso de amalgamas.
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2.7. CONCLUSIONES

Todo lo anterior arrojé unos datos importantes; la primera de ellas es que si ha habido un
acercamiento mayor a lo que se suponia por parte de los compositores de las vanguardias
hacia la guitarra y en la gran mayoria de las corrientes referidas ha habido composiciones
que la incluyen (como anexo se presenta un catdlogo completo, discriminado por
corrientes, compositores y obras donde la guitarra ha hecho presencia); sin embargo, hay
ausencias notables: Messiaen, Ligeti, Xenakis, Cage o Reich no escribieron para la
guitarra; ;acaso este “vacio” supondria un atraso estético dentro del repertorio para

guitarra? He aqui una fase posterior de la investigacion.

Desde la segunda escuela de Viena, lo mas destacado es que la guitarra fue incluida en
agrupaciones de cdmara y orquesta, siempre junto a la mandolina, es decir, se pensaba no
desde el desarrollo de una guitarristica, sino de la conformaciéon de una familia de
instrumentos de cuerda pulsada (y esta idea fue continuada y mejorada por otros
compositores). La Op.10 de Webern quedara para la historia en ser la primera obra del
atonalismo en donde se incluye a la guitarra (1913). Cabe resaltar aqui también que las
obras donde se incluye a la guitarra pertenecen todas al atonalismo; para el caso de
Webern, éstas representan un estado tanto inicial como final de su periodo atonal, y para
el de Schoenberg, la Op.24, es la obra de transicion entre su etapa mds alabada a la mas
criticada. Finalmente, es muy llamativo que por parte de ellos no hubo ninguna obra

dodecafonica, compuesta para guitarra, o con guitarra incluida.

Respecto a la vanguardia centroeuropea, hubo una inclusion fuerte de la guitarra en
grandes ensambles o inclusive en orquestas. Estos formatos utilizados por Schoenberg y

Webern, se siguieron trabajando en Boulez, Maderna o Berio.
También, dentro de esta historia de la musica de vanguardia contada desde la guitarra,
queda como un hecho relevante su utilizacion en la obra Le marteau sans maitre, sin

duda, una de las obras emblematicas del siglo XX.

Es llamativo que habiendo catalogado alrededor de 45 afios de composiciones donde la

guitarra hizo parte, solo existieron dos obras para guitarra sola: Y después de Maderna, y
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Sequenza XI de Berio, lo que demuestra que, de la gran mayoria de los compositores

seleccionados, hubo poco interés por las obras solistas.

Sobre las corrientes posteriores de vanguardia europea, gratamente hay que decir que
existen obras significativas: si bien, la musica concreta instrumental tampoco incluye
obras solistas, una obra que realmente puede ser considerada importante aqui es Salut fiir
Cadwell para dos guitarras. En ella se evidencia la busqueda de Lachenmann hacia algo
historicamente no deseado de escuchar, como el ataque de la ufa en la cuerda; esta obra
se convierte en testimonio de como enfocar el pensamiento composicional en la guitarra

alejandola de sus implicaciones sonoras historicas.

Por su parte, la nueva simplicidad y la nueva complejidad tuvieron un notable aporte en
ese sentido; ambas cuentan con obras solistas y de cdmara, pero a juicio de quien realiza
esta tesis, lo logrado por Gubaidulina o Gorecki tiene una sonoridad mas cercana a la
vanguardia centroeuropea y latinoamericana (de la que no se habld, pero se conoce) que
a las obras propias del “minimalismo sacro”. Por su parte, las obras de Ferneyhough, si

poseen fielmente los planteamientos de su postura musical.

Otra corriente que apenas tiene un par de composiciones es el espectralismo; en defensa
de este hecho, hay que decir que la guitarra no es un instrumento favorable para la
composicion de obras espectrales solistas, por lo que Tellur de Murail resulta ser un

desafio muy interesante en esa direccion.

Las obras del Teatro instrumental de Kagel, puede que para algunos interesados en el
tema no representen exigencia técnica en el instrumento, sin embargo, como postura
estética, y mas alla de si se necesita un actor que haga de guitarrista en vez de tener un
guitarrista formado (como sucede en Tactil), si es importante saber que la guitarra tiene
una simbologia fuerte en las obras en las que Kagel la incluyo; desde otra perspectiva, la
exigencia no se da frente a la técnica sino frente a la actitud que pueda tener el guitarrista

al hacer parte de la obra.

Por el lado de Estados Unidos, se destacan por una parte las composiciones de Harry
Partch para guitarra adaptada (que de alguna manera podrian verse como similares en el

sentido de exploracion —no de resultado sonoro- a lo hecho por Cage con el piano
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preparado), y por otra, las obras solistas de Carter, Changes y Shard, donde plasma sus

exploraciones en el campo del ritmo.

Entrados en la vanguardia estadounidense, las tres vertientes de ella (el minimalismo, la
indeterminacion y el Columbia-Princeton) cuentan con obras para guitarra. Quizas la mas
importante puede ser Synchronisms 10 de Davidovsky, al ser la primera y inica obra de

este catdlogo en ser mixta (guitarra y electronica).

Arrojado este panorama del repertorio para guitarra, la situacion es al mismo tiempo tanto
favorable como desalentadora: por una parte, el mayor aporte de las vanguardias
musicales en el siglo XX hacia el instrumento es su inclusién en grandes ensambles, y
agrupaciones de camara diferentes a las tradicionales (flauta y guitarra / violin y guitarra
/ dos guitarras o cuarteto de guitarras), y también la incluyeron como integrante de la
orquesta en numerosas obras (mas del 80% del catilogo son obras con estas
caracteristicas de instrumentacion). Pero hablando de obras para guitarra solista hecho
por compositores de vanguardia, del catalogo presentado, entre casi 70 obras solo hay 12
para guitarra sola, ;12 en un siglo!, {12 de entre 27 compositores elegidos! Asumiendo el
riesgo que conlleva aseverar sin una comprobacion metddica, es muy probable que esas
obras aun no sean plenamente conocidas por la mayoria de los guitarrista y por ende poco
tenidas en cuenta en la programacion de recitales, festivales o concursos; obviamente una
siguiente etapa de esta investigacion se deberia centrar en el estudio y catalogacion de
todas aquellas obras compuestas por compositores actuales y de varias latitudes, que no
se han difundido ampliamente; sin embargo queda la pregunta de si dichas obras solistas

si representan un punto importante en la historia del repertorio para guitarra.

Ante este amplio panorama del repertorio para guitarra y al tener una fundamentacion
sobre las problematicas en torno a la composicion para el instrumento, se decide trazar
un camino que permita encontrar razones solidas para abordar la composicioén de una obra
para guitarra con medios electronicos desde planteamientos no comunes. Este camino, a
juicio de quien escribe esta tesis, no ha sido explorado desde las posturas de pensamiento
de la musica concreta y la musica concreta instrumental de manera simultanea (de ahi el
porqué la obra posee un formato mixto). Por una parte, es obvia la exclusion de la musica
concreta de la concepcion instrumental, pero sus planteamientos sobre la composicion, la

escucha y la percepcion (en general, sobre la concepcion musical) serdn posturas que se
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asumiran de un modo personal dentro de la composicion. Por otro lado, la musica concreta
instrumental, que se relaciona en cierto modo con la musica concreta francesa, aborda
férreas concepciones sobre lo instrumental que resultan ser inspiradoras para el desarrollo

de este trabajo.

Estas dos corrientes, y la manera como seran asumidas para la composicion de Chitara

Sonum seran tratadas en los siguientes capitulos.
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CAPITULO 3 - FUNDAMENTOS PARA EL ENTENDIMIENTO DE LA MUSICA
CONCRETA

El presente capitulo se expone con el fin de ilustrar los aspectos esenciales para el
entendimiento de la Musica Concreta desde algunas perspectivas ttiles para la tesis, pero
no pretende avivar discusiones sobre el pensamiento de Pierre Schaeffer. Tampoco
pretende ser un relato compilador de todos los aspectos de la musica concreta, pues en
ese sentido el trabajo de Michel Chion con la Guia de los Objetos Sonoros es inmejorable.
Del mismo modo, a pesar de que el sustento filosofico que la musica concreta posee se
cruza con disciplinas como la fenomenologia, la fonologia, o la lingiiistica (tal como lo

imagino Schaeffer), solo se aportaran algunas nociones basicas sobre ellas.
Se pretende entonces, en este punto de la investigacion establecer puntos de referencia

cronoldgicos y conceptuales que permitan comprender los conceptos fundamentales de

la musica concreta sobre los cuales se fundamenta esta segunda instancia de la tesis.
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3.1. EN BUSCA DE UNA DEFINICION

Como es de conocimiento general, la Miisica Concreta surge en el afio 1948 gracias a los
trabajos sonoros realizados por el compositor e ingeniero francés Pierre Schaeffer (1910-
1995) en la ORTF, quien parte de la manipulacion del material sonoro grabado y
posteriormente transformado mediante diferentes técnicas como el sillon ferme?’, la
cloche coupeé?®, €l aumento o disminucion de velocidad de reproduccion (generando
transposiciones), o su reproduccion en reversa. El ejemplo mas citado de estos trabajos
es el célebre Etude aux chemins de fer, cuyo material, como su nombre lo indica procede
de algunos sonidos grabados de la estacion del ferrocarril de Paris. Sin embargo, esta
descripcion simplista de lo que procedimentalmente ocurre fue en realidad el detonante
de muchas inquietudes y cuestionamientos sobre la musica en general partiendo de
perspectivas historicas, lingiiisticas, fisicas, acusticas, filosoficas, psicoacusticas,
metodoldgicas, y que fueron de alguna manera resueltas por Schaeffer mediante practicas
de experimentacién musical por una parte (composicion y aculogia®), y por otra,
mediante la realizacion del Traité des Objets Musicaux (TOM) y del Solfége de [’objet

sonore.

En ese sentido, la definicién de musica concreta no se puede circunscribir inicamente a
las practicas de caracter técnico (como suele suceder en textos de historia musical
general), sino que requiere de una profundidad mayor que vale la pena profundizar segiin
las perspectivas mencionadas; es decir, conviene tener en cuenta cuales fueron las
nociones filos6ficas, perceptuales y artisticas que influyeron en Schaeffer para
comprender desde una perspectiva integral las ideas que forjaron el concepto de musica

concreta.

%7 Traducido al castellano como “surco cerrado”. Este procedimiento se hacia sobre un disco de vinilo,
haciéndole un par de rayaduras o accidentes, “encerrando” de manera premeditada una porcion de material
registrado, para que la aguja al pasar solo avance en dicho tramo y se repita indefinidamente por accion de
que ella al encontrar una irregularidad sobre la superficie se devuelve. Este proceso con los avances en
materia de audio se refind y se denomind en practicas analogas como bucles de cinta, y en practicas digitales
como Joop.

28 Traducido al castellano como “campana cortada”. Es la accion de aplicar el surco cerrado a un sonido -
en este caso de campana-, pero partiendo no desde su inicio (es decir su ataque) sino desde un punto
posterior (es decir, el inicio de su resonancia. El ataque por ende, se omite de la experiencia). Al escuchar
este fenomeno de resonancia repetida, se percibe entonces un sonido diferente al de una campana. Esta
practica se pudo probar luego con sonidos diferentes.

2 Neologismo ideado por Schaeffer para designar la nueva disciplina que se fundamenta con el solfeo
experimental (Chion, 1983).

83



3.2 ANTECEDENTES DE LA MUSICA CONCRETA. TRABAJO PREVIO AL
ANO 1948

Pierre Schaeffer crecié en un ambiente musical: su padre era violinista, su madre cantante
y ¢l estudia violonchelo en el conservatorio de Nancy; posteriormente, tuvo una
formacion profesional como ingeniero de sonido antes de recibir clases de composicion
y analisis musical con Nadia Boulanger en 1932. Todas estas experiencias previas no
cobrarian un sentido relevante como antecedente hasta que ingresa a trabajar a los
estudios de Radiodifusion Francesa de Marseille, donde sus reflexiones sobre la musica
y las artes contemporaneas se combinan con su oficio de radio difusor. De esta mezcla se
materializd la creacion del Studio d’ Essai (conocido posteriormente como Club d’Essai)
donde se dedicaron investigaciones y exploraciones sonoras en el campo del arte
radiofonico. A partir de alli, su carrera en el campo de la investigacion arranca sin
proponérselo, y realiza varias giras a Estados Unidos para hacer conferencias y trabajos

de campo en temas especificos sobre radio y sonido (Grivellaro, 2013).

3.2.1. NOCIONES SOBRE EL CONCEPTO DE “LENGUAJE MUSICAL”

En el afio 1940, Schaeffer funda el movimiento Jeune France, dedicado a la “cooperacion
entre la musica, el teatro y las artes plésticas™ con el objetivo de promover proyectos
artisticos esencialmente teatrales pero articulados a las otras artes. Este movimiento
desafortunadamente fue disuelto en 1942, pero de esta experiencia escribe el ensayo
L’estethique et la technique des arts-relais que lo llevaria posteriormente a fundar el
Studio d’Essay (Grivellaro, 2013). En este escrito se plasman reflexiones sobre el
lenguaje (y la utilizacion de los signos) mediante la comparacion de la escritura con el
cine (que para la década ya tenia cierta madurez) y la radio (apenas naciente en ambitos

de registro de archivo).

Para esta época Schaeffer tenia tres grandes intuiciones que se pueden enumerar como el
“simulacro” audiovisual, el “enfoque concreto” y el “lenguaje de las cosas” (Richard,
citado en Schaeffer, 1977). Estos topicos fueron desarrollados en su obra no solamente
escrita sino en su produccion musical. Schaeffer tuvo una enorme curiosidad por el
lenguaje como fendémeno social; su inquietud lo llevd a relacionar las logicas de

comunicacion entre el cine, la radio y el lenguaje propiamente dicho; en esa direccion, el
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encontr6 similitudes por ejemplo, entre la edicion de un texto, la difusion radial y la
reproduccion filmica, porque en todas ellas hay presencia de una “puntuacion” escrita,
visual o sonora respectivamente; en términos un tanto mas poéticos, Schaeffer lo describe

de la siguiente manera:

“En el cine sorprende el resplandor de una mirada, el juego de una fisonomia le da al objeto
una imagen sorprendente. Aqui se escucha un poeta y nos revela su obra de manera muy
diferente a la impresion. Los silencios hablan. El sonido mas leve, una hoja de papel arrugado
o el crujir de una puerta y nuestros oidos parecen escucharlo por primera vez. Si, las cosas
ahora tienen un lenguaje y depende de la similitud de las palabras que lo expresan: imagen
que es lenguaje para el ojo, sonido que lo es para el oido. Asi podremos acercarnos a este
imperio donde, seglin palabras de Rilke*®, "todo lo que sucede es inexpresable y se concede
en una region que ninguna palabra ha explorado"!. (Schaeffer, 1977).

Con lo anterior se deduce que para Schaeffer existe un lenguaje no solamente oral o
escrito, sino también radiofonico o cinematografico. Una inquietud posterior sobre la
construccion semantica respecto a la literalidad o el sentido metaforico que puede adquirir
una palabra en el lenguaje hablado, conlleva a la deduccion de que el “objeto” (bien sea
lingiiistico, sonoro, visual) posee un sentido concreto y abstracto que tiende hacia la

inteleccion o hacia la percepcion respectivamente.

En términos sonoros, Schaeffer plantea que en realidad el hombre no percibe solamente
objetos, sino sus estructuras; si esta idea se mira desde la fonologia, habria que convenir
que del estudio de las estructuras venidas de la fonética es posible acercarse a la
comprension del funcionamiento de un lenguaje, por tal razon, para comprender un
lenguaje en este caso “musical” es necesario entender que asi como en el lenguaje
hablado, en donde de un material fonético se estudia en varios niveles diversas
correlaciones entre sus unidades desde aspectos fonoldgicos y morfologicos, se podria
llevar a cabo una investigacion musical donde de un material sonoro puedan estudiarse
sus correlaciones para determinar la existencia de un “lenguaje musical” advirtiendo que
la relacion entre musica y lengua puede no darse de la manera en que se espera, debido a

las interpretaciones poco arbitrarias de algunos signos musicales *? (Schaeffer, 1988).

30 Rainer Maria Rilke (1875-1926), poeta aleman.

31 Traduccion del autor.

32 Con ello se entiende que cuando en el lenguaje, un conjunto de sonidos fonéticos se agrupa para formar
una palabra, y luego se le atribuye un significado, dicha relacion fonética es arbitraria frente a su definicion
en la mayoria de los casos, es decir, no import6 la combinacion fonética para que luego se le atribuyera un
sentido. En el caso de la musica, el equivalente al sonido fonético en la musica instrumental tradicional, la
“nota” lleva consigo un significado de datos fisicos y teéricos que de alguna manera se imponen y cohiben
lo arbitrario.
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Esta idea estd enormemente influenciada por el concepto de Fenomenologia

desarrollado por Edmund Husserl.

Retomado dicha perspectiva, aplicada comparativamente a los fendmenos que se
evidencian en el proceso de ver y oir del campo cinematografico y radial, el término
113 . 29 . .y .
objeto” aparece conceptualmente definido como un evento real cuya reproduccion visual
o sonora es un simulacro (Schaeffer, 1977); de esta relacion visual y sonora es donde

partird posteriormente el concepto de objeto sonoro.

3.2.2. RADIODIFUSION Y LOS CAMPOS SONOROS

“La conclusion debe ser que el arte radiofonico desempefié un papel central en la inspiracion
y consolidacion de las ideas de Schaeffer. En consecuencia, sus teorias comenzaron a surgir
antes de la fecha cominmente aceptada de 1948. Tal revision enfatiza desde el principio la
distinta naturaleza de las nociones schaefferianas de los desarrollos en otros centros europeos.
Es precisamente porque muchas criticas a Schaeffer se concentran en sus primeros
experimentos que se necesita una reevaluacion de sus origenes. La incomprension y la
subestimacion de sus caracteristicas Unicas dificultan la apreciacion de gran parte de la
musica electroacustica francesa y, mas gravemente, toda una metodologia de pensamiento y
practica musical posterior’* (Dack, 1994).

La experiencia de Schaeffer en el campo de la radiodifusion se inici6 en el afio 1942 y
durd aproximadamente diez afios; el sitio de concentracion para dichas practicas fue el
anteriormente mencionado Studio d’Essai; de esta época se destaca su primera obra
radiofonica llamada La coquille a planetes del afio 1944 y que ha sido descrita de la

siguiente manera:

“Esta “suite fantastica para una voz y doce monstruos” iba a ser una serie de estudios sin
temas preconcebidos, sin interés literario, con el tnico propdsito de ofrecer en diferentes
momentos, de lento a rapido, de lo simple a lo complejo, ocasiones para desmantelar los
mecanismos radiofonicos” (Schaeffer, 1977).

Queda clara con esta descripcion que, por una parte, Schaeffer hace de la experiencia

radiofénica un campo de exploracion artistica, y por otra, que el concepto de lo

33 Segtin Husserl, “la fenomenologia designa un nuevo método descriptivo que hizo su aparicion en la
filosofia a principio del siglo (sigloXX) y una ciencia aprioristica que se desprende de ¢l y que esta
destinada a suministrar el 6rgano fundamental para una filosofia rigurosamente cientifica, y posibilitar en
un desarrollo consecuente , una reforma metodica de todas las ciencias” (Husserl citado en Bolio, 2012).
3* Traduccion del autor.

% Traduccion del autor.
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radiofonico se replantea pues aqui se manifiesta la separacion del sonido con la imagen

evocativa o la accion®,

Todas aquellas experiencias radiofonicas, resultaron ser en si mismas, fuentes de
profunda reflexion filoséfica e inspiracion. Ideas como “desde la historia de la humanidad
nunca hemos escuchado sin ver[...]Jlos hombres ahora escuchan voces sin rostros, musicas
sin orquesta, pasos sin cuerpos, rumores sin multitudes™’ (Schaeffer, 1977) reivindican
el valor del micr6fono como el inico instrumento capaz de transformar la escucha sin
transformar sustancialmente el sonido. Aunque esta premisa puede ser ampliamente
discutida desde el campo fisico y psicoacustico, si es un hecho que la accién de capturar
el sonido y registrarlo despertd inquietudes que conllevaron a la construccion de un

concepto mayor: la misica acusmatica®®:

Dentro del mismo ambito de la radiodifusion, hubo consideraciones por las implicaciones
sobre la percepcion del sonido desde una escucha directa e indirecta®® bajo los siguientes
fenomenos: 1) Desde la logica de la captura del sonido, en un espacio de cuatro
dimensiones se obtiene un espacio de una dimension -en el caso de la monofonia- o de
dos -en el caso de la esterofonia®’, es decir, se presenta una transformacion de un espacio
acustico; 2). Lo anterior no puede desligarse de la transformacion de la percepcion
auditiva sobre el fenomeno sonoro. Un oyente directo escucha el fenomeno, en el espacio
original, en tiempo real, y en la mayoria de las ocasiones acompafiado de un estimulo
visual, a diferencia del oyente indirecto que lo escucha desde altavoces y sin las

referencias visuales del entorno; este hecho como experiencia, supone una transformacion

36 En el arte radiofonico en esencia, los sonidos y la musica refuerzan la accion para transmitir un mensaje.
37 Traduccion del autor.

38 Dice Schumacher (2021): “La palabra acusmatica, para designar aquellas obras cuya representacion
acustica se realiza exclusivamente a través de alto-parlantes, como un género o subgénero de la musica
electroacustica, fue introducida en un primer momento por Pierre Schaeffer a sugerencia de Jérome Pignot
durante la década del 50. Sin embargo, no fue sino hasta inicios de la década del 70 que Frangois Bayle
propuso su uso sitematico desarrollando un contexto estético que trascendia los aspectos técnologicos
invloucrados en esta practica”.

39 Schaeffer define a la escucha directa como aquella que se hace habitualmente en nuestra cotidianidad
“sin intermediarios” entre el entorno y el sonido; esucha indirecta, es aquella que se hace a través de
altavoces. Algunas consideraciones referente al ejercicio comparativo de escuchar en vivo y por medio de
altoparlantes son el primer eslabon en la cadena de las cuatro escuchas propuestas por él posteriormente.
40 Para Schaeffer, las cuatro dimensiones son las tres habituales de espacio (representadas en un plano
cartesiano por los ejes X,Y,Z) , y la intensidad. Cabe aclarar que para la década del 60 los sistemas de
difusion sonora habituales eran esencialmente monofonicos y estereofonicos, pero esta misma reflexion
que hace Schaeffer se puede extender a los sistemas actuales de difusion que involucran mas de dos
altavoces.
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del ambiente. 3) Las transformaciones de espacio y de ambiente involucran también una
transformacion del contenido por parte del oyente, puesto que en la escucha directa se
realiza un proceso de filtraje ante todos aquellos estimulos indeseados para lograr

enfocarse en el fendmeno en cuestion; esto por supuesto, no ocurriria en la escucha

indirecta (Schaeffer, 1988).

3.3. MUSICA CONCRETA PROPIAMENTE DICHA

Con lo anterior queda claro que la relacion de Schaeffer con el cine, la radio y la
lingiiistica fueron determinantes para el surgimiento de la musica concreta, y que a través
de los conceptos de asociacion o disociacion que el mismo establecid entre las disciplinas,
es que racionaliza su experiencia creativa e investigativa desde el punto de vista de la
experimentacion sonora. Ahora, lo que compete establecer, es ;qué significa “Musica” ?,

Jpor qué utilizar el término “concreta” ?, ;qué se escucha?, ;qué se percibe?

3.3.1. ;/CONCRETA O ABSTRACTA? DILUCIDANDO UNA PARADOJA

Esta paradoja terminologica que por cuestiones ldgicas de definicidn supone puntos
opuestos, es sin duda alguna, necesaria para comprender el sentido de la practica creativa

en sus experiencias sonoras. Schaeffer menciona lo siguiente:

“Cuando en 1948 propuse el término de ‘musica concreta’, creia marcar con este adjetivo
una inversion en el trabajo musical. En lugar de anotar las ideas musicales con simbolos del
solfeo, y confiar su realizacion concreta a instrumentos conocidos, se trataba de recoger el
concreto sonoro de dondequiera que procediera y abstraer de ¢l los valores musicales que
contenia en potencia” (Schaffer, 1988).

El replanteamiento del hacer y el escuchar como experiencias altamente significativas
dentro de la experimentacion sonora, fue lo que permitio que Schaeffer pudiera “invertir”
el trabajo musical, pues no dependia de intermediarios para su realizacion (en este caso
del medio escrito —la partitura- y de un solfeo, cobijados ambos por una teoria musical
tradicional). Dichas practicas fueron relacionadas de manera conceptual por Schaeffer
con la pintura, y es ahi donde aparece el término abstracto operando paraddjicamente con
el concreto. Se plantea entonces un argumento con sus refutaciones: la pintura abstracta,

tiene como propodsito prescindir de todos los elementos figurativos para concentrar la
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fuerza expresiva en formas y colores que no ofrezcan relacion con la realidad visual
(Gombrich, 1999); para Schaeffer, aunque la relacion con la pintura abstracta era evidente
porque la practica del sillon fermé era similar a la desvinculacion de un elemento pictorico
de su tradicion figurativa, también hubo una negacién a denominar con el término
“abstracto” a la musica que realizaba porque la pintura figurativa toma sus modelos del
mundo exterior (asociado también al mundo natural), mientras que la pintura abstracta
justamente trata de buscar sus materiales en un mundo completamente opuesto; la practica
musical en ese sentido es contraria al espiritu de la pintura abstracta porque justamente
se trata de tomar sonidos principalmente “figurativos”, y abstraerlos, o aislarlos de su

contexto para poder dilucidar el objeto sonoro.

Pero Schaeffer habla sobre los términos en otro sentido, para tratar de dar explicaciones

mas certeras sobre dicha dicotomia:

“La decisién de componer con materiales tomados del fendmeno sonoro experimental, la
denomino, por construccion, musica “concreta”, para subrayar la dependencia en que nos
hallamos, ya no en relacion de las abstracciones sonoras preconcebidas, sino de fragmentos
sonoros existentes de manera concreta, y que son considerados como objetos sonoros
definidos y enteros, aun y sobre todo cuando estos escapen a las definiciones elementales del
solfeo [...] El calificativo de abstracto es aplicado a la musica habitual por el hecho de que
esta primero concebida por la mente, luego tedricamente escrita, y finalmente realizada en
una ejecucion instrumental. La musica “concreta” estd constituida a partir de elementos
preexistentes, solicitados a cualquier material sonoro, ruido, o sonido musical, luego
compuesta exponencialmente en un montaje directo, resultado de aproximaciones sucesivas,
llegando a realizar la voluntad de composicion contenida en esbozos, sin recurrir, algo ya
imposible, a una notacion musical ordinaria” (Schaeffer, citado en Eiriz, 2012).

Con lo anterior se evidencia que el concepto de lo “abstracto” recae directamente en toda
aquella musica que fue realizada desde un “oido interno” (aqui Schaeffer lo denomina “la
mente”), y posteriormente escrita en partitura para que luego sea interpretada por un
instrumentista; es decir, toda la musica de tradicion escrita conocida hasta entonces

tendria la catalogacion de musica abstracta, partiendo de la base de que asi fue compuesta.

Pero en una tercera perspectiva consignada en el TOM, se habla de como ambos términos

se relacionan en el fendmeno musical;

“Asi pues, el fendmeno musical tiene dos aspectos correlativos: una tendencia a la
abstraccion en la medida en que del juego musical se desprenden estructuras, y la adherencia
a lo concreto en la medida en que se cifie a las posibilidades instrumentales. A este respecto,
se puede observar que, segun el contexto instrumental y cultural, la musica producida es
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fundamentalmente concreta, fundamentalmente abstracta o méas o menos equilibrada.”
(Schaeffer, 1988).

Michel Chion por su parte, puntualiza siete momentos en donde Schaeffer aborda dicha

dualidad dentro del TOM:

Los dos isotopos*! de lo real” definido de la siguiente manera:

“Abstracto se refiere a toda nocion de cualidad o de relacion considerada mas o menos fuera
de las representaciones donde se da. Por oposicion, la representacion completa tal como ella
es o pueda estar dada se denomina concreta”*? (Chion, 1983).

Se advierte que ambos conceptos deben ser equilibrados en sus propios excesos.

Musica concreta:

Referida como se dijo antes, al concreto sonoro del cual se extraen sus valores musicales
abstractos. De manera opuesta se menciona que la realizacion de la musica clasica parte
de conceptos y notaciones abstractas que luego son interpretadas de manera concreta en

la ejecucion.

Abstracto/concreto vinculado a las cuatro escuchas:

Schaeffer vincula a la escucha objetiva/subjetiva con lo abstracto/concreto. Oir y
escuchar se relacionan con lo objetivo y concreto, pues en dicho sector es donde se esboza
y posteriormente se identifica al objeto sonoro en si mismo, mientras que entender y
comprender se relaciona con lo subjetivo y abstracto ya que en ambas se dan

conceptualizaciones del objeto sonoro.

Dentro del concepto de objeto sonoro y la practica de la escucha reducida:
Se entiende que existe un correlato entre el objeto sonoro y la escucha reducida y que
resulta ser un “objetivo” abstracto y concreto a la vez el hecho de entender dicha relacion

(pareja objeto/estructura), en vez de atribuirle a ¢l un significado o una fuente.

4! Etimolégicamente, el término es un neologismo formado por “isos”, igual, y “topos” lugar. A pesar de
que dicho término es utilizado principalmente en quimica para denotar elementos que ocupan el mismo
lugar en la tabla periddica, Chion menciona que el T.O.M cuando habla de dicha pareja de conceptos, se
refiere a la definicion del Vocubulaire de la Philosophie de Lalande.

42 Traduccion del autor.
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La génesis instrumental:

En términos generales, es la misma descripcion que se consignd anteriormente como la
tercera perspectiva de Schaeffer, en cuya cita, se habla de los aspectos abstracto y
concreto en el fendmeno musical. Profundizando en este concepto a nivel del instrumento,
se menciona que lo concreto se asocia con “reglas de interpretacion” mientras que lo
abstracto son todas aquellas “imprecisiones de la interpretacion” que se escapan de la
notacion en muchos casos; del equilibrio de dichos aspectos se deriva la originalidad de

una interpretacion y de un estilo (Schaeffer, 1988).

Permanencia de caracteres / variacion de valores:

Se ha mencionado que del concreto sonoro se extraen los valores musicales mediante a
procesos de escucha reducida; esta nocion refuerza el hecho de que los objetos sonoros
se fundamentan en la permanencia de caracteres (aspectos concretos del sonido), y en la
variacion de sus valores (aspectos abstractos en cuanto a la percepcion de su estructura

hacia lo musical).

Relacion con otros dualismos:

Paralelamente la reflexion sobre la pareja abstracto/concreto se proyecta en otras
formulaciones duales como permanencia/variacion, valor/cardcter, timbre/altura,
sonoro/musical, entre otros. Con todo lo anterior, y dejando al descubierto tanto
contradicciones como certezas, Schaeffer hacia el afio 1957 se aleja de la denominacion
de musica concreta y prefiere el de musica experimental al considerar definitivamente
ambigua su argumentacion en defensa del término (Chion, 1983). Sin embargo, de dicha
ambigiiedad pueden sustraerse ideas claras para poder entender mejor que a pesar de las
oposiciones, hay integraciones conceptuales que fundamentan la filosofia implicita en su

musica.
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Tabla 20 - Paralelo Concreto/abstracto.

CONCRETO ABSTRACTO

El mundo sonoro de donde se toma el material | ---
(mundo exterior, sonidos instrumentales, ruidos,

sonidos electronicos, etc)

El material sonoro propiamente dicho. El concreto | El objeto sonoro como abstraccion del concreto

sonoro sonoro

El acto de crear con dichos materiales concretos, | Escucha reducida como  mecanismo de
sin intermediaciones como la notacion exploracion sonora, y cuya practica orienta la

extraccion de valores musicales del objeto sonoro

Sistemas de reglas (instrumentales o de otro tipo*) | objeto musical entendido como el objeto sonoro

junto con el valor de su estructura

Oir y escuchar Entender y comprender

Podria decirse entonces que este tipo de musica es concreta-abstracta y/o abstracta-
concreta (en ambas direcciones) debido a las multiples dualidades y perspectivas de
ambos términos. En direccién concreta-abstracta por el sentido de que la experiencia
directa entre el oir y el hacer conlleva a resultados en principio experimentales; y en
direccidn abstracta-concreta porque del entendimiento de los valores musicales del objeto
sonoro (aparentemente subjetivos e individuales) se llega a la concrecion en la obra del

compositor.

3.3.2. LAS CUATRO ESCUCHAS

El trabajo con el sonido no solamente desde el dmbito experimental, sino también
interpretativo y educativo se concentra en la escucha. Desde una optica tradicional, se
escucha para poder darse cuenta de la afinacion en la entonaciéon de un musico en
formacidn, para ser consciente de un sonido bien formado, logrado a partir de una buena
técnica instrumental, para ejercitar la llamada “audicion interna” y forjarse un “buen
oido” capaz de identificar alturas, ritmos y timbres instrumentales, para reconocer un
estilo musical, entre otros. Sin embargo, a pesar de la importancia que ha tenido el

entrenamiento de la escucha, también es un hecho que la experticia musical en diferentes

43 A pesar de entender lo concreto y lo abstracto musical desde la perspectiva del instrumento musical y su
ejecucion, puede considerarse ahora dentro de la practica de la musica concreta tanto el manejo de
“instrumentos” como el micréfono, los parlantes, las mezcladoras, etc. que permiten la realizacion de la
obra, como el entrenamiento del oido. Muestra de ello es la célebre idea de Schaeffer “trabaja tu
instrumento, y luego, trabaja tu oido como a tu instrumento”.
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campos ha hecho que se escuche sesgadamente*. Schaeffer, desde una profunda
observacion y reflexion sobre ésta, yendo incluso a aspectos mas generales desligados de

la practica musical, plantea cuatro niveles en dicha intencion:

e Oir: Lo que percibe el oido. Es la accion fisioldgica o la percepcion en este sentido.
Se oye siempre, a menos de tener un dafio fisico en el oido que produzca sordera.
Esta accion se presenta todo el tiempo.

e Escuchar: Prestar atencion. Es una accion consciente que se activa por instinto
cuando algo llama la atencion. Dentro de su explicacidon, se menciona que se
escucha lo que interesa.

e Entender: Se define como "tener una intencion”; es identificar las unidades de
sentido del sonido y cualificarlas (Eiriz, 2016). Ademas, se entiende en funcién
de lo que interesa y de lo que se quiere comprender gracias a la experiencia
(Schaeffer, 1988).

e Comprender: Este concepto tiene una doble relacion con el escuchar y con el
entender puesto que se comprende cuando se decide entender, pero

reciprocamente, lo que se comprende dirige la escucha.

Los cuadros expuestos en el TOM sobre la escucha resultan ser utiles para entender las

cuatro etapas:

4 1
comprender escuchar
.—/
3 2
entender oir

Tlustracion 3 — Balance funcional del oido®.

Sobre el cuadro anterior (ilustracion 3), y teniendo en cuenta las definiciones de cada una

de las etapas, hay que decir que este esquema es una propuesta de como operan las cuatro

4 Cabe resaltar el sub-capitulo del TOM Los muisicos no tienen oido (Libro I, Capitulo 11.9 de la edicion
espaiiola), donde se aborda esta problematica.
45 Imagen re-elaborada, tomada del TOM.
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escuchas en un acto natural o cotidiano. Llama la atencion que la escucha sea considerado
como el primer momento de la accidon y lo siga el oir, sin embargo, hay que entender que
no se pretendié “descomponer la escucha en una sucesion cronoldgica de sucesos
provenientes unos de los otros [...], sino que tiene el objetivo metodoldgico de describir
los objetivos que corresponden a funciones especificas de la escucha” (Schaeffer, 1988).
En ese orden de ideas cuando se presta atencion al hecho sonoro, no solo se escucha sino
se oye, como una accion dependiente de la escucha, por lo menos a nivel de “ser
consciente de que se oye”, sumado al hecho de que inevitablemente se estd oyendo el
sonido desde una “percepcion bruta” ligada a su naturaleza per se; luego, al tener la
intencion de prestar atencion, se despierta un nivel de conciencia superior sobre el sonido
que conlleva a que se quiera entenderlo y comprenderlo. El entendimiento es ante todo
un estado de cualificacion sobre la percepcion basada en las experiencias previas que se
pudieron haber tenido del sonido, mientras que los significados atribuidos a dichas
cualificaciones constituyen la comprension; sobre este ultimo aspecto es que gira la

discusion en torno a la percepcion de un lenguaje determinado.

El segundo cuadro (ilustracion 4) detalla en esas cuatro etapas, en una doble relacion
establecida como “para mi” y “ante mi” algunos términos utiles para entender todo el

Pproceso.

Escuchar (sector 1): Ante el interrogante de ;qué es lo que se escucha? cuando se decide
observar todo el fendmeno, existiran pruebas que corroboren o refuten las sospechas
sobre lo que se escucha; esas pruebas son lo que Schaeffer denomina indicios y estan
determinados por la capacidad de deduccioén o comparacion de un sonido con otros ya
escuchados en experiencias anteriores (principalmente la deduccion inicial se basa sobre

el acto de tratar de identificar la fuente de emision del sonido).
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CUADRO DE LAS FUNCIONES DE LA ESCUCHA

4. Comprender 1. Escuchar

- para mi: signos. - para mi: indicios.

- ante mi: valores (sentido-lenguaje). - ante mi: acontecimeintos exteriores
(agente-instrumento). ly4:

Referencias
exteriores.
Con referencia a otras nociones sonoras 'y | Emisién del sonido. Reconocimiento
a la no-emergencencia de las fuentes.

de un sentido

3. Entender 2. Oir

- para mi: percepciones cualificadas. - para mi: percepciones brutas, 2y3:

- ante mi: objeto sonoro cualificado. esbozos del objeto. Experiencia
- ante mi: objeto sonoro bruto. interior.

Seleccion de algunos aspectos

particulares del sonido. Cualificacién del Repeticion del sonido. Identificacion del
objeto. objeto.
3y 4: abstracto. 1y 2: concreto.

Ilustracién 4 - Funciones de la escucha“®.
Oir (sector 2): Pero, tal como se habia indicado antes, el “ser consciente de lo que se oye”
conlleva a que surja la pregunta de ;qué es lo que se percibe?; dicho interrogante se
plantea sobre cudles son los aspectos de la composicidon sonora propiamente dicha y que
de alguna manera hacen que los indicios tengan una relevancia distinta. Al oir lo que fue
escuchado, se presenta lo que Schaeffer denomina el objeto sonoro bruto. En este punto,
mas alla de “oir lo escuchado” no hay todavia un propésito de entender; se puede explicar
esta instancia como la apreciacion del hecho sonoro desde la curiosidad de percibirlo de
diferentes formas cada vez que se escucha, es decir, a pesar de identificar sus indicios o
reconocer su fuente sonora, la audicion continua del mismo hara que se oiga diferente (el

proceso metodoldgico para lograrlo serd la escucha reducida).

Entender (sector 3): De nuevo, cuando se tiene la intencién escuchar, se desea el
entendimiento del sonido. Esta experiencia complementaria del escuchar y oir, pasa ahora
por la cualificacion del objeto sonoro bruto; dichos juicios cualitativos son altamente
subjetivos y dependen de experiencias anteriores y puntos de referencia preconcebidos.
Tal como se ejemplifica en el cuadro, no solamente se cualifica al objeto sino a la

percepcion y para hacerlo habria que tener conocimiento terminologico para lograr una

%6 Imagen re-elaborada, tomada del TOM.
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mejor cualificacion. Al respecto, Francois Delalande en su libro La musica es un juego

de nifios, plantea que son necesarias las palabras para escuchar:

“En el comienzo de la musica concreta Schaeffer se encontré con colecciones de ruidos
grabados, con los cuales queria hacer musica y confrontado a un problema de clasificacion y
de descripcion, entonces buscod palabras que le permitieran analizar todos los sonidos”
(Delalande, citado en Eiriz, 2007).

Comprender (sector 4): La comparacion de todo el proceso con el lenguaje se hace
indiscutible en este punto. Aqui aparece la denominada escucha semantica, aquella en
donde la intencion debe ser comprender el mensaje y darle sentido a la materia sonora

(Eiriz, 2012).

Este panorama detallado en las etapas revela, por una parte, la pareja abstracto-concreto
y por otra, las referencias exteriores y las experiencias interiores, generando una
particularidad conceptualizacion en cada sector. Observando el cuadro desde parejas de
filas, se plantea que los sectores 1 y 4 corresponden a Referencias exteriores que segun
Schaeffer son objetivas, porque tanto los indicios que se tengan sobre un sonido, como
sus signos o valores sobre el mismo, pertenecen ineludiblemente a un contexto cultural
determinado; por su parte el sector 2 y 3 corresponden a Experiencias internas debido a
que la percepcion del objeto bruto, como sus cualificaciones son dadas desde quien tiene
la intencidn de hacerlo a través de sus propias experiencias con otros sonidos, por lo tanto
son procesos subjetivos. Al considerar la lectura del cuadro por parejas de columnas, se
plantea que los sectores 1y 2 se asocian con concreto y los sectores 3 y 4 con lo abstracto.
El escuchar y el oir son actos que indefectiblemente se centran en el hecho concreto del
material sonoro, mientras que el entender y el comprender son procesos que estin
separados justamente por su nivel subjetivo y objetivo de racionalizacion, pero ambos se
forjan desde referencias y nociones terminoldgicas que permiten definir y darle sentido
al objeto sonoro, sin embargo, no son el objeto per se, es decir son producto de su

abstraccion.

Puntualizando, cada uno de los sectores conceptualmente se asumirian de la siguiente
manera:
e Escuchar (Sector 1): Concreto / Objetivo.

e Oir (Sector 2): Concreto / Subjetivo.
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e Entender (Sector 3): Abstracto / Subjetivo.

e Comprender (Sector 4): Abstracto / Objetivo.

Schaeffer, en aras de cubrir el frente cientifico para el andlisis de las cuatro etapas, desde
una perspectiva de causa-consecuencia y apartdindose un poco de la nocidn psicoldgica
de la escucha (evitada en las anteriores miradas del fendémeno) ejemplifica su estructura
metodolégica partiendo desde el concepto de la correlacion (técnicamente, la correlacion
es larelacion de la sefial fisica con el sonido percibido, es decir, se estudia cdmo un campo

objetivo, medible en términos acusticos puede llegar a ser asimilado por un individuo):

Iniciativa del fisico Iniciativa del musico
Medidas
(-\ o valores generador
fisicos
=2 411
o 32 ¥
%{) Lectura de la al
A — sefal
< sefal €
2
o Punto
o comun
© valores
valores (\musmales instrumento
musicales .|, = T ol
P 9 percepcliones v
percepciones |  objeto Q cualificadas €F— objeto
cualificadas sonoro < |, soporo
— 3'|2
w
L ) ) a4
Diccionario de nociones o
o Puntt?
Fisica =——> Musica O comun
Medidas
&) o valores
fisicos
T 411
| \
lectura de sefal
sefial
372

Diccionario de nociones

Mdsica ——> Fisica

[lustracion 5 - La intencion de oir en la perspectiva cientifica®’.

Como se puede apreciar en el cuadro anterior (ilustracion 5), se plantea al fisico en su rol

9948

de cientifico, y al musico en su rol habitual de “oyente”*°, y como opera en cada uno la
> Y

correlacion.

Desde la iniciativa del fisico (diagrama izquierdo de la ilustracion 5), éste comenzara su
estudio desde el sector 1 al generar sonidos desde algin aparato (generador de sinusoides,

por ejemplo), es decir, su proceso de escucha no partira de indicios, sino de certezas al

%7 Imagen re-elaborada, tomada del TOM.
“8 El término aqui no es utilizado segin la definicion de oir de Schaeffer.
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trabajar desde la fuente sonora; dicha sefal pasa al sector 2 y es analizada en el sector 3,
cuyos parametros de lectura son tecnificados y evaluados en el sector 4, ya que hacen
parte de las nociones cientificas propias del estudio. Es por eso que la direccion planteada
desde el proceso de las cuatro etapas sigue el orden de generador de la senal (sector 1),
senal propiamente dicha (sector 2), lectura de la sefial (sector 3) y valores establecidos
desde la fisica (sector 4). La correlacion con lo que haria el misico en el mismo caso de
escuchar la sefial generada por un aparato (sector 1), pasa a esbozar un objeto sonoro
(sector 2), posteriormente a ser cualificado musicalmente (sector 3) y posteriormente

dichas apreciaciones vinculadas a un sistema de valores musicales (sector 4).

Pero el otro caso, desde la iniciativa del musico, por obvias razones la fuente sonora
cambiaria, pues en vez de generarse el sonido a través de un aparato, surgiria a través del
instrumento y sus valores no serian medidos sino oidos. En ese sentido, la ruta es igual a
la correlacion del primer caso, ya que el musico genera de su instrumento sonidos
“musicales” que oird, evaluard y vinculara con algtn sistema de referencia. La correlacion
de este ejemplo con lo que haria el fisico se constituye en un caso idéntico al primero
(Cual es el punto comun entonces? Schaeffer lo marca en el sector 2, donde habitan la
sefial y el objeto sonoro, propias de la percepcion del fisico y el musico respectivamente;
pero mas que un punto en comun es un punto de discordia disciplinar, pues hay que
recordar que Schaeffer mencionaba que el objeto sonoro no es la sefial fisica, lo que
significa en ese sentido que el musico y el fisico persiguen objetivos diferentes y que cada

uno entrando en el terreno del otro puede generar grandes equivocos.

Ahora bien, Schaeffer después de situar desde la perspectiva psicoldgica y cientifica el
gran acto de escuchar, ofrece nociones desde una perspectiva filosofica, haciendo
hincapié en la percepcion. Existen unas correspondencias a las cuatro acciones que son
la causa (al escuchar), la cosa (al oir), la calificacion (al entender) y el sentido (al
comprender). Esto sugiere que cada una de ellas conlleva un nivel de “accion y de
sustantivo” diferente, en donde principalmente prima la decisiéon o la voluntad de su
ejecucion; en ese sentido, dicha voluntad de alguna manera particulariza la objetividad
del sector 1 al decidir escuchar algo que no es tan evidente* . Cuando dichas decisiones

prevalecen, se esta en actitud de una escucha musical.

49 Schaeffer lo llamaba escucha activa, a diferencia de la pasiva que se centra en la biisqueda “neutra” de
los indicios o de la fuente sonora.
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contexto del contexto de los

lenguaje (finalidades) . acontecimientos (causalidades)
alternativa de

la escucha
de o de los

significados

VALORES INDICIOS

(SENTIDO)

(CAUSAS)
intencién de intencién de
comprender el mensaje aprehender el mensaje
(abstracto) (concreto)

significante

escucha ordinaria
A
A

Objeto tedrico
<<bruto>>

escucha restringida

cualificagiones identifidacion

polo de la
factura
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Ilustracion 6 - Balance final de las intenciones de escucha.

Antes de proceder a explicar el cuadro anterior (ilustracion 6), hay que tener en cuenta
que Schaeffer establecié también dos parejas de escucha, justamente para entender los
fenomenos de la percepcion. Estas corresponden a la natural / cultural y vulgar /practica;

cada una de ellas tiene relacion con las cuatro etapas iniciales:

e [Escucha natural: Se refiere a ese modo instintivo de la escucha, comun a cualquier
tipo de cultura (de hecho, se podria atribuir a los animales también) y sobre el cual
gira la atencion para encontrar el indicio. Se aproxima al Escuchar.

e Escucha cultural: escucha basada sobre condicionamientos existentes a partir de
sonidos musicales practicados en una comunidad, dentro de un contexto particular
(histérico, geografico, racial, etc). Este tipo de escucha se aproxima con el
Comprender.

e Escucha vulgar: Es una escucha siempre presta a los estimulos, pero sin un
refinamiento particular. Se despierta en ella un sentido de “intuicion global” y es

aproximado propiamente al Ofr.
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e Escucha especializada o practica: Es aquella en donde se decide justamente qué
se quiere escuchar; es una escucha selectiva, que particulariza algiin aspecto

dentro de la totalidad del sonido. Se aproxima al Entender.

Ya entrando en la ilustracion 6, hay cuatro grandes componentes: indicios, objeto tedrico
bruto, objeto sonoro, y valores, cada uno de ellos representando al sujeto en cada sector,
sin embargo, 1lama la atencidén que del objeto teodrico bruto es de donde parten todas las
acciones. Como se habia mencionado, el objeto tedrico bruto es apenas un esbozo de
objeto sonoro cuyo potencial debe ser explorado y parte de una escucha vulgar. Si de él
se desprenden acciones, las més evidentes seran, por una parte, determinar sus indicios
(desde una escucha natural), o establecer su sentido (desde una escucha cultural) es decir,
desde dicho objeto se puede obtener su causalidad o su finalidad. Pero una tercera accion,
quizas la mas importante en la busqueda de los elementos de la musica concreta es la de
“tener la intencion de percibir al objeto per se”; esto se logra a través de la escucha
especializada que inevitablemente hara que se olviden los indicios y los valores, para que
de dicho proceso reluzca el objeto sonoro, del cual se hablard en profundidad a

continuacion.

3.3.3. EL OBJETO SONORO

Este concepto es quizas el mas discutido, polémico y posiblemente “mitificado” por parte
de criticos y defensores del pensamiento schaefferiano, ya que sus miultiples
interpretaciones conllevan a tratar de situarse bajo perspectivas de indole musical,
acustica, semantica, fenomenolodgica y semiologica para lograr una comprension integral
de lo que en realidad el objeto sonoro pretende ser. De cualquier modo, el objeto sonoro
es sin duda alguna la “piedra angular” que fundamenta los terrenos experimentales,
investigativos y perceptuales de la musica concreta. Schaeffer habla por primera vez del
objeto sonoro en los Preliminares del TOM cuando se refiere a la experiencia musical
dada por la practica del sillon fermé, que, a pesar de haber sido ingenuamente reveladora
de un potencial sonoro y perceptual, la investigacion sobre dicha practica plantearia un

hallazgo mayor: el objeto estaria directamente vinculado a estructuras y potencialmente

100



a lenguajes™. Pero avanzando en la lectura del TOM, en el segundo capitulo del libro I,
Schaeffer establece algunos equivocos sobre lo que puede llegar a ser comprendido como
objeto sonoro: no es el instrumento que ha tocado, no es la cinta magnetofonica donde se

materializa o registra un sonido, ni tampoco es un estado de animo.

Lo que se quiere sefialar en realidad es que dada la complejidad del tratado, Schaeffer
tacitamente ha hablado del objeto sonoro, pero no lo define desde el principio, y el primer
acercamiento en esa direccion paradojicamente lo lleva al terreno de /o que no es; ;por
qué si el objeto sonoro es el hecho fundamental de la musica concreta, su definicion
resulta ser tan problematica y confusa en principio?; muchos interrogantes surgen sobre
el concepto, pero, entrando en su defensa habria que decir que el problema que suscitaba
su definicion se basaba en la dificultad que se pudo tener inicialmente en conciliar lo

experimental con lo investigativo (objetivo) y lo perceptual (subjetivo).

Pero entonces ;qué es el objeto sonoro?; acudir a una definicién puntual y certera en el
TOM es tarea dificil. Por eso, dindole utilidad al trabajo de Michel Chion, éste lo define

de la siguiente manera:

“Se denomina objeto sonoro a cualquier fenémeno y evento sonoro percibido como un
conjunto, como un todo coherente, y escuchado en una escucha reducida que apunta a ¢l
mismo, independiente de su proveniencia o significado’! (Chion, 1983).

Bajo esta definicion, resultaria sencillo situarse en la practica del sillon fermé, y a través
de ese “loop interminable”, escuchar atentamente que hay una materia sonora que se
forma y que se desliga de sus rasgos originarios como su fuente o su significado; a partir
de esta experiencia surgen varias preguntas: ;el objeto sonoro existe en realidad?, ;solo
aparece ante nosotros por medio de la practica del sillon fermé, o es posible encontrarlo
de otra manera?, ;es percibido de la misma manera por uno o por otro?, ;en realidad se
desvincula de su fuente o de lo que culturalmente significa?; estos y otros interrogantes
son los que conllevan a que la experimentacion se convierta en investigacion; uno de los
riesgos es que no exista una objetividad en los resultados, porque, por mas que haya una
practica metodoldgica que permita “generar” o “hacer surgir” objetos sonoros, el objeto

de dicha investigacion puede que nunca haya estado presente de manera fisica, por ende

50Y es en dicho encadenamiento donde se hace la comparacion con la fonética, fonologia y la lingiiistica.
*1 Traduccion del autor.
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su entidad resultard ser una mera abstraccion; sobre este particular, Chion explica lo

siguiente:

“El objeto sonoro es definido como el correlato de la escucha reducida: €l no existe “en si”,
sino a través de una intencion constitutiva especifica. Es una unidad sonora percibida en su
materia, su propia textura, sus cualidades y sus dimensiones perspectivas. Por otra parte,
representa una percepcion global que se muestra como idéntica a través de diferentes
escuchas; un conjunto organizado, que podemos asimilar en una Gestalt del sentido de la
psicologia de la forma™? (Chion,1983)

Tres cosas quedan claras: la primera es que para percibir el objeto sonoro, hay que tener
la intencion de determinarlo; la segunda es que al materializar dicha intencion, es posible
percibir cualidades que no eran facilmente reconocibles, e inclusive inimaginables; la
tercera, consiste en que al reconocer al objeto sonoro como entidad posible, es factible
integrarla a una “totalidad sonora” que antes no estaba presupuestada, es decir, siempre
se hablaba del sonido desde una connotacion tedrica hermética, construida a partir de
datos, significados y una identidad cultural si se quiere, pero nada mas podia provenir de
¢l; ahora, existe una antipoda del mismo sonido llamada objeto sonoro que forma una
nueva unidad. Sin embargo, de la definicion de Chion, lo que llama la atencion es el
término correlato. Es justamente dicho correlato lo que se escapa de un analisis objetivo,
y hace que el objeto sonoro entre en areas mas complejas; en ocasiones lo que se percibe
contradice lo que se explica desde la sefial fisica, puesto que lo acustico se encuentra en
el campo de lo cientifico mientras que lo perceptual en el campo de lo psicoldgico y lo
fisioloégico. Cuando se menciona que el correlato de la escucha reducida es el objeto
sonoro, se estd validando el argumento de la abstraccion aparentemente subjetiva
producto de un proceso metodoldgico (objetivo) examinado desde una escucha en otro

nivel (percepcion).

3.3.4. LA ESCUCHA REDUCIDA

En palabras de Chion (1983), la escucha reducida es “/a actitud de escucha que consiste
escuchar el sonido por si mismo”. Lo expuesto en la ilustracion 4 es justamente el
resultado de la investigacion sobre la percepcion para llegar al objeto sonoro, y al dar con
esta definicion se concluye que la escucha practica o especializada redirecciona el proceso

a la practica de la escucha reducida. Para que ella exista, es necesario dejar de lado los

52 Traduccion del autor.
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causales y los fines del sonido, es decir, se apartara de la intencion de determinar fuentes
sonoras, o de hallar significados. De alguna manera, poder realizar este proceso hace que

el sonido sea el fin y no el medio.

Sin embargo, surgen varios interrogantes comunes al ejercer la escucha reducida como,
por ejemplo, si en realidad la percepcion de un objeto sonoro es subjetiva o no, si el objeto
sonoro es real, y si pertenece al mundo exterior o a una dimension diferente. Schaeffer
entendié que en el proceso de la experimentacion con esta entidad sonora se tiene un
asidero en casos de estudio fenomenologicos pues afirma que “durante estos afios hemos
estado haciendo fenomenologia sin saberlo, lo cual se mire como se mire, vale mas que

hablar de fenomenologia sin practicarla” (Schaeffer,1988).

Aportando algunas nociones sobre la disciplina en referencia, hay que mencionar que la
fenomenologia es definida en el libro Fenomenologia de la Percepcion de la siguiente

manecra:

“La Fenomenologia es el estudio de las esencias y, segun ella, todos los problemas se
resuelven en la definicion de las esencias: la esencia de la percepcion, la esencia de la
consciencia, por ejemplo. Pero la fenomenologia es asimismo una filosofia que resitua las
esencias dentro de la existencia y no cree que pueda comprenderse al hombre y al mundo
mas alla de la “facticidad”. Es una filosofia trascendental que deja en suspenso para
comprenderlas, las afirmaciones de la actitud natural, siendo ademas una filosofia para la
cual el mundo siempre “esta ahi” ya antes de la reflexion, como una presencia inajenable, y
cuyo esfuerzo total estriba en volver a encontrar este contacto ingenuo con el mundo para
finalmente otorgarle un estatuto filos6fico” (Merleau-Ponty,1993).

Basandose en esa definicion, se entiende porqué Schaeffer era enfatico en reafirmar la
idea de que los hallazgos o resultados de la escucha reducida no eran problema de
subjetividad por el hecho de que se abstraigan de su realidad fisica y se alojen en la
conciencia del individuo. Lo que sucede es que la percepcion, dentro de su complejidad,
no es un acto de consciencia: se perciben las cosas del mundo exterior, pero no se es
consciente del qué y del como se percibe. Cuando se empieza a ser consciente del acto de
percibir, se acepta por una parte que los objetos son exteriores al individuo (es decir, que
existen asi no se tenga una experiencia de ellos), y que al tener una vision de los objetos
que se perciben, estos no son el objeto exterior. Esta tesis en la fenomenologia es conocida
como la époché y se opone a tendencias de la psicologia que consideran que la percepcion

es una “sensacion calcada” subjetiva de estimulos objetivos fisicos (Chion, 1983). Por
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eso, en la époché, se habla de una fe “ingenua” en el mundo exterior, que debe ser
superada al dudar de ella. De este modo, las impresiones sobre un objeto pueden llegar
a ser subjetivas, pero no son la percepcion del objeto en si mismo. Las sensaciones
tampoco son impresiones, ni mucho menos percepciones, porque como diria Merleau-
Ponty, “la pretendida evidencia del sentir no se funda en un testimonio de la consciencia,
sino en el prejuicio del mundo ”’; también es claro que las cualidades de un objeto no
hacen al objeto, porque dichas cualidades dependen de un entorno especifico, y que como

bien se dijo, esta lleno de prejuicios.

Pero esta tesis aplicada al hecho sonoro se fundamenta precisamente en la practica de la

escucha reducida:

“En el caso particular de la escucha, la époché representa un desacondicionamiento de los
habitos de escucha, un retorno a la “experiencia originaria” de la percepcion, para captar en
su nivel propio al objeto sonoro, como soporte, como sustrato de las percepciones que la
toman como vehiculo de un sentido a entender, o de una causa a identificar>* (Chion,1983).

Esta definicion pone de manifiesto la proposicion de una “escucha originaria de la
percepcion” como un acto ignorado, pero no olvidado, sobre el cual hay que volver. Asi
mismo, se clarifican las intenciones de escucha, puesto que en la reflexion sobre este
aspecto, Schaeffer encuentra que son tres momentos sobre los cuales hay actitudes
diferentes: (1) las causas, los indicios, el reconocimiento de la fuente sonora (lo que en
las cuatro etapas se tipificé genéricamente como escucha), (2) el significado o el sentido
que tiene un sonido (el comprender), y (3) lo que concierne propiamente al ejercicio de
la escucha reducida. Estas tres intenciones son las denominadas escucha causal,

semantica 'y reducida.

Sobre la escucha causal y seméantica, tal como lo dijo Schaeffer, son momentos objetivos
dados por el uso o por la experiencia que se tenga del sonido, pero sobre la escucha
reducida, ya no podria hablarse de un momento subjetivo (como en principio planted
Schaeffer con el oir y con el entender), puesto desde el estudio de la percepcion como se
ha resenado, no existe una equivalencia de ella con las impresiones subjetivas que forjan

un supuesto estado de la percepcion, sino que se asume al sonido como una entidad

53 Traduccion del autor.
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inmanente en constante estado de observacién, como una materia que permanente

muestra sus atributos pero que nunca se manifiesta idénticamente. Dice Schaeffer:

“Si dejo de identificarme ciegamente con mi experiencia perceptiva, que me presenta un
objeto trascendente, entonces me hago capaz de captar esa experiencia al mismo tiempo que
el objeto me la proporciona [...] Dicho de otra forma, el estilo propio de la percepcion es
proceder por esbozos y nos remite siempre a otras experiencias que pueden desmentir las
anteriores haciéndolas aparecer como ilusorias. Esto no es el signo de una imperfeccion
accidental y lamentablemente que me impide conocer el mundo “tal como es”. Este estilo es
el propio modo como el mundo se me presenta, distinto a mi. Es un estilo particular que
permite distinguir el objeto percibido de los productos de mi pensamiento o de mi
imaginacion a los que pertenecen otras estructuras de la consciencia.” (Schaeffer, 1988).

Es una realidad que cuando se intenta abstraer al sonido de sus suposiciones causales o
sus construcciones semanticas, y se centra la atencion en ese “residuo”, se experimenta
una incertidumbre sobre la realidad del objeto observado; al no tener prejuicios de ningin
tipo, se confrontan un estado de “conciencia de la percepcion” con una materia sonora
que revela propiedades siempre cambiantes, no percibidas o identificadas en primeras
instancias. Es como si se tratara de un sonido diferente al elegido, como si tuviera una
doble realidad sonora en transformacion continua, pero se entiende ahora, que en realidad

lo que se transforma es la conciencia de su percepcion:

“La materia sonora pareciera siempre ser siempre elusiva: toda vez que se intenta tomarla
como objeto de observacion, no deja de emplear artimafias para evitar ser abarcada en el
sentido. Un sonido siempre nos reenviard, o bien a la esfera de la tecnologia de su produccion,
o bien a la esfera de la significacion. Pero el lugar donde pudiera habitar, parece ser siempre
un misterio” (Schaeffer, citado en Eiriz, 2012).

3.3.5. OBJETOS Y ESTRUCTURAS

Con la comprension, por lo menos conceptual, del objeto sonoro y del proceso de escucha
reducida, y ante la pregunta de ;qué es lo que se percibe?, surge la respuesta como un
nuevo concepto: estructuras: tanto del sonido como de la percepcion. Resulta
inimaginable un objeto sin estructura. Podria mencionarse categéricamente que la
estructura (en el sentido de la forma) es inherente a todo objeto sonoro; pero percibir la

estructura en un objeto obedece a un proceso diferente.

Al revelarse el objeto sonoro, dos alternativas resultan ser las mas comunes en la escucha

reducida: una, que presta atencion a la estructura global y observa el objeto sonoro como
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un todo (a pesar de reconocer que esta constituida por partes), y la segunda, que presta
atencion a alguno de los objetos que conforman la estructura global, centrandose en
percibir su estructura interna>*.

Chion, puntualiza tres afirmaciones de la pareja objeto/estructura:

e Todo objeto es percibido como un objeto en un contexto, en una estructura que lo
incorpora.

e Toda estructura es percibida como una estructura de objetos que la componen.

e Todo objeto de percepcion es al mismo tiempo, un objeto en tanto que ¢l es
percibido como unidad localizada en un contexto, y una estructura en tanto que

ella misma esta compuesta de objetos.

Dichas aceptaciones conllevan a que cuando se decide tener una actitud perceptiva hacia
el objeto sonoro, en realidad se estd identificando o cualificando la relacion
objeto/estructura. La cualificacion se presenta cuando se decide considerar una estructura
original de objetos que la componen, mientras que la identificacion radica en el hecho de
asumir a cada uno de los objetos como parte de una estructura (Chion, 1983). Resulta ser
una cadena continua dicha observacion. Este modelo de percepcion se basa en niveles de
complejidad y de intenciones (Schaeffer, 1988) pero queda claro que de la cualificacion
surge la identificacion y viceversa, debido a que, si se tiene la intencién de entender un
todo como una estructura formada por sus partes, también es posible centrarse en cada
una de sus partes y entenderla como un nuevo todo, aislado de su contexto inicial; la

cadena podria seguir indefinidamente>’.

54 Este aspecto encuentra su fundamento en la Teoria de la Gestalt, muy utilizada en el campo de la
psicologia en el s.XX, y que conceptualiza el término forma (interpretacion castellana de Gestalt) fue
definida en el Diccionario de la Filosofia de André Lalande como los “conjuntos que constituyen unidades
autonomas que manifiestan una solidaridad interna y con leyes propias” (Schaeffer, 1988). Se considera
que la realidad se construye a través de la percepcion, (como estados de la mente), y la teoria de la Gestalt
intenta dar una explicacion sobre como se percibe y como se actiia bajo dicho entendimiento. A pesar de
que existe una suerte de sumatoria de experiencias de percepcion que construyen una realidad, se entiende
que la realidad no es un “todo de percepcion”, por lo que se asume que la experiencia va mas alla de la
suma de sus partes, es decir, dichas experiencias trascienden a la realidad percibida. Vinculando dicha teoria
a lo planteado en la époché, se podria entender que cuando a un objeto sonoro se le identifican sus
componentes, y se observan como una sumatoria de todos “aislados”, al cualificarlos y percibir una
macroestructura, se entenderia que, aun asi, no constituyen la totalidad del objeto sonoro percibido. No en
vano Schaeffer mencionaba en relacion con el objeto sonoro, “siempre hay algo mas que oir, es una fuente
inagotable de potencialidades ” (Schaeffer, 1988).

55 Schaeffer la llamaba los dos infinitos.
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Dentro de la musica tradicional, es posible entender esta pareja objeto/estructura de
acuerdo con las unidades de altura y escala, o de altura y acorde, por ejemplo. Hay que
entender que la altura o “nota musical” como ha sido concebida habitualmente, es la
unidad mas pequefia de todo el eslabon®®; la reunion de varias alturas en secuencia se
concibe como una melodia, y la reunion de varias de ellas en simultanea se considera un
acorde; a pesar de que la organizacion de las alturas genera numerosas configuraciones
melddicas o acordicas, es posible cualificar a cualquiera de dichas organizaciones como
una estructura porque todas ellas estan sujetas a la misma unidad (la escala o el sistema
de enlace de acordes). Pero cuando se identifican ahora las escalas y los acordes como
objetos, se trasciende al nivel del sistema (los més populares, el sistema tonal, modal o
dodecafonico), puesto que ahora hay un conjunto de reglas que las vinculan a una
sonoridad. En ese sentido el objeto (escala o acorde), hace parte de una estructura
superior, que estd regida por un sistema de mayor complejidad. Pero también es posible
entender a la nota musical como una estructura que acoge unidades mas pequefias sobre
las cuales se centraria su identificacién. Sin embargo, esta deduccién, no proviene
solamente de la comprension que se le da al objeto; la comparacion del funcionamiento
del lenguaje hablado con la musica ha sido un tema de amplia investigacion por parte de
Schaeffer; la analogia del fonema con la altura, el razonamiento sobre la trascendencia de
dicho fonema por encima del significado, la reflexién sobre lo que se escucha por parte
de quien no comprende un idioma, o por parte de quien si lo comprende y la configuracion
propia de los lenguajes desde la estructura, ha llevado a confrontar la idea tradicional de
“lenguaje musical” con una concepcién contemporanea, pero a la vez general de musica
como un lenguaje al mismo nivel del hablado, partiendo de la base de que en este ltimo,
existen un conjunto de reglas basadas en la combinacién de sus unidades y del sistema
para formar palabras, luego las frases y darle el sentido al mensaje (mencionando por
ejemplo que quien habla no es completamente libre en la eleccion de la combinacion de
sus unidades)®’. Surge entonces por metodologia comparativa los conceptos de niveles y

caracteres.

%6 Aqui no entran las consideraciones fisicas-acusticas de sefial. De analizar la altura desde esta Optica,
ella no seria la unidad mas pequeiia.

57 Puntualmente, Schaeffer se baso en expertos de la lingiiistica como Jean Perrot, Ferdinand de Saussure
y Roman Jakobson.
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Los niveles que plantea el lingiiista y fon6logo ruso Roman Jakobson, corresponden al
fonologico, 1éxico, sintactico, y enunciado respectivamente, y se consideran como
axiomas generales en cualquier tipo de lenguaje, cuyo insumo se relaciona directamente
con el fonema, el vocabulario y las frases, por ejemplo; cuando alguien habla un idioma
combina ciertas unidades lingiiisticas (fonemas) para generar otras de un nivel de
complejidad mayor (palabras, frases, etc.). Desde la musica, los principios de la lengua
parecen poder ser aplicados sin problema, ya que se cuentan con unidades “musicales”
que, al ser combinadas bajo algin tipo de sistema, generan unidades de mayor
complejidad (por lo menos en la musica de tradicion escrita occidental); dichas unidades

conforman en un sentido, el motivo o célula, la frase musical, y por qué no, el discurso.

Sin embargo, uno de los descubrimientos de la lingiiistica, es que el lenguaje va mas alla

de dichos sistemas de combinacion;

“la lengua no se presenta como un conjunto de signos delimitados previamente, en el que
bastaria con estudiar los significados y la disposicion. Es una masa indiferenciada donde solo
la atencion y la costumbre pueden hacernos encontrar los elementos particulares. La unidad
no tiene ningun caracter fonico especial, y la inica definicion que se puede dar de ella es la
siguiente: una porcioén de sonoridad que es, excluyendo la precedente y la siguiente en la
cadena hablada, el significante de un concepto determinado” (Saussure, a través de Schaeffer,
1988).

Esta definicion, asumida por Schaeffer, fue complementada con el hecho de entender que
una lengua determinada posee variables que van mas alla de la comprension de un fonema
en un contexto, trascendiendo justamente a un segundo nivel de comprension; casos
comunes, por ejemplo, cuando existen diferentes pronunciaciones de una misma vocal o
consonante, debido a factores principalmente de articulacion o de posicion dentro de la
palabra, o cuando un fonema se pronuncia diferente de una region a otra en donde se
habla el mismo idioma (a pesar de ser escrito de la misma manera); en ambos casos, a
pesar de las variantes que pueda tener el fonema, la palabra es comprendida®®. En
términos musicales, ;este hallazgo lingiiistico como afecta a lo musical?: Porque se
evidencia que la percepcion, es forjada en realidad desde un condicionamiento cultural,
que con el tiempo hace que exista una experticia en identificar lo pertinente o lo no
pertinente dentro de un sistema, por ende, volviendo a la idea del objeto sonoro y su

percepcion, por una parte, seguramente nuestra percepcion hard que segin dicho

8 En el TOM, Schaeffer llama a este estudio los rasgos distintivos de los fonemas.
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condicionamiento, la escucha reducida se centre en aspectos pertinentes o no pertinentes
del sonido; por otro (y quizas he aqui una pregunta fundamental), abre el cuestionamiento
sobre si realmente la musica funciona como un lenguaje; por lo pronto, Schaeffer es

contundente en que lo “Sonoro es lo que percibo. Musical es un juicio de valor”

3.3.6. EL CONCEPTO DE “MUSICA”

Con lo anterior, se construye un nuevo peldafio que acerca la respuesta al interrogante
mencionado al inicio del capitulo: ;qué es musica para Schaeffer?; hasta el momento, se
plantearon ciertos argumentos que clarificaban el concepto de lo concreto, las escuchas,
el objeto sonoro y las estructuras, pero no se ha dicho nada sobre lo musical, por ende,
ain no se completa la idea de lo que es la musica concreta en realidad. Al poder ser
conscientes de que por medio de la escucha reducida se entrena esa nueva condicion de
“observador del objeto” (Eiriz, 2016) sobre la cual se califica o se describe al objeto
sonoro segun sus cualidades intrinsecas, se hace necesario establecer unas categorias que
permitan poder asociar lo que se percibe con lo musical. La frase dicha por Schaeffer “lo
musical es un juicio de valor” establece que el objeto sonoro debe trascender. Asi como
se tenia la intencion de oir el objeto sonoro, también se debe tener la intencion de asumirlo
como musical, es decir, para entender un objeto musical se necesita de un nivel superior
de intencionalidad (las intenciones en cada una de estas fases evidentemente son
diferentes). Es en este punto donde se reafirma la idea de que las bases conceptuales
schaefferianas son tanto paradodjicas como complementarias: si se tiene la intencion de
que ese objeto percibido sea musical, se vuelve nuevamente a lo objetivo/subjetivo de las
escuchas, a la pareja objeto/estructura, e inclusive a la pareja abstracto/concreto, pero
ahora, cubiertos bajo el manto de la concepcion de que cada oyente entiende algo sobre

lo que para ¢l es la musica. Esto puede ser explicado de la siguiente manera:

Es justamente en el entender (sector 3) donde por medio de la escucha reducida se revela
el objeto sonoro. Esta zona se habia tipificado como abstracta-subjetiva; sin embargo,
como se establecid en la relacion de la époché con la percepcion, se aclard que, en
realidad, cuando se percibe el objeto sonoro no existe un proceso subjetivo, porque
existen unas estructuras de la percepcion. Dentro del comprender (sector 4) cuya zona se
establece como abstracta-objetiva es donde aparecerian todas aquellas nociones de

sentido, de lenguaje, de significado en este caso de lo sonoro, es decir aqui es donde se
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ubica dicho “juicio de valor” sobre lo que es musical. Quiere decir eso que entre el
entendery el comprender, se esta atravesando un campo esencialmente abstracto® desde
una subjetividad que al hacer cada vez mas consciente el “como percibo” llega al campo
de la objetividad a través de sus propias estructuras®’; una vez se encuentra el estado de
consciencia en este punto, se decide si lo que se percibe es musical o no. La pregunta
ahora es: ;qué determina o condiciona el juicio de valor? Preliminarmente, la respuesta

se anclaria a lo que define el ambito del sector 4: la cultura.

Los “dos infinitos” planteados por Schaeffer, y anteriormente explicados en la pareja
objeto/estructura plantean, en resumen, niveles o jerarquias en la observacion del objeto
sonoro, o como diria Claudio Eiriz (2016) “en otras palabras, cuando nos centramos en
un determinado nivel de andlisis, hay por lo menos, como trasfondo, otros dos niveles.
Uno sub-ordenado y otro supra-ordenado . Desde el ambito musical, podria decirse que,
asi como las obras de musica en cualquier género poseen una estructura (desde el sentido
de la forma principalmente), todos aquellos sonidos considerados como “no musicales”
por una cultura también poseen una estructura, por ende, la estructura es la que pone en
el mismo status quo al sonido no deseado, con la obra socialmente aceptada. Pero también
es posible asumir que como cualquier objeto sonoro puede poseer una estructura
conformada por objetos mas pequenos actuando en diferentes estados de jerarquia, una
obra musical puede ser entendida como un gran objeto musical conformado por objetos
que la componen, también dentro de un sistema jerarquico; desde esta perspectiva, es el
concepto de estructura el que nivela al objeto sonoro con la obra musical. Como se
observa, inevitablemente se estd estableciendo una relacion de las estructuras de la

percepcion con los juicios culturales.

Lo musical en el sentido de lo concreto/abstracto sigue la misma direccion del punto
anterior. Pueden existir apreciaciones de una obra considerada como musical desde una
perspectiva de escucha reducida, y cualificaciones de un objeto sonoro en el sentido de la
musica tradicional. En el primer caso, el alejarse de la escucha causal y semantica, no
solamente tendria el propdsito de olvidarse de las fuentes o de su significado, sino de que
ellas fueron utilizadas para hacer musica (es decir, habria que olvidarse del sentido

musical tradicional, para hallar un nuevo sentido musical); en el segundo caso, se acudiria

59 Recordar que la abstraccion aqui se entiende como la revelacion del objeto sonoro.
60 Este proceso es el que determinaria la diferencia entre €l objeto sonoro bruto y el calificado.
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a valores y caracteres ya antes conocidos para poder darle un sentido musical a algo que
antes no lo fue; aqui los valores y caracteres resultan ser identificables y conocidos porque
estan acogidos dentro de un sistema de referencia®. En ese sentido, para el primer caso,
(cudl es el sistema de referencia? Es alli donde surge la Tipomorfologia (de la que se

hablara detalladamente en el siguiente capitulo).

Schaeffer en el TOM, ejemplifica estas situaciones duales a través de dos ejemplos que
se nombran subcapitulos del capitulo XI: (1) El nifio y la hierba, (2) El nifio y el violin.
Resumiendo, el primer ejemplo se trata de un nifio experimentando con el sonido que se
genera a través de soplar un trozo de hierba, y el como la repeticion y el refinamiento en
la técnica de su soplido hace que se trabaje una escucha musical sobre el objeto sonoro
que se produce; aqui es posible que se produzca una obra musical de cierto valor. El
segundo ejemplo, parte de la experiencia que Schaeffer tuvo de su padre cuando le
ensefiaba a tocar violin. En este caso, la ensefianza apuntaba a escuchar todos aquellos
indicios sonoros de una mala pasada del arco, o de una mala postura de la mano izquierda,
justamente para evitarlos y lograr ese “sonido ideal” producto de la buena técnica. Por
oposicion, la escucha consciente de esos sonidos generd enormes inquietudes en
Schaeffer sobre el qué se escucha en todos aquellos sonidos (tanto deseados o no)
producto de la ejecucion de una determinada interpretacion musical; articulando ambas

experiencias se menciona lo siguiente:

“Podriamos decir, y seria algo mas que un juego de palabras, que la escucha musical
tradicional era la escucha de lo sonoro de los objetos musicales estereotipados, mientras que
la escucha musica (del musico) seria la escucha musical de nuevos objetos sonoros,
propuestos para el empleo musical” (Schaeffer, 1988).

De alli se derivan entonces dos conceptos claves para entender lo musical: La invencion
musica entendida como las intenciones que tendria el musico propiamente dicho sobre lo
que es musical, es decir, se cimenta en los juicios de la musica tradicional en su propio
contexto, y la invencion musical que plantea intenciones de encontrar nuevos valores y
caracteres, para el entendimiento de una musica nueva (Chion, 1983) %%, De nuevo, es en

este terreno de la Invencion musical, donde encuentra asidero la Tipomorfologia.

61 Habria grados de experticia dentro del manejo del sistema de referencia. Un musico tendrd mas repertorio
de conceptos que una persona no musico; sin embargo ambos han construido desde su experiencia con la
musica una nocion de los valores y caracteres que esten dentro de su entendimiento.

52 Traducciones de sus conceptos originales en francés, musical y musicien respectivamente.
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Pero poner en el mismo nivel al objeto y a la obra bajo estas nociones musicales, puede
resultar inconcluso; de dichas aceptaciones, lo sonoro y lo musical resultaran ser una
nueva pareja.®® Schaeffer creia firmemente en que el objeto sonoro poseia un potencial
inagotable; desde un punto de vista experimental, la intenciéon de oir al objeto en
diferentes momentos siempre arrojaria posibilidades diferentes en su percepcion; desde
la Gestalt, es como si dicho objeto nunca se llegara a manifestar en su plenitud. Ese juicio
de valor que permite decidir esa condicién también se construye mediante valores
condicionados (invencion musica) y mediante el riesgo que conlleva ir en busca de nuevos
valores (invencion musical). Esto ultimo arroja el interrogante sobre si los nuevos juicios
de valor que se descubran (y que la tipomorfologia propone como una de las tantas
opciones) son suficientes para hablar de una nueva musica, mas alld de entender que
podemos identificar a través de ella objetos musicales. Queda para la reflexion, el estudio
y la correlacion de la estética, la retérica o la semiologia musical, por ejemplo, sobre el
estudio de esta invencion musical que dio como origen, las bases metodologicas para la
comprension de la musica concreta desde la percepcion (y por qué no, aunque resulte

ampliamente discutible, desde la composicion).

A modo de sintesis del capitulo y respondiendo al interrogante inicial de qué es musica
concreta, ésta podria ser definida como aquella invencion musical en la que, a través del
proceso de la escucha reducida, es posible percibir las estructuras del material sonoro
concreto, y comprenderlo desde su estado inicial de abstraccion, hasta su estado final de

significacion musical.

3.3.7. CRITICAS A LA ESCUCHA REDUCIDA Y EL OBJETO SONORO

Para plantear un debate profundo en torno a las falencias que tuvo Schaeffer frente a su
manera de entender la percepcion del objeto sonoro, hay que estudiar a fondo diversos
aspectos de la fenomenologia propiamente dicha. Sin embargo, y haciendo la salvedad de
que no es proposito de esta tesis entrar en hendiduras propias de esta disciplina, uno de
los interrogantes que surgen dentro del proceso de la escucha reducida es si en realidad
es posible olvidar o abandonar la causa y el significado de un sonido. Para el tedrico Brian

Kane (2007), el material sonoro, cualquiera que sea, lleva consigo una carga historica y

53 En la misma via de entendimiento de las otras parejas, se diria que lo sonoro puede ser musical, y que
lo musical es sonoro.
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social; la escucha reducida pretende rechazar esos componentes, sin embargo, siempre va
a existir una “significacion residual” que impedira la abolicion absoluta de los indicios y
los significados de lo que se escucha. En ese sentido, el propio Schaeffer “se engana” al
tratar de hacer ver que el objeto sonoro se halla fuera de los limites de la realidad
contextual de cada individuo. Esta contradiccién pone en duda la necesidad de atribuir
valores musicales al objeto sonoro, pues si €ste existe en tanto se perciba dentro de ese
margen de significacion residual, la categoria de “musical” aparecera de cualquier
manera, aunque condicionada por lo que dentro de determinada cultura se considere como

“musica’.

Bajo esa perspectiva, quizas las obras de Schaeffer no puedan ser escuchadas para que se
perciba el “objeto sonoro”. Por ejemplo, seria altamente complejo prestar atencion al
material tratado en Symphonie pour un homme seul desde una postura a-historica, debido
a la narrativa de la obra per se y a la simbologia de cada uno de los materiales. Inclusive,
el célebre Etude aux chemins de fer desde su propio titulo condiciona la escucha a
vincular las causas o indicios con el resultado sonoro. Realmente, para poder lograr el
objetivo de abandono de la escucha causal y semantica en pro de la reducida, se deberia
involucrar también el abandono de las causas y los significados de las cosas en todo tipo
de experiencia; probamente esto no suceda a voluntad, sino que, desde el ejercicio de
abstraccion de la realidad el oyente se vuelva consciente del “auto-engafio” de la

desvinculacion natural y cultural del sonido con su percepcion.

Esta critica que establece Kane, tiene conceptos bastante relacionables con Helmut
Lachenmann y el concepto de rechazo del habito, y con Denis Smalley y su planteamiento

sobre el gesto y los subrogados (seran explicados més adelante).
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CAPITULO 4 - FUNDAMENTOS PARA EL ENTENDIMIENTO DE LA MUSICA
CONCRETA INSTRUMENTAL.

En el capitulo 2, se resefid el como la tendencia dominante de la vanguardia surgida
después de la segunda guerra mundial fue ampliamente cuestionada, y algunos
compositores sintieron que debian labrarse un camino diferente y personal alejado de las
posturas estructuralistas del serialismo integral. De alguna manera, la musica europea de
la década del 50, producto de la denominada corriente post-weberiana no se terminaba
de acomodar a las necesidades expresivas de muchos, en parte porque “la inextirpable
carencia de la musica, al margen de la posibilidad de fijarla de forma técnico-
terminologica por medio del andlisis, es que vive una extensa tierra de nadie de la
semanticidad” (Dibelius, 2004). Sin embargo, esta postura no surge simplemente como
un acto de rebeldia artistica, sino que parte de factores mas profundos vinculados al clima

social y politico de su presente.

El concepto de, Musica Concreta Instrumental, acunado por el compositor aleman
Helmut Lachenmann (1935) nace justamente a raiz de la confrontacion hacia los dogmas
de la composicion reinante, y podria llegar a pensarse que dicha musica representaria una
“ruptura dentro de la ruptura” desde un punto de vista sonoro, filos6fico y estético. Pero,
las preguntas centrales hacia este concepto son: ;qué tan relacionada estd dicha musica
con la musica concreta schaefferiana? y ;cuales conceptos de la musica concreta sirvieron

como fundamentacion para Lachenmann?
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4.1. EN BUSCA DEL CONCEPTO DE MUSICA CONCRETA INSTRUMENTAL

El catdlogo de obras de Lachenmann no es tan extenso como el de otros compositores de
su tiempo, pero su trabajo sin duda alguna ha generado bastante polémica; muestra de
ello ha sido la célebre critica por parte del compositor aleman Hans Werner Henze, al
denominar musica negativa® la obra de Lachenmann; éste y otros comentarios para nada
elogiosos hacia su musica, paraddjicamente han sido recibidos por Lachenmann de una

manera objetiva, utilizandolos a su favor.

A nivel general, el concepto que se tiene de su musica es aquella en donde se utilizan
técnicas instrumentales inusuales, muchas de ellas que tienden a la generacion de ruidos
(concebidos como la produccion sonora instrumental “no deseada” desde un enfoque
histérico y estilistico); podria llegar a considerarse como un abuso de la técnica
instrumental en funcién del discurso, sin embargo, ;cudl es el sentido filoséfico detras
de esta blisqueda, y porque resulta ser tan controversial, incluso para otros compositores

de vanguardia?

Hay so6lidos conceptos que construyen su pensamiento frente a la musica, sin embargo,
se partirda de la esencia fundamental que abarca su trabajo, la Musica concreta
Instrumental. Se relatardn a continuacion algunos comentarios puntuales dichos por ¢l
mismo en diferentes momentos de su trayectoria, con el objetivo de construir una

definicion desde multiples perspectivas y asi poder hablar posteriormente de otras ideas.

En una entrevista realizada en 1993 por Peter Szendy, surge la pregunta sobre el concepto

de Musica Concreta Instrumental:

“La expresion se refiere a la musica concreta de Pierre Schaeffer. Pero en lugar de tomar los
ruidos de la cotidianidad como elementos musicales, de lo que se trata en mi caso, es de
entender el sonido instrumental a manera de mensaje, como signo de su produccion. Este
aspecto energético no es nuevo, pero en la musica clasica aparecia cierta funcion mas o
menos articulatoria (el arpa en Mahler como timbal deformado, los metales en Bruckner
como pulmones sobrehumanos, el pizzicato agudo de los violines en el preludio del Rey Lear

6 Término expresado por Henze en su diario de campo sobre su 6pera Die englische katze escrito entre
1978-1982, para referirse al trabajo de Lachenmann y sus convicciones estéticas. Dicho comentario, seguin
Lachenmann, surgio6 debido a su critica previa sobre la utilizacion de algunos de los materiales tradicionales
en su opera, que para ¢l, no fueron tratados correctamente desde su contenido expresivo (Pace, 1998).
Despues de que Henze refiririera el concepto de musica negativa, Lachenmann emite una respuesta escrita,
denominada Carta abierta a Hans Werner Henze.
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de Berlioz, que Richard Strauss comparaba con la explosion de una arteria de la cabeza del
soberano). En el serialismo este aspecto jugaba un papel secundario, puesto que no podia
convertirse en parametro cuantificable, y en la electroactstica, al discurrir por entre las
membranas del altavoz, se perdia en realidad. [...] he situado este aspecto energético en el
centro de mi concepcion musical, precisandose justamente a partir de €l la jerarquia y
polivalencias de los elementos sonoros en mis obras. El sonido deja de comprenderse
entonces como elemento variable desde el punto de vista de los intervalos, la armonia, el
ritmo, el timbre, etc., sino antes que nada como resultado de la aplicacion de una fuerza
mecanica en condiciones fisicas controlables y variables durante la composicion: el sonido
del violin entendido y regulado como resultado de la friccion caracteristica entre dos objetos
caracteristicos, version particular entre otros modos de friccion y otros objetos que, hasta el
momento, no formaban parte de las practicas orquestales. Ello conduce a una familiarizacion
con el ruido y con el sonido desnaturalizado como parte fundamental de una nueva forma de
continuo [...] La idea de musica concreta instrumental ha significado para mi un paso decisivo
en el desarrollo de mi trabajo. Me ayud6 a desembarazarme de esquemas rigidos”
(Lachenmann, citado en Szendy,1993).

En 1998, David Ryan pregunta a Lachenmann si su idea de musica concreta instrumental
se fundamenta en la incursion que tuvo €l en la musica electronica®, o si proviene de la

investigacion y el analisis de la produccién sonora:

“La idea de musica concreta instrumental es por ejemplo el sonido como mensaje transmitido
desde su origen mecanico, y también, el sonido como experiencia de energia [...] Esto supone
una extensa des-familiarizacion de la técnica instrumental: el sonido musical puede ser
frotado®®, presionado, batido, rasgado, ahogado, friccionado, perforado, y asi sucesivamente.
Al mismo tiempo, el nuevo sonido debe satisfacer los requerimientos de los antiguos
familiares sonidos de salas de conciertos que, en este contexto, pierden cualquier familiaridad
y se vuelven (una vez mas) recién iluminados, incluso desconocidos. Tal perspectiva exige
cambios en la técnica de composicion para que los clasicos parametros basicos como la
altura, la duracion, el timbre, el volumen y sus derivados retengan su significado solo como
aspectos subordinados de la categoria composicional los cuales se relacionan con la
manifestacion de la energia.”®” (Lachenmann 1998, citado en Ryan, 1999).

En entrevista hecha por Paul Steenhuisen, sobre la pregunta de cudl es la intencion de

buscar nuevos tipos de sonido, Lachenmann responde:

“Me hice con la segunda escuela de Viena de Schoenberg y con el serialismo, asi como con
las técnicas aleatorias de John Cage, que parecian ser una especie de redencion de nuestra
practica serialista. Senti que necesitaba mi propio concepto de musica. Cuando lo busqué
hacia finales de los afios 60’s, lo llamé musica concreta instrumental. La musica concreta
original, desarrollada por Pierre Schaeffer y Pierre Henry, utiliza los ruidos o sonidos
cotidianos grabados y reunidos por collage. Intenté aplicar esta forma de pensar, no con los
sonidos de la vida diaria, sino con las potencialidades instrumentales. Pensando de esta
manera, el hermoso sonido filarménico convencional es un resultado especial de un tipo de

%5 Hay que recordar que Lachenmann tuvo un breve contacto con la musica electronica en Colonia con
Stockhausen.

% E] término que aparece en inglés para esta accion es bowed, que proviene de la palabra bow cuya
traduccion al castellano es arco. En ese sentido se asume que cuando se menciona bowed se alude a la
friccion con un arco.

87 Traduccion del autor.
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produccion sonora, no de consonancia o de disonancia dentro de un sistema tonal. En ese
contexto, tuve que buscar otras fuentes de sonido, para resaltar ese nuevo aspecto de la
significacion musical” (Lachenmann, citado en Steenhuisen, 2003).

En la misma entrevista, Steenhuisen hace hincapié en el hecho de que Lachenmann nunca

hizo musica concreta; el compositor aleman responde:

“Estoy trabajando con el aspecto energético del sonido. Un pizzicato en Do, no es solo un
evento consonante en Do mayor, o un evento disonante en Do bemol mayor. Es también una
cuerda con cierta tension levantada y golpeada contra el diapason. Escucho esto como un
proceso energético. Esta forma de percepcion es habitual en la vida cotidiana. Si escucho que
dos autos chocan uno contra el otro, quizés oiga algunos ritmos o frecuencias, pero yo no
digo joh, que sonidos tan interesantes!, digo ;qué pas6? El hecho de observar un evento
acustico desde la perspectiva del jque pasd! es lo que yo llamo Musica Concreta
Instrumental.”®® (Lachenmann, citado en Steenhuisen, 2003).

En otro articulo realizado por Peter Ruzicka, se encuentran unas palabras de Lachenmann

entorno al concepto en cuestion, vinculado al esfuerzo de la produccion sonora:

“Mientras que hacer miisica implica generalmente un esfuerzo muy discreto en la produccion
de un sonido de manera deseada, me gustaria intentar revertir esta relacion causal: permitir
que el sonido suene para crear conciencia en el esfuerzo subyacente involucrado, tanto por
parte del intérprete como del instrumento, es decir, algo asi como la deduccion de la causa
del efecto, que de hecho, se da por sentado en cualquier sonido cotidiano (esa particularidad
me atrae) y no depende de cuan musical o educado sea uno. En ese sentido, es una forma de
musica concreta, con la diferencia fundamental de que dicha musica se esfuerza por integrar
los sonidos cotidianos en la escucha musical, mientras que yo quiero profanar para des-
musicalizar cualquier sonido que pueda elegir como resultado directo o indirecto de las
acciones mecanicas y procedimientos, para asi avanzar hacia una nueva comprension. El
sonido como un registro acustico de un gasto de energia altamente especifico en condiciones
altamente especificas.”® (Lachenmann, citado en Ruzicka,2004).

Con estos cinco comentarios es posible entender cudles son los principales aspectos que
construyen la estética de la musica concreta instrumental. El mas relevante de ellos tiene
que ver con el esfuerzo que se necesita para crear una sonoridad. Sus trabajos ponen el
foco de atencion en el a priori de la produccion sonora, y la obra se convierte en el
testimonio de la accidn, por ende, se concibe y reflexiona la accion implicita en el sonido
a través de la técnica instrumental y el instrumento en si mismo como un medio de la
materializacion artistica, pudiendo establecer entonces que una obra retrata sonoramente
un discurso construido a partir de una “gestualidad implicita”. En dicha postura, la técnica

instrumental se resignifica y resulta novedoso que ésta ya no se conciba solamente como

68 Traduccion del autor.
69 Traduccion del autor.
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un medio para la realizacion de la obra, sino que resulta siendo una especie de unidad
indisoluble con el instrumento que evidencian la accion misma. Por esta razon, en
realidad no se pensaria la técnica para lograr un gesto “con esfuerzo” sino que el esfuerzo
y la energia que implica determinado sonido es la técnica instrumental per se. De esta
manera, no necesariamente Lachenmann utiliza las denominadas “técnicas extendidas”

sino que resignifica y descontextualiza las técnicas convencionales.

Desde el punto de vista de la relacion con la musica concreta francesa, las respuestas son
apenas referenciales al material y su utilizacién (aunque tanto el material como la
utilizacion en realidad distan mucho de Schaeffer a Lachenmann). Aparentemente no
pareciera haber una trascendencia (por lo menos explicita) del espiritu de la musica
concreta, cuyos pilares fueron expuestos en el capitulo 3. Llama la atencion que lo que
los franceses realizaban con material grabado, Lachenmann lo realizaba con
“potencialidades instrumentales”, dejando dudas sobre si se referia a lo sonoro, a lo
perceptual o a lo discursivo. Mds adelante, se expondran una serie de argumentos para

determinar el grado de vinculacion de una corriente con otra.

Otros aspectos mencionados en los anteriores comentarios como el de Ia
desfamiliarizacion y desnaturalizacion seran explicados de mejor manera dentro de

conceptos mucho mas elaborados.

4.2. EL APARATO ESTETICO

Las ideas anteriormente definidas no responden el interrogante del porqué su musica
resulta ser transgresora; las ideas del esfuerzo, de la energia y el proceso que construye
una sonoridad en detrimento de la parametrizacion, hasta este punto de la explicacion no
resultan ser més que un compendio de ideas originales, con un alto grado de radicalismo
dentro de una época en donde las ideas radicales abundaban. De hecho, si su musica fue
denominada como muisica concreta instrumental, la musica concreta francesa supondria
el mismo grado de transgresion que se le atribuye a la musica de Lachenmann, pero
pareciera no ser asi. En realidad, toda su obra encuentra su fundamento en ideas que
trascienden lo musical y que se enfrentan directamente a todo un componente que
involucra a las instituciones musicales (como un agente de transmision de la musica), los

habitos o practicas tanto de escucha (se aborda el concepto de percepcion, pero no en el
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sentido fenomenoldgico) como de interpretacion (el material musical, la obra concluida,
la notacion, la técnica tanto composicional como instrumental, entre otros), junto con
todo el devenir estético-historico que ello implica. Dicho componente es lo que se conoce
como aparato estético y sobre el cual Lachenmann, desde unos profundos puntos de

reflexion, se resiste a pertenecer a é17°.

En una primera instancia, y dicho en sus propios términos, se asume que sus busquedas
artisticas fueron en realidad producto de un distanciamiento consciente del serialismo, sin
embargo, yendo mas a fondo, probablemente no se tratdé solamente de tomar una postura
frente a la no aplicacion de las practicas compositivas perentorias, sino que entendia que
debia buscar un lenguaje musical, bastante ausente en la hegemonia de la musica de la
década del 50 (aqui se encuentra un rasgo comun con Schaeffer). Cuando Lachenmann
habla de que “comprende el sonido como un mensaje” es porque ineludiblemente
considera al sonido como parte de un lenguaje, pero ;cudles son sus simbolos?, ;sus
significados? Para entender el concepto semantico de su musica, conviene tener una
perspectiva de ideas estéticas que corroboren dicha postura, y asi de paso, se puede
construir una mirada sobre el porqué Lachenmann se ubica en las periferias del aparato

estetico:

“Antes de nada, cuando existe la posibilidad con relacion a la muisica de que se la estudie
desde una perspectiva metodoldgica creada para abordar el analisis de los lenguajes, la
primera duda verdaderamente consistente que pueda surgir gira en torno a las siguientes
cuestiones ;es la misica un lenguaje o no lo es?, o por lo menos, ;le falta alguna caracteristica
fundamental para que no se le pueda considerar un lenguaje? Esta duda merece ser sometida
a un serio analisis, porque, a pesar de que el término lenguaje musical sea de uso corriente
desde hace mas de un siglo, no son pocos los fildsofos, incluso contemporaneos, que le han
negado a la musica precisamente algunos atributos tipicos del lenguaje” (Fubini, 2006).

La idea del término lenguaje musical que ha sido puesta en discusion por muchos, o
ignorada por otros en el siglo XX, en realidad resulta ser uno de los pilares del aparato
estético, puesto que a través de €, todos sus componentes se correlacionan; el lenguaje
musical se daba por sentado en la medida de que tanto hacedores como consumidores de
la musica entendieran (o creyera entender) los hdbitos que rigen el contexto musical en

general (probablemente se haya entendido la musica como préctica de comunicacion);

70 De hecho, la reflexion sobre las implicaciones del aparato estético a nivel de cada uno de estos
componentes es el primer paso para abordar la composicion.
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asi, mediante esas “leyes comunes colectivas” se crea la cultura musical. Si Lachenmann
en la década del 60 se sacudia de los dogmatismos técnicos del serialismo integral,
también lo hacia de las ideas estéticas vinculadas a la tradicionalidad de la cultura musical
en general; de ahi su frase “la cultura musical es el walkman con el que escuchamos
musica a la vez que nos tapamos los oidos” haciendo apologia justamente a esas dos
cuestiones: la cultura musical cada vez mas homogeneizada en su realizacion y
consumida masivamente, y la negacion a emanciparse de dicha cultura. Es por eso que si
Lachenmann de alguna manera estuviera buscando un lenguaje musical, o “mensaje”
dado desde el sonido, a la luz del aparato estético, dicho lenguaje en realidad se podria
considerar como un “anti-lenguaje” o un “lenguaje residual” puesto que se trabaja con

materiales principalmente desechados desde la tradicion.

Nuevamente, es posible encontrar un paralelismo con Schaeffer, en la medida de que la
postura de ambos sigue planteamientos contrarios pero complementarios; en el caso de
Lachenmann, el aparato estético resulta ser una fuente inagotable de recursos para

oponerse sin abandonarlos por completo:

“Como suma de todas las reglas compositivas, recursos técnicos tradicionales, € instituciones
encargadas de las representaciones de las correspondientes obras, el aparato estético
representa ambas cosas: la necesidad de belleza que tiene la sociedad, y al mismo tiempo, la
necesidad de aislarse de la realidad; el anhelo de libertad de pensamiento y al mismo tiempo,
el miedo a los inconvenientes que esto trae consigo” (Lachenmann, citado en Dibelius,2004).

Dicho lo anterior, se demuestra como el concepto estético se reviste de ciertas
complejidades que posteriormente fueron consideradas como contradicciones. Cuando
Lachenmann utiliza citas de otros autores en su musica, o cuando resalta una produccion
sonora absolutamente desvinculada de la tradicion, hubo bastantes interrogantes sobre en
realidad cual era la postura que un compositor deberia tomar frente al aparato estético:
[rechazo, referencia, indiferencia ante la tradicion? Esta problematica se aborda de mejor

manera en los conceptos de rechazo y de aura.

4.3. POSTURAS DE PENSAMIENTO SOBRE LA COMPOSICION Y LOS
MATERIALES

Hasta este punto, conviene resaltar la idea de que el aparato estético para Lachenmann es

el medio donde parten sus mayores oposiciones sin que deba rechazarlas a ultranza, por
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eso, ha reconocido en varias ocasiones que su musica ain conserva cierto aroma de la
vanguardia dominante, asi como de la tradicion sin que lo sean en realidad. La dualidad
de considerar la confrontacion directa hacia el aparato estético como un “fracaso al cual
se le puede sacar provecho” denota que el objetivo no esta en el desmantelamiento de las
ideas dominantes a través de la obra como un triunfo estético, sino por el contrario, en
forjar una postura artistica a pesar de los riesgos que implica salirse de los cdnones tanto
antiguos como contemporaneos. Es por eso que, la experiencia de la composicion en
Lachenmann es altamente reflexiva, intuitiva pero paraddjicamente racional (sin llegar,

obviamente, al razonamiento en funcion del calculo y la parametrizacion).

4.3.1. ESTRUCTURALISMO DIALECTICO

La lectura que tiene Lachenmann sobre el estructuralismo presente en la musica de la
década del 50 en Europa obedece principalmente al caracter que ella adquirid para resaltar
la estructura por encima de otros valores probablemente candnicos. Aunque en principio,
los caminos que se planteaban desde alli suponian una especie de consumacion de la idea
schoenbergiana de supremacia de la musica (no en un sentido nacionalista, por supuesto),
se incurriria en el error de cerrar la posibilidad de poder reflexionar el material desde
otros aspectos principalmente expresivos; todo lo que fuere susceptible de
parametrizacion o de sistematizacion procedimental a modo de plan “pre-composicional”
le daba sentido a la estructura de la obra, por ende, a mayor complejidad en la
conceptualizacion y la formalizacion del proceso, la obra seria mejor valorada. Del viejo
concepto de la “liberacion de la disonancia” de principios del siglo XX, se cimentarian
las ideas futuras sobre la “liberacion de cada uno de los demds parametros™; se descubre
la musica de Webern como aquella en donde dichas perspectivas podrian ser realizables,
y a pesar de la fuerte critica al legado de Schoenberg, se rescata el hecho de proponer la
serializacion de las alturas como un mecanismo para acabar con la jerarquizacion de la
musica tonal. Quizas dicha liberacion fue entendida como independencia y sincronizacion
en un conjunto de nuevas reglas. Los compositores de la década se despreocuparon por
“el mensaje” que podria ir mas alla de una estructura, y tal como diria Schaeffer “toda
musica nueva que intente destruir todo o parte de un sistema tan fuertemente constitutivo,
no puede pretender fundarse tan ldgicamente ni hacerse oir con facilidad, ni ser
comprendida en seguida” (Schaeffer, 1988). De alguna manera, contradiciendo la idea de

que el serialismo se desentendid del hecho de concebir la musica como lenguaje, se podria
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replantear dicha vision en la medida que los sistemas individuales que le daban sustento
a cada una de las obras resultarian poseer un nivel de sintaxis o metalenguaje propio, pero
incomprensible para quien lo escucha, y es ahi donde para algunos, la vanguardia se
resquebraja. Desde la dptica lachenmanniana, esta actitud mostré que si era posible el
rebelarse ante el “absolutismo” musical (aunque no lograra), sin embargo, el sistema
serial en si mismo negaba la posibilidad de descubrir el “yo artistico” y en realidad la
sistematizacion de reglas no planteaba una idea de progreso sino de regresion

(Lachenmann, 1990).!

Ante este hecho, viene le cuestionamiento:

“Verdaderamente me parece que ese radicalismo al que se somete la autoridad de las
decisiones compositivas de esa suerte de estructuralismo, se basan ante todo en reglas y
mecanismos de proyeccion previamente dados en vista de un concepto de complejidad vacio
y ausente de todo tipo de rebelion’2. (Lachenmann, 1990)

He aqui una evidencia del porqué la musica concreta instrumental podria considerarse
como transgresora: porque su busqueda trasciende las actitudes de rebelion amparadas en

el estructuralismo en general, y en la serializacién como técnica en particular.

Es a partir de todos estos cuestionamientos al concepto de estructuralismo, que
Lachenmann propone el Estructuralismo Dialéctico, entendido como una experiencia
artistica a partir de un acto de provocacion desde la relacion de sonidos estructurados mas
alla de sus parametros fundamentales, y que dichas relaciones con otros sonidos de esta
indole planteen una re-significacion de un objeto en cuestion dentro de un contexto
sonoro o musical determinado (de aqui surgira entonces el disefio de las Tipologias
sonoras el cual seréd detallado en el capitulo 5). Retomando la idea de escuchar desde el

'9’

“ique paso6!”, se trata justamente de entender que existen posibilidades de que un
elemento sonoro esté integrado a una estructura, pero al mismo tiempo transgreda y a la
vez trascienda su justificacion estructural para resaltar nuevos valores estéticos que lo
desnaturalizan o des-familiarizan de sus contextos sonoros habituales. Al respecto

Lachenmann dice lo siguiente:

! Lachenmann detalla esta idea como un aspecto dialéctico del progreso y regresion, en la misma idea de
progreso per se. En otras palabras, la dialéctica se da al entender por una parte que no siempre la idea de
progreso significa ir hacia delante, y por otra, que, en ocasiones, al pretender progresar se esta volviendo a
soluciones resueltas en el pasado.

2 Traduccion de Juan Ortiz de Zérate.
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“El momento de ruptura de lo conocido por la puesta en conciencia, por la iluminacion de su
estructura lleva a una suerte de no-musica, recién aqui uno escucha atentamente. Recién aqui
uno llega a la posibilidad de una alterabilidad de la escucha, del comportamiento estético, de
la propia alterabilidad estructural, solo desde ahi todo esto es pensable desde lo que uno llama
espiritu. En este punto, cuando los tabues sociales y estéticos se tocan, se gastan y se
quiebran, la experiencia musical se convierte en experiencia de conflicto””® (Lachenmann,
1990).

4.3.2. EL CONCEPTO DE BELLEZA - EL RECHAZO DEL HABITO (REJECTION)

“La vanguardia ha fracasado”, diria tajantemente Lachenmann, entre otras cosas, por ideas
como esta: “[...] también aqui me horroriza tratar en palabras lo que tan bonitamente se llama
el problema estético. Ademas, no quiero prolongar este articulo, mas bien prefiero volver a
mi papel pautado”’ (Boulez, citado en Lachenmann, 1976).

Este cierre de un articulo hecho por Boulez en 1948, sumado por supuesto a otros
pensamientos y obras musicales del momento, son la evidencia para Lachenmann, de que
la vanguardia de la década de los 50 basicamente eludi6 el problema estético de las
responsabilidades del compositor. Toda “fe en la estructura” solamente enmascara la
ausencia de un verdadero replanteamiento estético que renovara las ideas que se habian
anquilosado conscientemente en la segunda escuela de Viena. Este vacio estético es el
detonante para que Lachenmann desarrolle todo un sé6lido discurso frente al pensamiento

composicional:

“[...]ya es hora de que el concepto de belleza sea rescatado de las especulaciones de espiritus
corruptos y de que sea incorporado a una amplia teoria del pensamiento estético y del
componer, de tal manera que ya no sea apropiado para las baratas pretensiones de los
hedonistas de la vanguardia, de los timbristas, de los exoticos de la meditacion, de los
nostalgicos profesionales, y mucho menos de los profetas de la popularidad, los apdstoles de
la naturaleza y de la tonalidad, y tampoco de los academicistas y fetichistas de la tradicion.
En cambio, debe llegar a ser la existencia reflejada y la imagen dominante de los
compositores, que —en este sentido estrictamente obligados a la tradicion- ven la mision del
arte no en la huida de, ni en el coqueteo con, las contradicciones que modelan la conciencia
de nuestra sociedad, sino en la confrontacion con ellas y en el dominio dialéctico”
5(Lachenmann, 1976).

A través de las ideas consignadas en este parrafo se percibe su actitud vehemente y
desafiante con todo aquello que no haya tenido una verdadera confrontacion frente a la

realidad y la conciencia compositiva; este es un tema que va mas alla de proponer nuevas

73 Traduccion del Juan Ortiz de Zarate.
74 Traduccion del Graciela Paraskevaidis.
7> Traduccion del Graciela Paraskevaidis.
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técnicas o desarrollar un lenguaje musical; en realidad el problema se debe centrar en
asumir una posicion de resistencia hacia todos aquellos estereotipos que han convertido
el concepto de belleza en una experiencia artistica “socialmente aceptada”. Es aqui donde
el compositor debe confrontar al aparato estético y surge un concepto de rechazo hacia
todo ese sistema de relaciones culturales, que, entre ellas, pueden llegar a ser

contradictorias.

Justamente, dicho concepto, original en su idioma aleman es verwiegerungen, pero ha
sido traducido al inglés como rejection, y se refiere a una relacion paradigmatica desde el
concepto de sentido o significado, tiene que ver con la idea estética de belleza, entendida
por Lachenmann como el rechazo del habito. Desde esa perspectiva, un nuevo valor
estético de un sonido puede ser construido mediante la resignificacion de la técnica

instrumental desde un angulo no habitual y estilistica o historicamente transgresor.

A pesar de que dicho concepto, semanticamente es muy fuerte, el compositor comenta lo

siguiente:

“La tarea del compositor implica finalmente la creaciéon de un concepto que lo limpia (por
ejemplo, al sonido) y al que le devuelve su virginidad bajo una nueva perspectiva. Y esto
significa: hacer, pero evitar, excluir lo evidente, invocar la resistencia creativa” ’¢
(Lachenmann, citado en Hockings, 1995).

Aunque este concepto tiene una connotaciéon social, y es un mensaje hacia ese
componente del aparato estético definido como fonalidad (no en el sentido teorico-
musical, sino como un establecimiento compuesto por géneros musicales masivos,
musica comercial, musicas asociadas a una actitud burguesa, o resumido en un término
contundente, la tradicién), la manera de evidenciarlo en su musica es por medio de
elementos sorpresivos producto de acciones instrumentales que conllevan un resultado
sonoro inesperado; estos tratamientos enfatizan aspectos sonoros que en la tonalidad
estaban absolutamente anulados’’. Es por eso, que el concepto de rechazo no solamente

plantea dificultades en la produccion sonora, sino en la escucha de dicha produccion, y

78 Traduccion del autor.

77 Varias de sus obras mas conocidas ejemplifican este concepto: Ein Kinderspiel para piano, o Salut fiir
Caudwell para dos guitarras, ponen de relieve el esfuerzo en el ataque de un sonido por encima de otros
factores. Pression para violoncello, valga la redundancia, enfatiza sobre la presion realizada con el arco o
con la mano izquierda sobre el diapason, logrando obtener sonidos, quizas, indeseados en otros contextos
musicales.
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es ahi donde Lachenmann a través de sus obras pretende replantear el concepto estético
de belleza; para ¢l, la tonalidad representa una actitud ignorante hacia otras expresiones
artisticas, y en la medida que una obra plantee acciones de este tipo, se esta construyendo
una “estética de la resistencia” (Hockings,1995). Sin embargo, tal como se menciond
anteriormente, Lachenmann es plenamente consciente de que ese acto de resistencia no
pretende un derrocamiento de todo el aparataje, sino que se constituye mas en un acto de
liberacion individual en pro de la trascendencia de un compositor por encima de los

canones estéticos predominantes.

Un aspecto que hay que considerar, es que el concepto de rechazo, ha cambiado a lo largo
de los afos, y que, en algunas obras posteriores, esa busqueda de la provocacion ha sido
combinada con la utilizaciéon de sonidos familiares y citas, causando una especie de
“choque” dentro del discurso; este manejo, aunque pudiera ser contradictorio en términos
del rechazo, plantea que en realidad no solamente su pensamiento gira en torno a una
especie de de-construccion o re-construccion de la musica, pero nunca de destruccion
total. Esta actitud, fue ampliamente cuestionada porque de alguna manera reivindica
algunos de los aspectos centrales de la vanguardia del cincuenta. Al respecto Lachenmann

comenta lo siguiente:

“el pensamiento de la serie como un proceso especulativo, para separar la modificacion
conscientemente nivelada de un material del comuin materializado contexto, y
adicionalmente para mediar lo abrupto, eso ha sido para mi (y no solo para mi) una valiosa
idea, fuera de las lecciones seriales. Mas alla del mal uso académico, es posiblemente el
corazon del estructuralismo musical el que sea capaz de llevar a nuestros oidos meramente
escuchados a una escucha alternatival...] Las determinaciones expresivas (relaciones) que
estan implicadas en el material sonoro, no son anuladas, ignoradas, violadas ciegamente™’®
(Lachenmann, citado en Hockings, 1995).

4.3.3. EL CONCEPTO DE AURA

En el parrafo anterior se menciona la idea de la referencia de otros estilos, o el empleo de
citas, o de sonidos familiares dentro de un contexto musical claramente ajeno; el concepto
que se denomina como aura tiene que ver con la utilizacion de dichos recursos, pues €ste
se entiende como un aspecto de la percepcidon (consciente o inconsciente) en el que se

identifica determinado evento sonoro con un recuerdo, una emocion, una evocacion de

78 Traduccion del autor.

125



indole descriptivo (referencias a épocas, estilos, paisajes), una vinculacion a algin
aspecto extramusical, e inclusive a aspectos rituales o magicos. Lachenmann, ha citado
con frecuencia para explicar este concepto, los cencerros utilizados por Mahler en su sexta
sinfonia, pues ellos no son utilizados desde de un planteamiento tedrico de la
orquestacion, sino que su sonoridad evoca un paisaje rural, quizas espiritual y metafisico,
dentro de un contexto musical dominante, ajeno a dichas evocaciones; en otras palabras,
el cencerro en Mahler posee un aura, que en cuyo caso, conecta directamente con una
experiencia “extramusical” de pleno conocimiento cultural. Quiere decir, que los sonidos
llevan implicita una carga histdrica, un significado producto de una construccion social,
lo cual impide que se establezcan categorias de determinado material sonoro
considerandolas como algo netamente inmanente, pues justamente lo que es inmanente
es su connotacion cultural (por eso, en su critica hacia el serialismo establecia que la
estructura no era la via de escape hacia el progreso, pues finalmente todo el material
utilizado nunca se alejé de su aura). Se presenta entonces una suerte de contradiccion en
la medida de que, por una parte, Lachenmann con su idea de rechazo del hdbito busca
alejarse de cualquier idea sonora asociada a la tonalidad (aparece la nocion de des-
familiarizacion), pero por otro lado, a pesar de plantear el aura como un aspecto sobre el
cual el compositor debe alejarse, termina de alguna manera, re-significando su peso
histérico a través de su cuestionamiento, dentro del riesgo que conlleva evocar el
concepto burgués de belleza que critico ampliamente. Hay que tener en cuenta que las
ideas de aura y de rechazo, vinieron hacia la década del 70 (después de su planteamiento
inicial de musica concreta instrumental) y han sido los conceptos mas cuestionados dentro
de su pensamiento justamente porque se perciben como equivocos y malentendidos, pero
en realidad se deben tomar como una contradiccion plenamente consciente que hace parte
de su concepto de estética. Justamente, en su idea de rechazo, donde se afirma que el
compositor debe tener una actitud de libertad artistica y al mismo tiempo, debe temerle a
ella, pone en situacion central el concepto dialéctico de rechazo y aura como algo que
puede ser a su vez opuesto y complementario; en varias de sus obras donde el aura se ve
confrontada, se evidencia que la utilizacién de un material con un aura predominante no
necesariamente estd atado a sus propias connotaciones, sino que es posible resaltar, o
sustraer de ¢l elementos que no estuvieron implicitos en su contexto tradicional (o que en
algin momento no fueron anulados); de esta manera, es posible que el sonido se libere de

su “tradicion burguesa”: “La tradicion es invocada como una forma de confirmacion de
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que nada en realidad ha cambiado ante la mirada y las irrupciones sociales fundamentales

que definen la modernidad tardia” (Leppert, citado en Williams, 2012).

44. COMPARACION DE POSTURAS DE PENSAMIENTO ENTRE
SCHAEFFER Y LACHENMANN

Una vez establecidos los aspectos esenciales del pensamiento de Lachenmann, es
evidente que su reflexion sobre la musica y la cultura es tan identitaria y singular, que
sigue quedando el interrogante ;y mas alla del concepto de musica concreta instrumental,
su musica en realidad se relaciona con la concreta de Schaeffer? ;las motivaciones de
ambos compositores se fundaron en los mismos conceptos? Para tratar de dar respuesta a
ello, en una primera instancia, se procedera a tomar algunos comentarios de Schaeffer
expuestos en su tratado, que tienen que ver de alguna manera con aspectos instrumentales,

y luego se compararan dichas concepciones con las posturas de Lachenmann.

4.4.1. ARGUMENTACIONES TOMADAS DESDE TOM COMO PUNTOS DE
CONVERGENCIA CON LA MUSICA CONCRETA INSTRUMENTAL

Como es sabido, el TOM de Schaeffer se divide en cinco libros, de los cuales se analizan
para este objetivo los tres primeros porque en ellos se pone de manifiesto todo un marco
tedrico necesario para el entendimiento de los conceptos de tipologia y morfologia de los
objetos sonoros; en algunos de sus apartados se encuentran conceptos claros sobre “lo

instrumental” visto desde diversos angulos.

4.4.1.1 ACERCA DE LO INSTRUMENTAL

Respetando el orden de la tabla de contenido del TOM, el primer aspecto a tratar se
encuentra en sus preliminares, donde Schaeffer, en aras de exponer hechos dentro de un
breve panorama de la situacion historica de la musica en el s. XX, como por ejemplo, las
nuevas obras surgidas a partir de una especie de renovacion de la musica, el empleo de
nuevas técnicas de composicion, algunos acercamientos a las ideas cientificas, y el

surgimiento de la musica concreta y electronica (corrientes para ese momento actuales),
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se menciona como uno de los Impases de la musicologia frente a los hechos anteriormente

expuestos, el que tiene que ver con la nocion de lo instrumental:

“El segundo impase es el de las fuentes instrumentales. Cualquiera que sea la tendencia de
los musicologos para encuadrar en nuestras normas los instrumentos arcaicos o exoticos, se
encuentran bruscamente desarmados ante las nuevas fuentes de sonidos concretos o
electronicos que joh sorpresa! hicieron alguna vez buena pareja con los instrumentos
africanos o asidticos. Mdas inquietante alin seria la eventual desaparicion de la ejecucion
instrumental, ;asistiremos a la desaparicion de la orquesta y del director de orquesta a punto
de ser reemplazados por bandas magnéticas y altavoces?” (Schaeffer, 1988).

Este comentario es posible relacionarlo con algunos conceptos lachenmannianos, sin
embargo, hay una diferencia radical en la vision sobre los medios. Cuando Schaeffer
cuestiona la “tendencia de la musicologia” a esquematizar comparativamente, pero de
manera forzada, 16gicas de funcionamiento y comprension de instrumentos ajenos a una
cultura especifica (en este caso, la occidental) desde un punto de vista organologico o
técnico, el musicologo incurriria en problemas de interpretacion de la nocidn instrumental
que seguramente Lachenmann también habria cuestionado. Por una parte, la practica de
la investigacion musical vista desde la nocion de la “teoria musical tradicional” haria
parte del aparato estético, y en ese sentido, la accion de llevar el instrumento exdtico a
modelos de entendimiento de la tradicion occidental contribuye al “incremento de
conceptos y objetos de consumo” de dicho aparataje; en ese sentido, un instrumento
exotico o primitivo seria un objeto de rechazo, si este es utilizado y entendido desde el
punto de vista de la tradicion occidental 7. Sin embargo, a pesar del equivoco
musicoldgico, la situacion estd de alguna manera conduciendo a la posibilidad de
desvincular de su aura al instrumento en cuestion, pues al re-concebirlo desde la teoria
occidental supondria un intento (quizas fallido, pero intento, al fin y al cabo) por
despojarlo de su carga historica y cultural. El problema en ese sentido no es entonces de
indole teorico, sino sonoro y contextual, pues la reflexion sobre qué tipo de utilizacion se
le daria a un instrumento exotico dentro de una composicion, debe llevar a la idea de
cémo se puede “enrarecer su aura” dentro de un contexto ya de por si, ajeno (con
suficiente sagacidad, este tipo de insercion puede llegar a ser eficaz, citando nuevamente
el cencerro de la Sinfonia de Mahler). Pero volviendo al comentario de Schaeffer, para ¢l
los instrumentos exoticos y los nuevos dispositivos de produccion sonora se escaparia de

la nocion musicolédgica de instrumento, al no ser del todo encasillables dentro de la teoria

7% En ese sentido muchas obras de caracter nacionalista entrarian dentro de esta nocion.
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tradicional puesto que sus estructuras sonoras propiamente dichas, no son posibles
encuadrarlas dentro de conceptos estandarizados principalmente de estructuras de escalas
temperadas; es aqui donde la postura de Lachenmann diferiria de lo dicho por Schaeffer,
no el sentido de el encasillamiento en sistemas de alturas, sino en el sentido de lo qué es
un instrumento propiamente: la idea de agrupar un reproductor de sonidos pregrabados y
un koto japonés, por ejemplo, no tiene asidero en Lachenmann puesto que para €I, tanto
el intérprete como su accion son esenciales para determinar su esfuerzo en la produccion
sonora; si se partiera de la base de que un reproductor de sonidos fuese en realidad un
instrumento musical, no existiria un esfuerzo real que conlleve a entender el sonido fijado
per se, es decir, no existe un vinculo directo de la accion mecénica (técnica instrumental),
la produccion sonora y el sonido formado.®® A pesar de que Schaeffer tiene una idea de
“instrumento electronico” que claramente Lachenmann no concibe, el interrogante final
de la cita en torno al hipotético reemplazo de la orquesta y el director por los altavoces,
se constituye en este caso en el mayor punto de disparidad, pues esta suposicion quizas
es planteada como una solucion esperanzadora para Schaeffer, mientras que para
Lachenmann no representaria una alternativa al problema pues la confrontacion directa
con la tonalidad que cobija a lo orquestal, no se da a través de algo que basicamente no
pertenezca a ella, y porque, justamente la nocion de instrumento involucra aspectos que
han sido aniquilados dentro de la concepcion técnica de la musica concreta. Retomando
la cita queda claro que, aunque ambos a su manera cuestionan toda una tradicién musical
frente a una actualidad musical emergente y aparentemente renovadora, las ideas de
produccion sonora se alejan diametralmente una de la otra; sin embargo, ambos, a pesar
de situarse en polos opuestos de dicha disertacion, toman una postura notoria frente a las

tradiciones interpretativas tradicionales.

Esta idea puede ser complementada, cuando Schaeffer menciona el aspecto concreto del

instrumento, o de los objetos que produce el instrumento:

“Asi pues, los instrumentos, incluso y sobre todo los occidentales, no deberian ser reducidos
a la utilizacion estereotipada que rige su economia. Hay que reconocer su aspecto concreto,
apreciar las ‘reglas de interpretacion’ que marcan la extension, los limites y el grado de
libertad que procura al intérprete, pero es absurdo discutir, como hacen demasiados musicos,
la pretendida ‘imprecision’ de la interpretacion instrumental, que haria indispensable el

80 Este argumento puede ser debatido desde la practica misma de la difusion y espacializacion de la
musica electroacustica.
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esperado perfeccionamiento técnico de las maquinas con el pretexto de que la mejor seria la
mas precisa” (Schaeffer, 1988).

Este aspecto es muy importante también en el pensamiento de Lachenmann, pues él
inclusive va mas alld de la utilizacion instrumental y cuestiona el pensamiento
estructuralista en si mismo. Como bien lo expresaba el mismo compositor al hablar del
estructuralismo dialéctico, la estructura no representaba una nocién de progreso, pues €sta
se impone por encima del “yo artistico”, y de alguna manera desconoce el sentido estético
dentro de una obra musical; por ende, ya hablando desde el ambito netamente
instrumental, Lachenmann no solamente reconoceria los aspectos concretos que
Schaeffer menciona en su argumento, sino que en realidad los resignifica y aisla de las
denominadas “reglas de interpretacion”; quizas, por una parte los limites en cuanto a la
técnica instrumental establecida, y por otra, las libertades que el intérprete se permite (a
veces de modo inconsciente) son nociones del aparato estético que son replanteadas para
que dicha libertad ahora no recaiga en el intérprete sino en el sonido mismo que se
estructura a través de €l y su técnica. Por eso las imprecisiones instrumentales que
Schaeffer menciona entre comillas, son el material concreto sobre el cual Lachenmann

reflexiona para construir su idea de musica concreta instrumental.

Otro punto para tratar. ;cudl es finalmente la definicion de instrumento? A pesar de que
esta definicion cambia conforme se profundiza en distintos d&ngulos para el entendimiento

de la musica concreta, Schaeffer propone al principio una definicion canonica:

“Proponemos lo siguiente basado en el principio general de permanencia-variacion®!:
cualquier dispositivo que permita obtener una coleccion variada de objetos sonoros o de
objetos sonoros variados, manteniendo en espiritu la presencia de una causa, es un
instrumento de musica en el sentido tradicional de la experiencia comun a todas las
civilizaciones” (Schaeffer, 1988).

Sin embargo, es necesario también considerar nociones particulares que complementan
la idea anterior. Sobre el timbre en dicha permanencia instrumental, Schaeffer lo define
como “aquello por lo que se reconoce que diversos sonidos provienen de un mismo

instrumento”. (Schaeffer, 1988).

Y sobre los registros instrumentales:

81 Conviene aqui re-leer el capitulo 1.3 del TOM denominado, La paradoja instrumental, el nacimiento de
la musica.
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“con independencia del tipo de instrumento, descubrimos en él un registro. No se trata,
aunque nos tiente decirlo, de una estructura sonora desvelable en la serie de objetos sonoros
que produce, sino /o que produce la variacion de esos objetos. No exactamente los efectos
sino los “accesos”, las maniobras para producir esos efectos. Esta distincion sutil para quien
no la ha percibido (y generalmente los musicos tradicionales estan en este caso), es, sin
embargo, esencial. Una cosa es constatar el registro que ofrece el teclado en el piano, y otra
analizar el caracter de las notas que produce” (Schaeffer, 1988).

Finalmente, sobre el “juego instrumental”:

“Hasta aqui el instrumento nos ha venido dado. Otra cosa es ponerlo en manos del
instrumentista [...] A fortiori, un violinista o un flautista estan en condiciones de obtener de
su instrumento una variedad de objetos que, sin embargo, se insertan en los registros, pero
en ellos domina ‘su sonido’, o como se dice en una tercera acepcion, su timbre [...] Al
construir un instrumento, se hace un esfuerzo para imaginar el tipo que posea los registros
mas ricos y numerosos posibles, y que permitan desembocar en las estructuras mas complejas
y finas ofreciendo asi al intérprete una posibilidades de juego amplias y matizadas”
(Schaeffer, 1988).

En esta definicion, probablemente se encuentra el mayor punto de convergencia en el
pensamiento de ambos compositores. Llama la atencion que se incluya en esta definicion
el “sentido tradicional de la experiencia comun a todas las civilizaciones” como
determinante en la concepcidon misma del instrumento; quiere decir esto que para que algo
sea instrumento se necesita de la experiencia de su ejecucion, y en sentido, las diferentes
culturas a través de la historia han creado sus propios dispositivos y sus propias maneras
de ser ejecutados. Sin embargo, el hecho central radica en la idea de la variacion: para
Schaeffer, no es lo mismo la coleccion de objetos sonoros de un dispositivo, que la
variacion en cada uno de ellos, dadas por la interpretacion. Para Lachenmann, lo esencial
radica en buscar otro tipo de implicaciones de dicha interpretaciéon en la manera de
producir determinadas variaciones en los objetos del dispositivo; a pesar de los
cuestionamientos de ambos frente a ello, los dos, a su manera coinciden en bisquedas y
exploraciones que desde la percepcion conlleven a la comprension de la sonoridad como
agente liberador del sonido en si mismo; mientras que Schaeffer ve a ese objeto
culturalmente condicionado desde la escucha como “preso de su propio timbre”,
Lachenmann lo comprende como “preso de su propia tonalidad”, sin embargo, ambos

persiguen ir mas alld de sus ataduras sonoras y contextuales.
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Schaeffer, cierra su gran prolegdmeno instrumental, después de haber abordado aspectos
propios de la musica concreta y electronica, y en particular el “instrumento electronico”

visto desde una férrea autocritica, con el siguiente comentario:

“En definitiva, no parece posible encontrar fuera de la tradicion el placer y el deseo del
‘hacer’ y del ‘escuchar’, legados por las civilizaciones milenarias, y por el momento no
hacemos otra cosa que perturbar groseramente el espacio” (Schaeffer, 1988).

Esta imposibilidad de la percepcion de una musica “bien comprendida”, se puede asumir
como un proposito de tratar de pensar, hacer y vivir la musica alejado de las esferas de la
tradicion y la cultura, sin embargo, hay presente una especie de resistencia, al decidir
seguir creando y escuchando de otra manera que para su contemporaneidad puede ser
anti-tradicionalista, por ende, antinatural. Desde una perspectiva mas amplia, en realidad
se pretende recuperar una memoria de la escucha y la experiencia que se ha perdido por
los sistemas de educacion tradicional (es decir, recuperar algo muchisimo mas tradicional
y natural que la misma tradicién). Pretendiendo no caer de nuevo en argumentos
redundantes, este argumento final puede ser la “primera piedra” de la nocién de estética

de Lachenmann.

4.4.1.2. NOCIONES SOBRE EL INSTRUMENTO, LA TECNICA INSTRUMENTAL
Y LA ESTRUCTURA SONORA

En el mismo apartado de El prolegomeno instrumental que a través de sus 13 numerales,
Schaeffer aborda un recorrido desde lo que €l supone, ocurrid6 desde la musica del
Neandertal hasta el surgimiento de la musica concreta, en torno justamente a lo que
pudiera llegar a ser causa y efecto al mismo tiempo de la musica: el instrumento.
Paraddjicamente se sirve de estas ideas sobre el instrumento para luego poder explicar las
cuatro escuchas; cuando se habla del instrumento al dominio musical, es aqui donde se

pone de manifiesto un planteamiento de lo instrumental como generador de la musica:

“[...] 1o que esta dado evidentemente es el dispositivo. Lo que esta por venir, es la elaboracion
de la experiencia, en funcion de los diversos comportamientos vis a vis con el dispositivo. El
comportamiento que domine, determinara una clase de musica, es decir, un &mbito mas que
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otro, pues nuestro primitivo, a fuerza de tocar las calabazas® llega a una forma de
virtuosismo particular que condicionara su musica” (Schaeffer, 1988).

Si bien atn no se esta hablando de musica concreta, la manera como Schaeffer reflexiona
sobre el instrumento, puede asumirse como un punto de partida para entender la direccion
que tomaria Lachenmann en torno a la técnica instrumental. Sin duda alguna, es un hecho
que el virtuosismo ha condicionado gran parte de los estilos musicales; esto ha conllevado
a que alrededor de la técnica instrumental se conciban planteamientos que se convierten
en canones de ejecucion, como mecanismos de “preservacion” de un estilo musical.
Cuando Lachenmann propone una des-familiarizacién o des-naturalizacion del sonido,
su consecucion se da a partir de un alejamiento principalmente estilistico, y por ende
contextual; dicha reflexion se ve reflejada en la concepcidn técnica desde la composicion
de gestos musicales producto de acciones instrumentales “anticanonicas”; para Schaeffer,
este modo que tenia el Neandertal de ejecutar una calabaza y volverse “experto” en su
interpretacion, obedece a mecanismos instintivos que se anticipan a toda reflexion sobre
una estructuracion musical; en ese sentido, podria verse la concepcidon sonora de
Lachenmann como aquella que no se produce dentro de las posibilidades de una ejecucion
intuitiva, pero tampoco racional. Ese limbo resultante, remite directamente al concepto
de belleza como el rechazo al habito en este caso del virtuosismo, vinculado a todo su
aparato estético cultural, lo que significa que la busqueda de nuevas producciones sonoras
permite desvincular la técnica instrumental de sus contextos habituales, empero, dichas
técnicas (0 antitécnicas) asi como el neandertal, siguen condicionando nuevas musicas (o

por lo menos, ese seria el escenario ideal).

El parrafo citado de Schaeffer, como explicacion de la relacion instrumento-técnica es
cuestionado por ¢l mismo, al afirmar posteriormente que la musica producto del
refinamiento del virtuosismo pasa por un proceso de comprension “ligero” de lo técnico
a lo estructural, y es alli donde la escucha termina perdiendo la perspectiva de los sonoro
en su integralidad. De alguna manera, lo mecanico de la técnica instrumental y lo
reduccionista de la concepcion teorica de la estructura, llevan a Schaeffer a reivindicar la
grabacion como un vehiculo para poder apreciar las multiples estructuras de un objeto

sonoro sin sesgos tedricos o corpdreos. Lachenmann por su parte, no se fijaria en principio

82 Primitivo, como sinénimo del hombre de Neandertal. La suposicion de Schaeffer parte de que el origen
de la musica se dio a través de neandertales tocando calabazas.
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en la estructura de un sonido a través de la escucha, sino que mediante la técnica
instrumental (concretamente, la accidon) es posible generar un sonido estructurado. Se ha
encontrado entonces un nuevo punto de disparidad: a pesar de que ambos tienen un
planteamiento sobre la nocién del instrumento y la técnica como condicionadores
musicales, Schaeffer por su parte, en aras de hallar al objeto sonoro, despoja al sonido
propiamente de sus ataduras instrumentales para someterlo a través de la grabacion a
evaluaciones constantes de la percepcion para entender su estructura; Lachenmann, por
su parte, mediante acciones instrumentales anti-convencionales provee de nuevos
condicionamientos sonoros a un contexto musical que se construye (o de-construye)
mediante el relacionamiento de sonidos ya estructurados por el esfuerzo que implica la

propia produccién sonora.

En otro de los capitulos del TOM, perteneciente ahora al libro II (Correlaciones entre la
senal fisica y el objeto musical), se hace un profundo andlisis basado en experimentos
propios de Schaeffer y teorias de la fisica del sonido sobre los aspectos y diferencias que
intervienen en la escucha y la percepcion desde las perspectivas de la acustica musical y
la musica propiamente dicha. Después de haber ahondado en el libro I sobre las cuatro
escuchas y nociones mucho mas profundas del objeto sonoro, nuevamente Schaeffer,
ahora desde una perspectiva mas cientifica y psico-actstica complementa y renueva su

nocidn del timbre instrumental:

“[...]hemos aludido varias veces al timbre de un sonido sin referirlo claramente a un
instrumento determinado, sino mas bien considerado como una caracteristica propia de ese
sonido percibida por si misma [...] El timbre de un objeto no es otra cosa que su forma y su
materia sonoras, es decir, su descripcion completa dentro del limite de sonidos que puede
producir un instrumento determinado, habida cuenta de todas las variaciones de factura que
permite [...] si podemos hablar de timbre de un objeto, es gracias a un habito musical y por
recuperar una expresion familiar a los miisicos que sobreentienden en ella su pertenencia a
una coleccién bien definida de objetos.” (Schaeffer, 1988).

A pesar de que la aproximacion de Schaeffer aqui se rige por una comprobacion previa a
partir de un punto de vista fisico-actstico principalmente, dicho concepto puede verse
reflejado en Lachenmann desde el estructuralismo dialéctico, en la idea de sonido y

estructura de la siguiente manera:

“Yo he desarrollado para mi mismo a comienzos de los afios 70, una suerte de ‘tipologia
sonora’ la cual partiendo de una (ficticia) percepcion puramente fisica, acustico-puntual,
culmina en un sonido-estructura transformable en una estructura-sonido: estructura como una
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percepcion dialéctica del objeto. He aqui que la significacion musical y la experiencia
cualitativa del sonido y sus particulas no dependen meramente de si mismas, es decir, de sus
propias —directas- caracteristicas fisicas, sino de sus relaciones en su entorno cercano y
lejano, de sus parentescos, de sus diferentes roles aportados por un compositor [...] el
concepto de sonido en definitiva deviene en concepto de forma y reciprocamente, la idea de
forma fuerza la idea de sonido.” 33(Lachenmann, 1990).

4.4.2. COMPARACION DE POSTURAS DE PENSAMIENTO. MAS ALLA DEL
CONCEPTO INSTRUMENTAL

Es claro que el dispositivo sonoro representa uno de los aspectos de mayor
distanciamiento entre Schaeffer y Lachenmann; sobre su comprension recaen diferentes
posturas en torno al concepto de instrumento y de intérprete; sin embargo, a pesar de que
la musica concreta instrumental, pareciera no tomar explicitamente el pensamiento
schaefferiano en el sentido de “lo instrumental” propiamente, sino que, como se compard
anteriormente, hay una transmutacion de las ideas de Schaeffer en la postura de
Lachenmann, es posible cotejar los aspectos estructurales del pensamiento de ambos
compositores (mas alla de lo instrumental), y considerar las relaciones en ambas musicas

desde un punto de vista general, ligado sobre todo al aspecto estilistico y estético.

Retomando lo consignado en el capitulo 3, habria que considerar como esencial en la
musica concreta, toda aquella actividad (tanto instintiva como consciente) que surge
desde las escuchas y la percepcion, para la comprension del objeto sonoro; una vez
asumido este “eslabon”, la percepcion vuelve y actia para comprender las estructuras del
objeto, y de esa manera se pueda trascender a lo musical, sin embargo, es util volver a
mencionar el interrogante planteado en dicho capitulo, sobre si lo musical, mas alla de
ser ese imaginario tedrico y perceptual, ;cudl es su resultado en términos estéticos? Pues
bien, Lachenmann frente a la reflexion estética, plantea cuatro aspectos con los que el
compositor debe enfrentarse para poder darle sentido a su creaciéon musical, mas alla del

sonido y su manipulacion:

e Tonalidad: entendida como la tradicion, o la concrecion del aparato estético.
e Experiencia Fisico-acustica: en dicha experiencia se expresa el pensamiento

estructuralista, y es de aqui donde Lachenmann plantea su tipologia.

83 Traduccidn de Juan Ortiz de Zarate.
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e Estructura: Entendida no solo como un modelo de organizacion sonora, sino como
modelos de reorganizacién o deconstruccion.
e Aura: Alusiones a la carga histdrica, semantica, estilistica o extramusical (entre

otros) de un sonido.

A partir de estas bases, se buscara el objetivo de seguir encontrando dichas conexiones

entre ambas corrientes.

4.42.1. ACUSMATICA Y RECHAZO DEL HABITO. PRACTICAS PARA EL
DESARROLLO DE UNA NUEVA ESTETICA

Todas las ideas expuestas por Schaeffer sobre lo instrumental, lo llevan a darle un lugar
importante a los nuevos medios, dispositivos y aparatos utilizados para la difusion de la
musica concreta (de especial relevancia, el altavoz y la cinta magnetofonica); si bien, se
anula la idea de prescindir de un intérprete y de una partitura por nuevas practicas de
transmision a través de parlantes (herencia de la radiodifusion), existe un concepto
fundamental que justifica estas razones dentro de un plano filoséfico y estético: la

acusmatica.

La nocion de acusmatica, a pesar de los radicalismos que haya podido suscitar su
apropiacion musical en unos y otros, conlleva todo un planteamiento estético que reta a
las practicas tradicionales de la interpretacion y composicion musical y las despoja de sus
estereotipos. La acusmatica no es solamente un acto de nuevas disposiciones para la
escucha de un discurso musical, sino que plantea en si misma una postura que
verdaderamente renueva a toda una tradicion de educacion, investigacion y difusion
musical; al evidenciar todos los hechos que histéricamente la tradicion ha erigido como
“pilares de una préctica comun”, la realizacion de la musica concreta plantea unas
acciones del hacer y del oir completamente diferentes a lo que haya podido suceder antes
de su aparicion: ya no se trata solamente de creer a ciegas en el intérprete como el tinico
agente difusor de una obra y la practica de la composicién deja de ser un acto de
organizacion musical de un material sonoro tipificado desde la escritura de codigos y
convenciones ya aprendidas, para convertirse en una exploracién sonora continua que ya

no necesita de la notacion. Es decir, desde una vision pragmadtica, el paso de la musica

136



tradicional a la musica concreta, cambi6 en el compositor el modo de escuchar, de
contemplar, registrar y transformar un material sonoro, de componer en el sentido de darle
una organizacion en el tiempo al material, y de difundir lo creado a través de parlantes
(no de intérpretes) para un publico que ahora no debe fijarse en una puesta en escena sino

en la obra sin prejuicios ni referencias estilisticas de otras musicas.

(Hay en todo lo anterior una idea de rechazo hacia la tradicion?, ;hay entonces un sentido
estético desde la experiencia acusmatica? Evidentemente si. Dicha experiencia como
sentido estético puede verse en diferentes ejemplos mas alld de la miisica concreta, como
The Beatles con sus trabajos de estudio, o Glenn Gould quien al retirarse de los escenarios
se dedico por completo a hacer musica grabada. Esto demuestra que dicha postura no
solamente es exclusiva de la musica concreta, sino que por razones totalmente diferentes,
otros musicos llegaron a la acusmatica como una necesidad de rechazo ante las dindmicas
imperantes de sus propias practicas. Hay que tener en cuenta, que la acusmatica cambid
las dindmicas de relacionamiento entre los diferentes agentes (intérprete, medios,
publico) porque desde el sentido pitagdrico, se anulan todas las sefiales o indicios de
indole visual que puedan estar asociadas al sonido; en ese sentido, el juicio de valor
estético radica en “el rechazo por los aspectos anti-artisticos producidos por la
proliferaciéon de signos kinético-visuales y sonoros de los oyentes en situacion de

concierto.” (Sad, 2012).

Paraddjicamente, a pesar de que la musica de Lachenmann no tiene nada que ver con la
acusmatica desde la realizacion francesa, es posible asociar alguna parte del sentido
estético de dicha experiencia como parte de su nociéon de “rechazo del habito”.
Recordando nuevamente ideas como “devolverle al sonido su virginidad®* bajo una
nueva perspectiva” o “excluir lo evidente del sonido”, se entenderia que ellas parten de
una experiencia acusmatica “inversa” en la que el problema no es el no reconocimiento
de la causa, sino el no reconocimiento del sonido, producto de la identificacion de su
propia produccion sonora; es por eso que el aspecto de la técnica instrumental y el
esfuerzo son primordiales dentro del proceso de desvinculacion del resultado sonoro con

su causa, aspecto esencialmente acusmatico.

8 Sin embargo, hay que tener en cuenta desde el punto de vista del aura, la virginidad es aparente.
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Pero asi como las practicas de realizacion de la musica concreta vista desde la acusmatica
cambiaron evidentemente el modo de pesar y hacer la musica, Lachenmann reflexiona
profundamente sobre el ser compositor y afirma que hay que tener en cuenta muchas
implicaciones de tipo contextual, semantico y por supuesto, de reflexién sonora; como ¢él
mismo diria, “la reflexion como trabajo concreto, como juego que agudiza la conciencia”
debe estar siempre atenta a buscar o encontrar la manera de tomar distancia y aislarse de

los contextos de la tonalidad, como un mecanismo de generar una nueva expresividad.

4.4.2.2. ESCUCHAR/COMPRENDER Y EL CONCEPTO DE AURA

Es evidente que hay una relacion ligada por partida doble entre acusmatica y las cuatro
escuchas desde la oOptica schaefferiana, y entre el rechazo del héabito y aura desde la
mirada lachenmanniana; se hace la aclaracion porque algunas ideas del numeral anterior

tienen que ver con esta nueva comparacion.

Las cuatro escuchas en la musica concreta dimensionan el acto de escuchar dentro de
contextos culturales y perceptuales que de alguna manera ofrecen una explicacion del
funcionamiento musical tradicional (o por lo menos de nuestra aproximacion con la
musica), y asi mismo, desde su multiple comprension, permite ubicar el ambito de la

escucha reducida, para luego hallar el objeto sonoro.

Estas cuatro escuchas se estructuran segun su modo de analisis, en parejas que muestran
un funcionamiento particular: por ejemplo, la pareja abstracto/concreto y
objetivo/subjetivo (desde una confrontacion perceptual), o la pareja natural/cultural y

vulgar/practica (desde la nocidn de la escucha como préctica social).

Pero desde un sentido inmanente, las cuatro escuchas plantean unos indicadores utiles

para entender el circuito de escucha propuesto por Schaeffer:

Tabla 21 - Paralelo escuchas/aura.

ESCUCHAR Emision del sonido reconocimiento de la
fuente, indicios,

acontecimientos exteriores
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OIR repeticion del sonido identificacion del objeto,

esbozos del objeto sonoro

ENTENDER seleccion de  aspectos | cualificacion del objeto
sonoros Sonoro

COMPRENDER Referencias a otras | Signos, valores, sentido,
nociones sonoras lenguaje

Dentro de esta estructura, y recordando lo mencionado en el capitulo 3, Schaeffer plantea
que para refinar la préactica de la escucha reducida, se deben abandonar por una parte los
indicios del sonido o sus causas (es decir, lo que tiene que ver con el escuchar) y por otra,
su sentido semantico, ligado a las nociones culturales sobre las cuales hay toda una nocion
prefabricada del sonido (es decir, el comprender); cuando esto ocurre, en los territorios
del oir y el entender, se revela el objeto sonoro. ;Acaso estas nociones de abandono no
tienen que ver con la idea de despojar al sonido de su aura? Es indudable, que lo planteado
por Schaeffer dentro de la zona del comprender, que tiene que ver con la denominada
escucha cultural, es donde se forjan todos aquellos conceptos que moldean o condicionan
nuestros vinculos sobre un sonido; pero el aura también se ha construido desde la
asociacion reiterativa de un sonido con su causa, y en ese sentido, el indicio provoca la
evocacion directa con algun recuerdo, sensacion o significado. Quiere decir esto que,
desde una Optica schaefferiana, la idea de aura recaeria dentro de una escucha objetiva
aprehendida a través de la historia, en donde se asocian todas aquellas referencias
exteriores que hacen que una persona asimile un sonido determinado. Del mismo modo,
las escuchas natural y cultural asociadas justamente tanto al acto instintivo como al
condicionado, haria parte de este plano objetivo. Cuando Lachenmann plantea que se
debe desfamiliarizar al sonido de su aura, se trata entonces, de despojarlo de toda
aprehension semantica o referencia causal propia de dicha construccion para la escucha
objetiva (nuevamente aqui, la referencia estética al rechazo al hébito vuelve a cobrar

valor).
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4.4.2.3. EL OBJETO SONORO Y LA ACCION INSTRUMENTAL (PROCESO DE
DESNATURALIZACION)

Si los llamados sectores 1 y 4 de Schaeffer son la correspondencia con los posteriores
conceptos de aparato estético y aura de Lachenmann, ;qué pasa con los sectores 2 y 3?
Es claro que hay una zona intermedia entre el oir y el entender en donde reside el objeto
sonoro, y desde el balance que se haga, se percibira un objeto bruto o calificado. Para el
caso de la musica concreta instrumental, salirse de los habitos comunes condicionados
principalmente por la cultura es fundamentalmente su sentido estético, y su objetivo en
este caso no es encontrar un objeto sonoro, sino una acciéon que lo represente, que lo
construya, que lo evidencie; la busqueda de una musicalidad a través de acciones
instrumentales inesperadas (el denominado jque pasd!), o través de la utilizacion de los
medios para la composicion de una misica opuesta a sus propios acervos, se constituye
en la actitud mas importante de un compositor sobre su obra (cabe recordar que todos los
procesos de construccioén sonora conllevan a la sonoridad estructurada). Sin embargo, a
pesar de encontrar dichas similitudes, hay una diferencia pragmatica sobre la concepcion
de dicho material: mientras que el objeto sonoro “revela” su identidad como si al
emanciparse de su sentido y de sus fuentes se convirtiera en una entidad auténoma “nunca
antes escuchada”, en Lachenmann cuando se habla de los medios, ¢l afirma que dentro
del material musical “no hay nada que estuviera alli antes” y seria imposible asignarle
categorizaciones abstractas porque todo material lleva consigo una carga semantica

(incluso el electronico la posee).

Pero a pesar de la novedad u obviedad que supone para cada uno dicho hallazgo, es claro
que en ambos compositores hay un fuerte sentido por la desvinculacion de las causas; el
compositor e investigador canadiense Piotr Grella-Mozejko acufia el término
desnaturalizacion para describir el contexto musical de la musica de Lachenmann. Al

respecto menciona:

“Si la desnaturalizacion del remitente/ayudante se basa en hacer que las relaciones entre los
intérpretes y sus instrumentos sean ambiguas, y en hacer que los objetos familiares
(instrumentos, voces) suenen desconocidos, la desnaturalizacion del objeto se efectua en su
totalidad por una reexaminacion cualitativa y cuantitativa de sus elementos primarios. En
otras palabras, la ampliamente aceptada nocion convencional occidental de musica como un
inmediato fenomeno aural identificable que demuestra un alto grado de organizacion e
intenta dar placer estético, ha sido cruelmente reevaluada y reemplazada por una nueva: la
afirmacion de una actstica negativa y extrema -por ejemplo, esos fendmenos acusticos que
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o bien no existian (y debian ser inventados) o existian al margen de la musica, o en la
naturaleza solamente-. Para expresarlo en el mas breve de los términos, en la musica de
Lachenmann, el mas puro, bello, convencional sonido producido instrumental y vocalmente
ha sido reemplazado por lo que tradicionalmente se considera ‘ruido”®® (Grella-Mozejko,
2005).

Las relaciones entre el intérprete con el instrumento (y tacitamente con la técnica) al ser
desnaturalizadas, permiten que se abandonen las certezas de un contexto musical para
crear otro, y se intente despojar del aura al material proveniente de su propia construccion
(o deconstruccion). Este camino que el autor plantea como ambiguo o “des-
familiarizado”, supone una similitud con el transito entre el oir y el entender de las cuatro
escuchas, puesto que son en estos dominios donde reside el ejercicio de la escucha
reducida, cuya practica pudiese tener los mismos calificativos de la desnaturalizacion
(ambigua, no familiar); pero ademas hay que recordar que el oir y el entender son
consideradas por Schaeffer como escuchas vulgar y practica (o especializada)
respectivamente, y son diferenciadas entre si por la calidad en la atencion, y su nivel de
intencion; por ello, seria posible entender que desde la accion instrumental, se contemplen
mecanismos de ejecucion vulgares 'y especializadas para desnaturalizar dichas relaciones
convencionales. Schaeffer decia que “en la escucha vulgar siempre estamos disponibles
a orientarnos hacia una percepcion dominante o cultural” pero también menciona que
“ese oido vulgar, por tosco que sea, tiene el mérito de poderse abrir en varias direcciones,
que la especializacion, le cerraria”; una ejecucion “vulgar” o “corriente” definida
genéricamente como un estado técnico basico o, el proceso de aprendizaje de la ejecucion
instrumental, orientaria al intérprete a habitos de ejecucion en su dimension aural, pero
también, posibilitaria el poder hallar potencialidades sonoras que el refinamiento de la
técnica instrumental estrechamente vinculada con el “correcto ejecutar” del repertorio
dominante, basicamente anularia; asi como Schaeffer dice que “la sefial de la escucha
practica es precisamente la desaparicion de las significaciones vulgares en beneficio de
lo que atafie a una actividad especifica”, la relacion del interprete tradicional frente a la
técnica instrumental se trata justamente de erradicar todo lo que signifique un “mal
sonido” dentro de un contexto estilistico determinado; el proceso de desnaturalizacion en
este caso radicaria en el hecho de que el intérprete construya una ejecucion especializada

llevando a niveles altamente técnicos todos aquellos sonidos indeseados de la ejecucion

85 Traduccion del autor.
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corriente; en otras palabras, he ahi la causa que conlleva la accién que deriva al sonido

estructurado.
4.5. CONCLUSION

Se aprecia entonces, a través de este recorrido comparativo, como mediante ideas que
parten de disciplinas diferentes, o simplemente de posturas estéticas particulares,
Schaeffer y Lachenmann forjaron un férreo concepto estético que, sin duda alguna, incide
en las practicas compositivas e interpretativas, la escucha, la reflexion del quehacer
artistico y la utilizacion de los medios. A pesar de la obviedad que supone la ventaja
cronoldgica en la aparicion del trabajo de Schaeffer sobre el de Lachenmann, parecen ser
mucho maés claras las relaciones entre las ideas de ambos compositores, y se podria pensar
que era inevitable la existencia de una musica concreta instrumental, relacionada con la
musica concreta. Uno de los aspectos mas llamativos para emprender toda esta
comparacion se fundamenta en el hecho de que Lachenmann menciona muy poco a
Schaeffer; mas alla de la somera explicacion sobre el porqué su musica la denomind
concreta instrumental, la defensa de su planteamiento estético se fija principalmente en
su reaccion frente a la vanguardia de los 60’s, en las influencias musicales y politicas de
Luigi Nono, y en sus propios conceptos sobre la cultura y musica. Se demostrd también
cdmo su pensamiento tiene unos vinculos muy estrechos con los planteamientos de la
musica concreta, a pesar de que hay diferencias en los pesos especificos que cada uno
asume sobre los topicos comunes (ejemplos de ello, las nociones de cultura, de ruptura
de los hébitos o practicas tradicionales, de lenguaje musical, de significado o sentido

semantico, de materia sonora y de percepcion).

Schaeffer y Lachenmann son las dos caras de una misma moneda; los medios de
produccion, y la reflexion sobre ellos son el punto de mayor diferenciacion, y su fiel
reflejo son sus obras; es paraddjico pensar que la Symphonie pour un homme seul, Etudes
aux objets, Ein Kinderspiel o Pression partan de ideas estéticas similares siendo que las
obras son absolutamente diferentes entre si desde su planteamiento musical, su
concepcidn sonora y su difusion; entonces quizas aqui se encuentre el punto de mayor
convergencia dentro de la divergencia: la aplicacion fenomenoldgica y el estructuralismo
dialéctico en la musica se dan la mano para hacerle contrapeso al estructuralismo a

ultranza, reforzando la idea de que el serialismo (y de paso, la indeterminacion) no
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resultaron ser la soluciéon para muchos, a todo ese planteamiento que iniciaron
Schoenberg o Varese sobre las implicaciones de asumir las riendas de una liberacion
efectiva. Curiosamente, ambos ven la necesidad de disefiar una tipologia sonora como un
mecanismo metodologico para la comprension musical de sus posturas (tema a desarrollar

en el siguiente capitulo).

El trabajo de Schaeffer y de Lachenmann trasciende en su mensaje, y deja como legado
la re-invencion de las proposiciones de la musica desde la musica misma, a través de la
reflexion nutrida por un acercamiento critico a otras disciplinas que cuestionan el entorno
social; se pretenda dar un sentido de la composicion diferente, que intente por lo menos
cambiar las maneras de asimilar la musica, a la par que se trabaja por encontrar un sentido
al propio compromiso estético. Serd un juicio de valor por parte de los musicologos e
historiadores, validar la idea de si el serialismo fue superado por estas posturas, pero
queda la leccion de que el riesgo bien fundamentado como una postura de pensamiento
posibilita encontrar nuevos dmbitos de trascendencia estéticos, incluso en épocas donde
la dominancia de la masificacion homogénea de la musica cada vez méas nubla el sentido

de la reflexion a fondo como pilar de la composicion.
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CAPITULO 5 - TAXONOMIAS MUSICALES

Como una continuacion de los capitulos anteriores, se hace necesaria la comprension de
las metodologias de identificacion, clasificacion y descripcion de los objetos sonoros y
musicales llevadas a cabo por Schaeffer y Lachenmann; pero ;cudles fueron las
necesidades que motivaron a que, a su manera, categorizaran elementos sonoros dados
desde la escucha y la percepcion? Para Schaeffer, la necesidad de esta investigacion surge
porque desde su convencimiento de la escucha reducida como un proceso objetivo de la
percepcion, era imperante pasar de la teoria a la composicion musical sus hallazgos en el
campo de la experimentacion sonora; en ese sentido, hay que recordar que una vez hallado
el objeto sonoro, debe haber una decision para asumirlo como un objeto musical; pero la
mera decision no parte solamente de un juicio de valor, sino que se basa en criterios
musicales determinados por la estructura de los sonidos desde multiples caracteristicas.
La tipomorfologia se constituye como un aporte metodoldgico para abordar desde una
actitud fenomenolégica, ese transito de lo sonoro a lo musical. Lachenmann en cambio,
propone sus Tipologias sonoras con el objetivo de proveer posibilidades de abstraccion
desde unos tipos de sonoridades fundamentales, captados de la experiencia sonora

empirica.

Comparativamente, las tipologias lachenmannianas, podrian constituirse como una
continuacion (hipotética) de la tipomorfologia schaefferiana, porque abordan taxonomias,
en este caso instrumentales, tomadas de estructuras musicales. Apartandose de la nocion
“instrumental”, Schaeffer, en su segunda etapa del solfeo (que consta de tres fases:
caracterologia, andlisis y sintesis) recurre a clasificaciones que poseen valoraciones
musicales a priori; ademads, al final de su tratado, menciona que después de haber
abordado la investigacion sobre los objetos sonoros, convendria emprender la realizacion
de un Tratado de las organizaciones musicales; Lachenmann, como se mencion6 antes,
parte de situaciones musicales que lo llevan a plantear ciertos tipos de estructuras sonoras;
en ese sentido, es posible plantear la continuidad del trabajo de Schaeffer en el de

Lachenmann.

A pesar de que ambas perspectivas se pueden relacionar, éstas no han sido las unicas

realizadas dentro de la historia de la musica occidental; dentro de este capitulo, se
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mencionardn algunos antecedentes de clasificaciones del material musical en otros
periodos historicos, sin embargo, el sustento mayor de este apartado se enfocara en los
fundamentos tipomorfologicos de Schaeffer y Lachenmann, y, en taxonomias similares
desarrolladas posteriormente por Denis Smalley, Francois Delalande y Lasse Thoresen,
para poder tener un completo panorama que permita en el siguiente capitulo, desarrollar
una tipomorfologia personal que sirva como punto de partida para la realizacion de la

composicion de la obra mixta Cithara Sonum.
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5.1. ANTECEDENTES

Teniendo en cuenta los elementos estilisticos de las musicas pertenecientes a otros
momentos histéricos, a modo de referencia, conviene destacar algunas clasificaciones del
material sonoro que proveyeron de recursos “figurativos” a los compositores e
intérpretes: los pneumas®® en el canto gregoriano, los sistemas de ornamentacion®’, la
teoria de los afectos®® y las figuras retoricas en el barroco, o el empleo de los leit-motifs®’
en Wagner fueron quizas las clasificaciones de mayor aceptacion y desarrollo dentro de
algunos estilos de composicion. Dichas clasificaciones musicales eran en realidad,
categorias sonoras y gestuales que permitieron comunicar de mejor manera un mensaje o
un sentido estético a través de la obra musical, convirtiéndose asi, en maneras de pensar
la creacion en términos de la elaboracion de un discurso musical; sin embargo, si bien el
objetivo discursivo era fundamental, también lo fue el sentido de busqueda sonora a través
de sus categorias. Aunque estos antecedentes no tienen relacion directa con Schaeffer y
Lachenmann, si plantean una serie de factores que conviene evaluar en la produccion

teorica de los autores referidos.

Pero sin duda alguna, una serie de conceptos planteados a principios del s.XX por los
compositores Ferruccio Busoni (1866-1924), Luigi Russolo (1885-1947), vy

posteriormente por Edgar Varése (1883-1965), labraron todo un terreno de renovacion

8 En términos generales, los pneumas establecen representaciones para la inflexion de ascensos y
descensos melddicos, y sus maneras de ser entonados, y son clasificados en cuatro grupos: sencillos,
compuestos, strophici y licuescentes (Reese, 1989).

87 Alrededor del estilo en la musica barroca, hay que decir que se desarrollaron convenciones para que el
intérprete pudiera “embellecer” la musica (evidentemente, desde un conocimiento estético del discurso) a
partir de diversas clasificaciones agrupadas en sistemas de ornamentacion. Si bien, existieron otros estilos
de interpretacion anteriores al barroco que ya planteaban convenciones ornamentales, en el barroco, a pesar
de que las convenciones tuvieron tal grado de especificidad en su notaciéon, pueden llegar a ser
inconsistentes en cierto sentido, debido a que el mismo simbolo puede ser entendido de muchas maneras
(Donnington, 1963).

88 «La Teoria de los afectos puede ser definida como aquella en la que se racionalizan “las pasiones para
poderlas imitar (en un sentido aristotélico). En este sentido el uso de la retoérica esta del lado opuesto al
ideal roméantico de la creacion a partir de la inspiracion o emocion espontanea. En este sentido, la ‘doctrina
de los afectos’ es un concepto totalmente objetivo, al hacer una taxonomia afectiva de los elementos
musicales. Esta doctrina parte del racionalismo cartesiano que pretende dar una explicacion racional a la
naturaleza psicolégica del hombre y ver desde un punto de vista objetivo la emocion” (Sans, S/F). En ese
sentido, elementos como la tonalidad, el manejo armoénico, la intervalica, las articulaciones, el tempo, y la
relacion de disonancia/consonancia pueden ser utilizados para expresar emociones asociadas a la felicidad,
el miedo, la solemnidad, la dulzura, la majestuosidad, la ansiedad, entre otros (Tiz6n,2019).

8 Por definicion, el leit-motif es “usualmente aplicado a una forma musical la cual es conectada en la
imaginacion del compositor con una cierta idea o figura, y sirve para evocar la misma idea en la mente del
oyente [...] es un fragmento musical con el que se asocia una idea o figura en particular” (Savaneeb, 1932).
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artistica que permitieron, directa o indirectamente, forjar las bases de la musica concreta

(y posiblemente, de otras musicas de vanguardia).

5.1.1. FERRUCCIO BUSONI Y LA ESTETICA MUSICAL

Busoni, definido por algunos musicélogos como un ‘“visionario”, planted en varios
escritos tedricos, una serie de reflexiones sobre la musica que definitivamente reflejaban
una necesidad urgente de cambio en el pensamiento musical. Fueron célebres, por
ejemplo, sus cartas con Schoenberg, que demostraron una significativa comunicacion
entre los dos?, y permitio que trabajos como el Tratado de armonia®® e inclusive, el
mismo surgimiento de la atonalidad, fueran vistos como una consecuencia del Esbozo de

una nueva estética musical’? (Busoni, F.; Albi, M.; Garcia, J., 2009).

A nivel general, Busoni, propuso ideas de expansion tonal dentro de procedimientos
bitonales, ausencia de los sistemas tradicionales de armaduras y la busqueda de
microtonos, que influenciaron no s6lo a Schoenberg, sino a compositores como Béla
Bartok, Edgar Varese, o Alois Haba; pero desde el punto de vista estético, hay un
concepto crucial que puede tener una relacion importante con los temas desarrollados en

esta tesis, el concepto de Musica Absoluta:

“;Musica absoluta! Lo que quieren decir con eso los legisladores es quizas la antipoda de lo
absoluto en la musica. ‘Musica absoluta’ es un juego formal sin programa poético, en el que
la forma representa el papel principal. Pero precisamente la forma es lo contrario de la muisica
absoluta, que recibi6 el don divino de flotar y ser independiente de las condiciones de la
materia” (Busoni, F; Albi, M; Garcia, J., 2009).

Como lo sugiere la cita, este concepto se opone a la idea de una musica programatica y
de contenido evocativo, es decir, a los planteamientos wagnerianos y debussystas. La
musica debe expresarse por si misma, sin necesidad de un contenido externo; ésta debe
yacer desde una originalidad expresa por parte del compositor, a través del desarrollo de
formas diferentes, que le permitan emancipar al sonido de sus ataduras; es por eso que el

concepto de forma va a ser repensado no como una estructura cerrada en el tiempo sobre

9 Busoni residia en Berlin desde 1894, lo que le permitié vivir todo el cambio artistico y cultural en dicha
ciudad para esta época.

91 Escrito por Schoenberg en el afio 1911.

92 Principal texto de Busoni, escrito en 1907.
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la cual se deban acoger los desarrollos, sino como un medio de expresion para el
desarrollo de la libertad artistica expresada desde el sonido®’. No en vano, Busoni
menciona que “distintas semillas hacen brotar distintos tipos de plantas, que se
diferencian entre si por la forma, las hojas, las flores, las frutas, el crecimiento y el color”,
aludiendo a lo que en realidad pudiera generar un motivo musical, desde estas nuevas

consideraciones formales.

Busoni también cuestiona la notacion musical. Si bien a través de ella se fijan las ideas
del compositor, un uso excesivo y rigido de ella puede ser perjudicial para ese “desarrollo
libertario” de la idea musical; afirma Busoni que “lo que el compositor pierde de su
inspiracion a través de los signos, tiene que reconstruirlo el ejecutante a través de la suya
propia”. Esto claramente supone un replanteamiento no sé6lo de la escritura musical como
principal recurso para fijar una idea, sino que pone de manifiesto dos aspectos que
posteriormente en la musica concreta se van a retomar: no todo lo que se escribe es en
realidad la idea musical, y, derivado de ésta, la interpretacion arroja inherentemente,
“inflexiones” sonoras que nunca han sido pedidas por los compositores (y que, en algunos
casos, se han tratado de evitar). Busoni afirma que “cada notacion es ya una transcripcion
de una idea abstracta”, pero que, en realidad, limita los aspectos a desarrollar (al

determinar en una idea surgida, el ritmo o la tonalidad, por ejemplo).

Otro de sus aspectos notables, tiene que con el cuestionamiento a leyes establecidas. Para
Busoni, el gusto estético se forja a través de la comprension de otros factores como el
estilo musical, el temperamento, la inteligencia y el equilibrio, pero fundamentalmente
parte del sentimiento; sin embargo, el concepto de sentimiento ha sido malentendido y no
puede reducirse a unos pocas emociones, sino que por el contrario, debe abrirse (e incluso
agotarse) hasta llegar a un verdadero estado de dnimo (es decir, debe procurarse un
transito de la emocionalidad a la profundidad); tradicionalmente todas las ideas sobre el
estilo han condicionado los juicios de valor sobre el gusto estético; los recursos estilisticos
se han estereotipado mediante artificios técnicos, y en muchos casos, determinan o
inducen una emocion (como pas6d por ejemplo en la retérica musical); por eso, el

compositor no puede seguir recurriendo a seguir las mismas leyes:

93 Busoni destaca a Mozart, Beethoven o Bach como compositores que se acercaron a la “musica original”
y que deben ser valorados por el sentido de liberacion que lograron a través de sus obras. Dice Busoni: “Por
eso hay que tomar a Bach o a Beethoven como un principio y no como algo cerrado e insuperable”.
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“El creador no deberia aceptar de buena fe ninguna ley transmitida y de hecho deberia tomar

sus propias creaciones como una excepcion frente a ellas desde el principio. Tiene que buscar

y formar una ley propia adecuada para cada caso y destruirla después de haberla empleado

al maximo una vez, evitando asi caer en repeticiones en futuras obras. La tarea del creador

consiste en establecer leyes, no en seguirlas. El que sigue las leyes establecidas deja de ser

creador. La fuerza creadora se percibe mejor cuanto mas independiente sea de la tradicion.”

(Busoni, F; Albi, M; Garcia, J., 2009).
Lo anterior supone que el ideal de Busoni tiene que ver con la originalidad como un valor
fundamental de la creacion. Es el hecho de sacar al compositor de su comodidad técnica
para afrontar terrenos inexplorados. La repeticion de una técnica no es otra cosa mas que
una imitacion, y el compositor de alguna manera cae en la rutina de su aplicacion. El
agotamiento creativo, producto de la imitacion y la rutina, supone también un tedio por
el instrumento, pues para Busoni, la falta de progreso musical era causada también por la
utilizacion de los mismos instrumentos tradicionales. Ante la obviedad que pueda
representar no solo su utilizacion, sino las posibilidades sonoras de los mismos®*, lo lleva
a plantear el concepto de sonido abstracto, definido como aquel “producido desde una
técnica sin obstaculos, hacia lo no limitacion tonal” (Busoni, F.; Albi, M.; Garcia, J.,
2009). Dicho de otra manera, este concepto, es imaginado fuera del campo de la
produccion instrumental tradicional, sin ninguna clase de ataduras tedricas o estilisticas,
y abarcando una profundidad emocional que va mas alla de los limites de los
sentimientos; es en realidad un sonido emancipado; el compositor no sabrd que puede

esperar de ¢él, no tendréd certezas sobre €l; tendrd que descubrir sus propias leyes para

poder dominarlo.

Por ultimo, hay que decir que para efectos de lo que atafie este capitulo, Busoni fue un
incansable investigador de los sistemas de alturas ligados a estructuras microtonales, al
punto de clasificar més de cien tipos de escalas diferentes (sin contar sus respectivas
transposiciones); todo este trabajo “en paralelo” con sus escritos tedricos convierten a
Busoni en un verdadero referente de muchas de las ideas centrales de las vanguardias

musicales del s.XX.

9 Busoni, no negaba la expansion sonora instrumental. Reconocia que quizas aun faltaban por explorar
muchas mas posibilidades instrumentales, pero aunque esto ocurriera, de cualquier modo, el agotamiento
era inevitable.
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5.1.2. LUIGI RUSSOLO Y EL ARTE DE LOS RUIDOS — EL FUTURISMO
ITALIANO

“La vida antigua fue toda silencio. En el siglo diecinueve con la invencion de las maquinas,
nacio el ruido. Hoy, el ruido triunfa y domina soberano sobre la sensibilidad de los hombres.
Durante muchos siglos, la vida se desarrollo en silencio o, a lo sumo en sordina. Los ruidos
mas fuertes que interrumpian ese silencio, no eran ni intensos, ni prolongados, ni variados.
Ya que exceptuando los movimientos teluricos, los huracanes, las tempestades, los aludes y
las cascadas, la naturaleza es silenciosa.” (Russolo, 1913).

Este es uno de los parrafos iniciales del célebre escrito El arte de los ruidos, realizado
por el compositor italiano Luigi Russolo (1885-1947) y dirigido a su amigo Balilla

Pratella (definido por ¢l mismo como “musico futurista”).

El Futurismo fue un movimiento artistico de vanguardia nacido en Italia a principios del
s.XX, con el poeta Fillipo Marinetti, uno de los mas transgresores de su tiempo; dicho
movimiento surge en medio de un entorno sociopolitico altamente convulsionado en
Italia, que conllevd a manifestar los mas duros cuestionamientos sobre aspectos
econdmicos, filosoficos, religiosos, y artisticos. Todos aquellos futuristas (en el campo
que fuese), exacerbaron las pasiones para lograr una verdadera agitacion y promulgacion
revolucionaria. Propiamente en el arte, a partir de la redaccién del manifiesto futurista
por Marinetti en 1908, surgen otros manifiestos en la poesia, la plastica, la pintura y la
musica. Estas ideas, “incitaban a reaccionar contra la obtusidad de la cultura [...] nace
como antitesis violenta tanto respecto al arte oficial como al verismo humanitarista®: es
decir, nace como aspiracion a la modernidad” (de Micheli, 2004). Esta clase de
modernismo naciente promulgaba la construccion de un nuevo arte ligado a la maquina,
la tecnologia, la mecanica, y el ruido, dentro de un marco de violencia artistica, como

tnico antidoto para realmente liberar el espiritu creador®®.

Russolo, convencido de las ideas de Marinetti, plante el ruido como aquella entidad
sonora a la que todo compositor deberia acudir, para encausar un nuevo arte musical; en

su escrito relata una evolucion del sonido desde el hombre primitivo hasta su

% El verismo social o humanitarista, fue una tendencia cultural y artistica que evidenciaba los problemas
de la existencia del pueblo, después de haber pasado por luchas de unificacion nacional. A muchos artistas
italianos de finales del s.XIX, les toco ser parte activa de la guerra, por lo que sintieron la necesidad de
velar por un alto sentido de justicia social (de Micheli, 1966).

9 Marinetti, mencionaba que “una obra que no tenga caracter agresivo, no puede ser una obra maestra”
(citado en Stangos, 2000).
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contemporaneidad, para justificar el surgimiento del concepto de sonido-ruido. Algunas

de sus ideas mas relevantes para entender dicho concepto son:

e La evolucién musical es paralela al desarrollo de la maquinaria. La cotidianidad
sonora del hombre ahora no solo proviene de la naturaleza, sino de los sonidos
altamente variados de las méaquinas.

e La evolucion musical, evidenciada en la cada vez mayor complejidad polifonica
y armonia disonante, estd preparando someramente la idea de Ruido musical.

e El entorno sonoro de la vida moderna ha educado la audicion del hombre a los
ruidos dispares.

e El sonido musical entendido como el producido desde los instrumentos
tradicionales, esta cada vez mas limitado a la variedad intrinseca de sus timbres;
por eso la urgencia de considerar al sonido-ruido como un campo de exploracion;
esa es la via para desligarse de la tradicion del sonido puro.

e El ruido, no es solamente un sonido fuerte y desagradable. Hay ruidos de otra
naturaleza que producen sensaciones acusticas placenteras.

e Se desea entonar y regular al sonido-ruido. “Cada ruido tiene un tono, a veces
también un acorde que predomina en el conjunto de las vibraciones irregulares”.

e El ruido, es familiar al oido y remite a la vida misma, mientras que el sonido,
entendido musicalmente, es ajeno a la cotidianidad e innecesario.

e Fl arte de los ruidos no debe limitarse a la imitaciéon de ellos, sino a sus

posibilidades de combinacion.
A partir de estas ideas, Russolo propone una clasificacion sonora donde se incluye al

ruido como eje fundamental, desde la nocion de una “orquesta futurista”. Dicha

taxonomia es la siguiente:
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Tabla 22 - Clasificaciones de ruido.

1 2 3 4 5 6

-Estruendos -Silbidos -Susurros -Estridencias -Ruidos Voces de
-Truenos -Pitidos -Murmullos -Chirridos percutidos animales y de
-Explosiones -Bufidos -Refunfuiios -Crujidos sobre hombres
-Borboteos -Rumores -Zumbidos diferentes

-Baques -Gorgoteos -Crepitaciones | superficies

-Bramidos -Fricaciones

Es interesante como Russolo, a pesar de no etiquetar cada una de sus categorias, si agrupa
los ruidos bajo caracteristicas comunes, que pudieran llegar a entenderse desde las
generalidades de un registro, una dindmica o una estructura; dentro de taxonomias mas
recientes, es posible reubicar sus elementos a clases y formas mas especificas; pero el
punto de relevancia en esta clasificacion es justamente que esa asociacion de sonidos fue
pensada para proveerla de una connotacion musical. Aunque actualmente, casi mas de un
siglo de haberse propuesto estas posturas, se evidencie lo primitivo de su planteamiento
en el hecho de pretender “temperar” el ruido desde un sentido de lo instrumental (recordar
el famoso dispositivo construido por él, denominado intona-rumori), si se debe destacar
la intencidn de trabajar con materiales sonoros hasta ese entonces no contemplados por
ningin compositor. Russolo proponia aumentar o expandir el campo sonoro para
enriquecer la sensibilidad auditiva y advertia una tendencia de los musicos a encontrar el
sonido-ruido; este concepto, después de haber enumerado sus posturas, se puede definir
como aquel que no proviene del campo instrumental tradicional, pero que puede ser
concebible en un nuevo &mbito musical, por esto, se hablaba de mecanismos de

sustitucion timbrica, mediante la construccion de nuevos dispositivos instrumentales.

La clasificacion anterior, también supone una antesala a perspectivas de exploracion
sonora. Ante la advertencia de que no se trata solamente de una imitacion del ruido,
Russolo imagina un repertorio de sonoridades combinadas, dotadas de una riqueza
ritmica y arménica’’, probablemente inexistentes pero posibles. Estas busquedas de la
sonoridad invitan a pensar la musica desde una postura desligada de todo el acervo

cultural tradicional, fundando asi, una nueva estética sonora, propia de dicha modernidad.

97 Aunque Russolo us6 esos términos por falta de otros, seguramente su imaginacioén apuntaba en realidad
a encontrar sonidos de mayor complejidad espectral y textural.
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Por todo lo anterior, se puede concluir que, aunque esta serie de posturas pretendieron
polarizar el arte musical tradicional, por una parte, y una nueva escucha, por otro, en
realidad, enmascaran una integracion de sus premisas estructurales. Un gran acierto, que
fundamentard pensamientos posteriores, es la evidencia de que el hombre estd
familiarizado con su entorno sonoro, tanto, que no se da cuenta siempre de aquello; el
hecho de que Russolo atribuya valores diferentes al sonido instrumental se debe porque
justamente, la musica tradicional ha sacado al hombre de su entorno y lo ubica en una
situacion emocional anhelada. La idea de Russolo, mas alla de las posturas politicas del
futurismo, contempla a la nocién del sonido-ruido como la evidencia de una realidad
sonora, cotidiana, que puede ser incorporada al &mbito de un arte musical nuevo; para
que esto ocurra, se presume que el ejercicio de la escucha sea redireccionado y goce de
una apertura suficiente para concebir nuevos placeres auditivos, pues el mundo del ruido

ofrece numerosas posibilidades de combinacién.

5.1.3. EDGARD VARESE Y LA LIBERACION DEL SONIDO

Seria extrafio que, habiendo tenido contacto con Busoni, Edgar Varése pensara de una
manera conservadora; ademas, en su juventud, surgieron varias de las corrientes artisticas
mas trasgresoras como el Futurismo, el Dadaismo, o el Expresionismo, todas ellas con un
amplio sentido de cuestionamiento sobre la verdad y lo absoluto, y seguramente Varése
no fue ajeno a ello. Con Varese, las posturas de Busoni y Russolo iban a tener una
continuidad, pues en su célebre texto de 1936, La liberacion del sonido, aborda topicos
fundamentales coémo, el instrumento electrénico, la relacidn arte/ciencia, nuevos
planteamientos sobre el ritmo y la forma, y nociones de espacializaciéon musical, por

ejemplo.

Muchas relaciones se pueden hacer entre sus ideas con las de Schaeffer, e incluso
Lachenmann; pero se debe destacar aqui que Varese, antes de ellos, pareciera haber

estado cavilando sobre la idea de ciertas tipologias sonoras:

“Hoy, con los medios técnicos que existen y que son facilmente adaptables, la diferenciacion
de las diversas masas y los diferentes planos, asi como estos haces de sonido, podrian hacerse
discernibles para el oyente por medio de ciertos arreglos actsticos. Ademas, tal disposicion
acustica permitiria la delimitacion de lo que yo llamo "zonas de intensidades". Estas zonas
se diferenciarian por varios timbres o colores y diferentes niveles de volumen. A través de
este proceso fisico, estas zonas aparecerian de diferentes colores y de diferente magnitud, en
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diferentes perspectivas para nuestra percepcion. El papel del color o el timbre cambiaria
completamente de ser incidental, anecdotico, sensual o pintoresco; se convertiria en un
agente de delineacion, como los diferentes colores en un mapa que separa diferentes areas, y
una parte integral de la forma. Estas zonas se sentirian aisladas, y la no mezcla hasta ahora
inalcanzable (o al menos la sensacion de no mezcla) seria posible. En las masas en
movimiento, seria consciente de sus transmutaciones cuando pasan sobre diferentes capas,
cuando penetran ciertas opacidades o se dilatan en ciertas rarezas. Ademas, el nuevo aparato
musical que imagino, capaz de emitir sonidos de cualquier nimero de frecuencias, extendera
los limites de los registros mas bajos y mas altos, por lo tanto, habrd nuevas organizaciones
de los resultantes verticales: acordes, sus arreglos, sus espacios, es decir, su oxigenacion. No
solo se revelaran las posibilidades armonicas de los armoénicos en todo su esplendor, sino que
el uso de ciertas interferencias creadas por los parciales representara una contribucion
apreciable. También se puede esperar el uso nunca pensado de los resultados inferiores y de
los sonidos diferenciales y adicionales. jUna magia de sonido completamente nueva!”%®
(Varese, 1966).

Aunque este parrafo hace referencia a la utilizacion de nuevos instrumentos electronicos,
es evidente que Varése imagind resultados sonoros que tienen que ver con diferentes
aspectos del sonido, por ejemplo, criterios sobre las intensidades, diferenciacion de
timbres y colores, expansion en el rango del registro, cambios en la textura, construccion
de sonidos cada vez mas complejos desde su contenido espectral, y conceptos de

movimiento en el espacio.

Otro concepto fundamental, heredado de Busoni, y que nos remite a cierta génesis
morfoldgica, es el relacionado con la forma y el contenido. Aunque la musica de Varese
fue concebida desde nociones cientificas, también mantuvo un alto sentido de la
exploracion sonora; esta combinacion de lo metddico con lo experiencial lo lleva a
determinar que la forma es en realidad el resultado de un proceso, y que, forma y
contenido son conceptos equiparables. La correlaciobn forma/proceso, o,
contenido/proceso se plantea como la exploracion del sonido a nivel metddico; es también
la experiencia del sonido desde el campo cientifico y artistico; Busoni afirmaba: “libre
nacié la musica y ser libre es su destino”; desde la dptica de Varese, el proceso es el

reflejo de libertad del sonido y su independencia.

%8 Traduccion del autor.
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5.2. RELACION DE LOS ANTECEDENTES CON EL PENSAMIENTO DE
SCHAEFFER Y LACHENMANN

Lo anteriormente expuesto ha sido considerado como antecedentes directos o indirectos
de las taxonomias de Schaeffer (y, por ende, de Lachenmann). Para justificarlo, es posible

identificar ciertos rasgos comunes.

Haciendo breves referencias a otros periodos de la historia, el primer rasgo de una
morfologia segiin Schaeffer, se encuentra en el canto gregoriano, desde la idea de una

sonoridad con un perfil melddico con diferentes variantes:

“[...] Schaeffer remite a la historia de la escritura musical y en especial a la escritura
neumatica [...] la conclusion a la que arriba es que, durante varios siglos, la unidad fue el
objeto musical variado y no la descomposicion en notas” (Eiriz,2016).

En este caso, Schaeffer supone una perspectiva de unidad con variacion de otros factores
como la articulacion y el ritmo: “asi pues, los neumas han asociado varios rasgos y creado
figuras plenas de sentido, surgidas de una morfologia evolucionada” (Schaeffer, citado
en Eiriz, 2016). Tiene razoén en afirmar, que cuando se escuchan escalas, éstas no se
perciben como una coleccion de objetos en secuencia, sino como una estructura que puede
ser variada (por esto, es posible asociar las escalas -G, D, A, entre otras-, a una unica
estructura -mayor, menor, entre otras-). Algo similar al canto gregoriano sucede con los
Leit motifs wagnerianos. Pensados para establecer una vinculacion afectiva desde una
relacion psicoldgica con la audiencia (por accion de la identificacion de un personaje o
una situacion deseada con determinado leit motif), a pesar de las referencias visuales,

escénicas o afectivas, su manejo supone una recordacion de su estructura.

Respecto a la retérica musical, el principal aspecto vinculante, en este caso con la musica
concreta, es la idea de que el lenguaje musical puede encontrar recursos parecidos a los
del lenguaje hablado para comunicar un mensaje; Schaeffer, a pesar de proponer ideas en
ciertos aspectos innovadoras, no se escapa de la tradicion de todos aquellos que han
intentado aproximar el discurso musical, desde las relaciones de la musica-lenguaje
(recordar aqui la cercania de sus ideas con el estructuralismo lingiiistico). Siendo

aproximaciones muy diferentes por el contexto y la época, en ambos casos, hubo
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busqueda de unidades mas pequefias que sirvieran de “vocabulario” o “fonética” para la

comprension del discurso musical.

Los sistemas de ornamentacion, bastante utilizados en el barroco, contribuyeron a
expandir los recursos instrumentales y las habilidades de improvisacion en el intérprete,
y a su vez, propusieron esquemas diferentes a la notacion tradicional para establecer
nuevas grafias; sin duda, dichos sistemas son un buen antecedente de la vision
lachenmanniana de Rejection de algunas practicas habituales; sin entrar a fondo, las
tipologias propuestas por Lachenmann, fueron pensadas como configuraciones musicales
posibles dentro de una infinidad de abstracciones sonoras; algo similar sucede dentro de
la practica de la ornamentacion barroca, pues cada convencion tiene una serie de variantes
(segun el estilo) a pesar de su representacion simbolica general; el intérprete segun lo que
intuya musicalmente, construye su improvisaciéon y la embellece a partir de dichas
unidades, haciendo de su “tema” una pequeia composicion de un nivel de complejidad
mucho mayor; sin embargo, no por el hecho de conocer las convenciones, significa que
haya una unica manera de interpretar; de cualquier manera, las variantes que surjan de
alli conservan su unidad estructural (he aqui una manera de entender el concepto de

sonoridad estructurada, piedra angular de la tipologia lachenmanniana).

Pero situando de nuevo al lector en el contexto musical del s. XX, es posible afirmar sin
duda alguna que las posturas de Schaeffer y Lachenmann tienen vinculos directos con las
ideas de Busoni, Russolo y Varése. A continuacion, se extraeran algunas nociones que
pueden ser vistas a través del siguiente cuadro comparativo, en donde se refleje una “linea
de continuidad del concepto” partiendo de ideas comunes, que por supuesto, derivaron en

planteamientos estructurales mucho mejor desarrollados por Schaeffer y Lachenmann.
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Tabla 23 - Linea de continuidad conceptual.

BUSONI RUSSOLO VARESE SCHAEFFER | LACHENMANN
Musica absoluta | Musica futurista | Liberacion del | Musica Concreta | Musica concreta
sonido Instrumental

Sonido abstracto | Sonido-ruido Contenido/proceso | Objeto sonoro Sonoridad
estructurada

Experimentos de | Sonidos Instrumentos Concepto de | Rejection. Rechazo

afinaciones en | provenientes de | electronicos acusmatica. (Uso | del habito. Procesos

diferentes las maquinas de parlantes) de

sistemas de “desnaturalizacion”

temperamento en la accion
instrumental

Uno de los mayores conceptos vinculantes entre todos estos compositores, tiene que ver
con la nocién de sonido. Al analizar cada una de sus definiciones, queda claro que todos
tuvieron un interés por descubrir mediante la exploracion, nuevas propiedades sonoras
que permitieran expandir la materia prima. Es interesante observar coémo desde Busoni,
se plantea un sonido renovado y libre de ataduras, altamente explorado (desde las
posibilidades de cada compositor), pero con maneras diferentes de concebirlos desde lo
perceptual y procesual; mientras Busoni y Varese hablaron de la libertad del sonido
mediante la innovacion técnica, o los procesos no explorados, Russolo y Schaeffer se
preguntaron por como abordar su escucha para entender la estructura; Lachenmann por
su parte puso en términos dialécticos, la estructura y la sonoridad, como una relacion co-

dependiente (Aunque Varese con su idea de forma/contenido ya lo habia anticipado).

La idea de musica absoluta como utopia, pudo haber tenido su materializacion en la
musica concreta si el planteamiento se abordara desde el sentido de forma, pues Busoni
afirm6 que la musica absoluta es “aquella en la que la forma se representa como el papel
principal” (en este punto cabe recordar que el objeto sonoro schaefferiano existe en tanto
se halle su estructura). Pero paraddjicamente, Busoni define que la forma es lo contrario
de la musica absoluta, pues ella “recibio el don divino de flotar y ser independiente de las
condiciones de la materia”; esta ultima afirmacion, aunque puede sonar contradictoria, se
fundamenta en el sentido tradicional de la forma, y que de acuerdo con esta perspectiva,
no debe limitar la musicalidad (en ese sentido, se corresponde con la idea de objeto

musical, que es un juicio de valor sobre dicho objeto sonoro). De cualquier manera, es
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mucho mas cercana la idea de musica futurista con la musica concreta (apartando todo el
componente ideoldgico, por supuesto), pues cada una de las ideas expresadas en el arte
de los ruidos, son proyecciones que fueron materializadas de una u otra forma, en la

musica concreta.

La nocién ya mencionada de sonido fue explorada en cada autor, principalmente desde el
replanteamiento instrumental. Es posible establecer una continuidad desde los
experimentos sobre temperamentos diferentes de Busoni, pasando por el infonarumori de
Russolo, y las colaboraciones de Varése con Theremin y Cowell; pero claramente, ni la
postura acusmatica de Schaeffer, ni las acciones instrumentales desnaturalizadas de
Lachenmann siguieron la direccion de sus antecesores: a pesar de que sus ideas sobre el
sonido fueron indispensables para el desarrollo de sus planteamientos, en la musica
concreta se anulaba de facto el aspecto instrumental, mientras que en la musica concreta
instrumental, la exploracion no se fundament6 en un nuevo instrumento, sino en una
busqueda técnica (o anti-técnica) de las 16gicas instrumentales habituales para emancipar

el sonido.

En relacion con las clasificaciones sonoras, desde el canto gregoriano hasta el s.XX
existieron varios casos en donde imper6d la necesidad de establecer un repertorio
clasificado de “figuras sonoras”, que se vincula mediante la composicion a un discurso
musical; los elementos de dichas taxonomias conforman la estructura de un “nuevo
vocabulario musical” provisto de cargas semanticas, simbolicas, experienciales o
perceptuales, que se pre-configuran en unidades estructurales musicales. Podria decirse
que en todos estos antecedentes, existia un criterio de objeto musical compuesto de
diversas unidades (objetos sonoros) determinados por la teoria musical tradicional (la
altura, la figura, el timbre); apelando a conceptos de Lachenmann, habria todo un “aparato
estético” que contribuia a que hubiese un mayor grado de efectividad en la utilizacion de
estos nuevos sistemas, puesto que de algin modo, el proposito de ellos no consistia en
fundamentar las bases para un nuevo arte musical, sino en complementar (y evolucionar)
el anterior. Estas “meta-teorias” se cimentaron desde la  dualidad
tradicion/experimentacion para que con el tiempo y la practica, aspiraran a ser teorias

plenamente aceptadas.
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Por lo anterior, el trabajo de Russolo solo es en realidad una fase primigenia de la
tipomorfologia schaefferiana, mas no se le consideraria como una teoria expresamente
aplicada por si misma, puesto que por su ideologia, la nocion de tradicion era de plano,
rechazada. Frente a la nocion de experimentacion (que se constituye en la base de su
busqueda), particularmente no se conoce una aplicacion de sus ideas mas alla de los
trabajos del compositor italiano; habria que evaluar entonces, si desde esa linealidad
iniciada por el futurismo y continuada en la musica concreta (hasta la actualidad), las
clasificaciones realizadas en torno al ruido y a los objetos sonoros, efectivamente tendrian
el nivel de eficacia discursiva que los sistemas aplicados en la musica del barroco o las

Operas de Wagner.

5.3. TIPOMORFOLOGIA: LAS CINCO OPERACIONES DEL PROGRAMA DE
INVESTIGACION SCHAEFFERIANO

Schaeffer, a pesar de la novedad de sus planteamientos, jamdas desconoci6 la tradicion,
pero tampoco la acoge sin cuestionamiento; innumerables referencias a otras musicas, a
otros hombres, a otras épocas y por supuesto, a otras posturas, sin duda nutrieron su
pensamiento; pero /de qué manera Schaeffer piensa la tradicion?, ;de qué manera lleva a
cabo su experimentacion sonora?, ;como integra la tradicion y la experimentacion? La
respuesta a estos interrogantes da origen a la construccion de sus propias categorizaciones

del objeto sonoro.

5.3.1. TRADICION / EXPERIMENTACION.

Cuando Schaeffer propone la escucha reducida, se enfrenta no solo a sustentar su
concepto desde la vinculacion con el estudio de la percepcion o la lingiiistica, sino que
principalmente encara a la misma tradicion musical. Una vez hallado el objeto sonoro,
(qué hacer con ¢€1?: tener la intencion de darle un sentido musical. Es en este camino
donde surgen dos connotaciones de /o musical: 1a que es propia del musico (invencion
musical) y la que se propondra mas alla de sus alcances tradicionales (invencion musica);

llevando estos conceptos a un terreno mas tangible, en realidad se esta confrontando el
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sistema de la musica tradicional con el de la musica experimental®®, y es aqui donde

confluyen antiguos y nuevos juicios de valor.

Una de las falsas ideas frente a lo que se plantea, es suponer que Schaeffer se opone a
aceptar los sistemas y practicas de las musicas tradicionales, para sustituirlas por otras
diferentes. Contrario a dicha suposicion, Schaeffer a lo largo del TOM siempre hace
referencias a otras musicas, y en este caso particular, acude a la experiencia musical
tradicional como punto de partida para la experimentacion. Justamente, en relacion con
“;qué hacer con el objeto sonoro?”, hay una situacion elemental que se presenta, quizas,
porque en realidad es dificil desligarse de los juicios de valor arraigados a determinada
formacion musical. En la medida de que se escuche un objeto sonoro, cuyos indicios y
significados no sean del todo comprensibles, la intencién de hallarle un sentido recaera
en la asociacidon con algun valor musical (invencion musical); del mismo modo, al
encontrarse con un objeto tradicionalmente musical, el objetivo consiste en descubrir qué
hay mas allé del estereotipo para identificar al objeto sonoro. Esta nueva idea se plantea
como una nueva pareja de conceptos denominados musicalidad/sonoridad; la
musicalidad tiene que ver con el hecho de asociar los valores expresados simbolicamente
(en la musica tradicional, el solfeo y el timbre instrumental) mientras que la sonoridad es
aquel “complemento” que trasciende a la musicalidad, debido a que depende por una
parte de la ejecucion particular de un intérprete, y por otra a las cualidades generales del

sonido de un instrumento.

Pero la relacion de estos dos conceptos presenta explicaciones mucho mas complejas que
llevan a Schaeffer (1988) a emitir dos conclusiones fundamentales como terreno previo a

la construccion tipomorfolédgica:

“Si abandonamos la identificacion musical tradicional, hay que encontrar otra en el
universo sonoro, pues no hay nada garantizado, ni timbres ni valores”.
“Si llegamos a identificar asi, en lo sonoro, algunos objetos, nos quedara analizarlos

musicalmente, es decir, calificarlos”.

9 En definitiva, Schaeffer hacia musica experimental. A pesar de construir todo un modelo de pensamiento
altamente fundamentado alrededor de la muisica concreta, sus practicas creativas son experimentales.
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Lo anterior quiere decir que, de la identificacion musical, surge la calificacion de lo
sonoro, pero, paradojicamente, para poder dar un juicio de calificacion de lo sonoro, es

necesario tener referencias (identificaciones) musicales previas.

ESCUCHA TRADICIONAL DE LAS FUENTES Y LOS CODIGOS

LA CONSTRUCCION
\% EL SOLFEO DE INSTRUMENTOS |

Repertorio de los TIMBRES
instrumentales.
(identificacién)

Repertorio de los VALORES
musicales.
(identificacion)

SOLFEO DE | TEORIA DE
LOS OBJETOS ESTRUCTURAS
MUSICALES MUSICALES

y y

Calificacion de | Calificacién
las estructuras de musical de las
criterios en el campo | estructuras a partir
perceptivo musical. de los objetos convenientes.

criterio- valor- o variacién-
dimension } {cara’cter {textura
[anAusis | | [siNTESIS |

(especies) de los objetos | musicales (género)

Caracterologia
musical
(tablatura)

Teoria
musical
(escalas)

[MORFOLOGIA ]| [TIPOLOGIA]

(Clases) de los objetos | sonoros (tipos)

Wo—
INVENCION MUSICAL

Identificacién de los | Identificacion de los
criterios sonoros o | objetos sonoros en
calificacién de los | su contexto.
objetos sonores en
su contextura.

Estudio de los
fonadores.

Estudio de las
fonaciones

INVENCION MUSICA (DE MUSICO)
N —

Sonoridad de las
ejecuciones particulares.
(calificacién)

Sonoridad de las
notas de los registros.
(calificacion)

forma-
materia

articulacion -
entonacién

LA REALIZACION

LA EJECUCION
" SONORA 1

MUSICAL

ESCUCHA REDUCIDA DE LOS OBJETOS
MUSICALES Y SONOROS
-V 2-3
-1l SISTEMA ‘3& r% 1-4 SISTEMA
CONVENCIONAL EXPERIMENTAL

[lustracion 7 - Escucha tradicional de las fuentes y los codigos'®.

El cuadro de la figura anterior ejemplifica claramente las rutas que se siguen a partir de
las practicas en musica tradicional y en la musica experimental, desde la estructura de los
cuatro sectores. Hay que hacer una distincion: las caracteristicas expresadas aqui se
discriminan en una doble dimension; por un lado, lo que esta puesto en los cuatro sectores
desde la optica del cuadrado (numerado en sistema romano) y lo ubicado en los mismos

sectores, pero desde la dptica del diamante (numerado en sistema arabigo).

100 Imagen re-elaborada, tomada del TOM.
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Desde lo tradicional (denominado en el cuadro como Sistema convencional) hay un plan
trazado I-IV-II-1II, correspondiente a la secuencia Construccion de instrumentos — El
solfeo — La realizacion sonora — La ejecucion musical; segun Schaeffer, esta ruta plantea
una identificacion del timbre instrumental, que luego se corrobora mediante la
identificacion los valores ofrecidos por un solfeo, para luego generar una calificacion de
la sonoridad general de las alturas registradas y de la ejecucion musical. Ejemplificando
lo anterior, y situandose como oyente, dicho sistema convencional condensa la practica
musical desde el reconocimiento de un instrumento (con toda la variedad timbrica que
éste ofrezca) como el primer factor natural para suponer una situacion musical; al haber
un grado de experticia sobre cierta educacion musical (factor cultural), es posible efectuar
vinculos de asociacion de la instancia previa con concepciones tedricas dadas por la
misma practica (estas dos instancias se constituyen en grados de identificacion musical);
ahora bien, la calificacion obedece al hecho de emitir un juicio sobre los timbres
identificados del instrumento, y, sobre la ejecucion particular de dichos timbres (estas dos

instancias se constituyen en la calificacion sonora).

Analizando el sistema experimental, la ruta trazada es 2-3-1-4, correspondiente a la
Tipologia, Morfologia, Sintesis y Analisis. Sin entrar aiin en el terreno de sus definiciones,
hay que partir de la base de que, en situacion de escucha, lo primero que surge en el
ambito de la experimentacion es la percepcion del objeto sonoro, ya que, en una primera
instancia se aparta dicho objeto de sus indicios o su significado para poder “observarlo
mejor” (o por lo menos, esas es la situacion deseable). En ese proceso de identificacion
sonora, surge la necesidad de una tipologia. Pero después, surge la necesidad de un
proceso de descripcion de dichos objetos para poder tipificar los criterios, por eso también
aparece una morfologia (estas son las dos instancias de la identificacion de lo sonoro). Al
tener dichos criterios establecidos, surge un concepto que permite la transicion de lo
sonoro a lo musical: el denominado objeto conveniente, a pesar de que dicha valoracion
sea polémica, se retorna al espiritu mismo de que “lo musical es un juicio de valor”, esta
opinion tiene su amparo en la decision de calificar musicalmente las estructuras dadas en
la tipologia y morfologia sonora, es decir, por la misma intencion, es posible descartar lo
que no se convenga que tenga una intencion musical (esta instancia es la sinfesis);
finalmente, partiendo de la conveniencia musical que para alguien tenga determinado
objeto sonoro, surge el analisis de los mismos como un nivel superior de calificacion

musical.
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Aunque lo anterior es lo que mas ha ocupado la atencién en términos taxonomicos,
Schaeffer establece cinco operaciones para este solfeo de los objetos musicales:

Tipologia, Morfologia, Caracterologia, Analisis y Sintesis.

5.3.2. TIPOLOGIA

En palabras de Chion (1983), la tipologia es esa etapa inicial centrada en la identificacion
y clasificaciéon de objetos sonoros “capaz de abarcar toda la variedad de sonidos
posibles”; la identificacion, se define como la operacion de aislar y cortar los objetos de
todos los contextos sonoros posibles, mientras que la clasificacion se da al organizarlos
por diferentes familias en tipos de objetos. Hay que recordar que, para aplicar estos
procesos, Schaeffer acudio a la técnica del sillon fermé para hacer vivida la escucha
reducida, sin embargo, su tarea nunca consistid en ofrecer una coleccion de objetos
musicales para la utilizacion posterior (como si ocurriera con las figuras retéricas y los
leit motifs) sino que, proponia una serie de categorias que permitieran inferir de cualquier
objeto su clase. Dado que el objeto sonoro puede estar en cualquier parte de un sonido
segun el oyente lo convenga, a través de estas categorias tendrd orientaciones para su

identificacion y clasificacion.

La primera categorizacion parte de la comprension general del comportamiento sildbico
desde la fonética; la relacion consonante-vocal, abstrayéndola de su sentido semantico o
su valor dentro de la palabra, posee dos momentos fundamentales: la articulacion y el
apoyo,; estos conceptos, fueron replanteados terminolégicamente para una mejor
comprension del fenomeno sonoro, y se definen como mantenimiento (equivalente a
articulacion, tiene que ver con el ataque) y entonacion (equivalente a apoyo, definido
como la continuacion del sonido, después de su mantenimiento). Desde esa

categorizacion, surgen una serie de variables generales en ambos términos (Eiriz, 2016):

e Mantenimiento prolongado / entonacion fija.
e Mantenimiento prolongado /entonacion variable.
e Mantenimiento nulo / entonacion fija.

e Mantenimiento nulo / entonacion variable.
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Esta clasificacion basica lleva a proponer categorias mas especificas, pues se hace
necesario encontrar criterios “esencialmente musicales” (Schaeffer,1988); surgen

entonces parejas de criterios tipoldgicos.

5.3.2.1. PAREJA MASA/FACTURA

Esta pareja, en términos generales combina criterios de relacionamiento entre la altura y
la duracion del sonido; la masa como criterio, expande el concepto de entonacion y se
define como la “generalizacion de la nocion de altura, incluyendo los sonidos cuya altura
no es propiamente localizable por el 0ido”!°! (Chion,1983); en otros términos, la masa es
el criterio que permite identificar los componentes armonicos de un sonido desde la
escucha, o como diria Schaeffer, “es la accidon de ocupar el campo de las alturas, en un
objeto sonoro”. Esta concepcion supone clases de masas segun la complejidad de su
composicion, y la identificacion de las alturas desde la escucha; Schaeffer propone los

siguientes tipos de masa:

e Tonica: la masa es claramente identificable desde la altura.
o Compleja: el opuesto a la tonica. La masa no es claramente identificable desde la
altura.

e Variable: Opuesto a una masa fijada, ya que a través del tiempo se varia su masa.

La factura se define como “las formas caracteristicas de mantener un cuerpo sonoro”
(Schaefter,1988), o, “la percepcion cualitativa del mantenimiento de la energia de los
objetos sonoros con la que tiene una relacion cercana” (Chion, 1983). Schaeffer
mencionaba que los sonidos deberian tener una duracion conveniente para poder entender

su mantenimiento. Destaca tres tipos:

e Sonido percutido (mantenimiento nulo).
e Sonido mantenido (mantenimiento continuo).

e Repeticion de la percusion (mantenimiento iterativo).

101 Traduccién del autor.
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Acogiendo los mantenimientos a la definicion propuesta por Chion, la factura se
consolida como una descripcion musical de los mantenimientos (Eiriz, 2016); en ese

sentido, dichas descripciones se categorizan asi:

e mpulso: Sonido breve, de prominente ataque y corta resonancia.

e Continuo: Sonido de duracion conveniente, formado y percibido por un ataque,
mantenimiento y extincion.

e [terado: Repeticion rapida de impulsos, que, en su consecucion, forman un sonido

continuo.
Schaeffer, para representar estos criterios simbdlicamente, acudié a utilizar letras y

puntuaciones (N, N’, N’ por ejemplo), sin embargo, en este punto de la descripcion no

se hace necesaria su definicion.

5.3.2.2. PAREJA DURACION / VARIACION

Ambos términos, son consideraciones correlacionadas con la masa y la factura respecto
al tiempo. La duracion del objeto sonoro se contempla desde la percepcion segin lo que
el oyente considere (no desde la duracion medida a través del reloj) mientras que la
variacion se refiere a cualquier cambio, en la masa o en la factura de un sonido a través
del tiempo. En ese sentido, hay duraciones cortas, medias o largas (por eso se insiste, en
que estas categorias son relativas a la percepcion, pues un sonido de mediana duracion

puede ser largo para otro oyente), y, variaciones nulas, razonables o imprevisibles.

5.3.2.3. PAREJA EQUILIBRIO / ORIGINALIDAD

Esta pareja depende de las evaluaciones hechas en las dos parejas anteriores; como bien
se dijo antes, un criterio elemental desde la percepcion para calificar al objeto sonoro es
que este sea conveniente desde su duracion, porque, desde dicha conveniencia, se pueden
percibir y memorizar sus componentes estructurales de una manera adecuada. Sin
embargo, la Optima duracién para su apreciacion no necesariamente determina si un

sonido es muy simple o complejo. Un objeto equilibrado es aquel que presente un balance
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entre lo simple (elemental) y complejo (estructural) de sus componentes; por ende, el
objeto serd desequilibrado por exceso o por defecto de alguno de los dos aspectos. La
originalidad del objeto radica en que alguno de sus componentes se destaque, resulte
tener un comportamiento imprevisible, o en general, posea un interés especial por sobre
otros de su misma especie. Retomando el concepto de objeto conveniente, éste se puede
definir como aquel que se encuentra en un estado intermedio entre el equilibrio y la

originalidad.

Los objetos equilibrados se determinan por la matriz formada por los ejes Y (masa:
dividida en tonica, compleja y variable) y X (factura: dividida en impulsos, continuos e
iterados) dando como resultado nueve casos de objetos sonoros. A esta clasificacion de
objetos equilibrados se le denomina Tipologia central. Aunque en principio Schaeffer
descarto6 de esta tipologia a los sonidos desequilibrados, con el tiempo, decidi6 integrarlos
en otra matriz debido a que eran ampliamente utilizados por los compositores y
disefiadores de sonido (Chion a través de Eiriz, 2016). Bajo estas consideraciones, la

matriz de la Tipologia central se expande y queda de la siguiente manera:

MACRO-OBJETOS MACRO-OBJETOS
Duracion desmesurada Duracién mesurada Duracién desmesurada
(No unidad temporal) (Unidad temporal) (No unidad temporal)
Factura Factura Permanencia |Impulso iteracion Factura Factura
Imprevisible] Nula Formada formada Nula Imprevisible
altura
definida &
v P
masa fija < 9
o O
l_ <
(Vp] 5
altura L )
compleja g E
masa poco o
variable S()
variacion de masa
imprevisible
SONIDOS TENIDOS SONIDOS ITERATIVOS

Ilustracion 8 - Cuadro recapitulativo de la tipologia!®2.

102 Imagen re-elaborada, tomada del TOM.
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Como se observa en el cuadro anterior, la matriz original de nueve casos que se visibiliza
en el drea sombreada en gris (tipologia central), se determina en su eje Y por las categorias
de masa fija y poco variable, y, en el eje X por la gran categoria de duracion mesurada
(dividida en permanencia formada, impulso y formacién iterada). Las extensiones
periféricas de esta tipologia central, tiene que ver con la integracion de los objetos
desequilibrados que se nominan dentro de la factura como macro-objetos, y en la masa

como variacion de masa imprevisible. Los tipos de objetos desequilibrados son:

Objetos redundantes

Estos sonidos no poseen originalidad. Aqui puede haber sonidos de masa ténica o
compleja, y debido a su monotonia en la evolucidon de su mantenimiento (tenido o iterado)

redundan en su desarrollo. Hay varias clases:

e Sonidos homogéneos: Su desarrollo es idéntico a si mismo en su continuidad. Se
divide en homogéneo de masa fija (mantenimiento o iteraciéon absolutamente
previsible) y homogéneo de masa variable (varia continuamente su
mantenimiento, al punto que se pierde su sorpresa a causa de su recurrente
imprevisibilidad).

e Trama: A pesar de que también se pueden encontrar tramas en la siguiente
categoria (objetos excéntricos), se definen aqui como sonidos de una lenta y
gradual evolucion previsible.

e Pedal: La repeticion de la célula (ver caso “d”, objetos excéntricos). En esencia,

corresponde al concepto moderno de loop.

Objetos excéntricos

Poseen una originalidad excesiva y resultan ser altamente complejos en su estructura

interna. Hay varias clases:

e Nota gruesa: Es un sonido compuesto de sonidos individuales de factura similar,

por lo general, de duracion media.
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e Muestras: Irregularidad e imprevisibilidad del desarrollo de un sonido, a pesar de
tener una “unidad de intenciéon y un modo de realizacion” (Schaeffer,1988). En
otros términos, se trata de sonidos de desarrollo inesperado dentro de una
continuidad percibida.

e Acumulaciones: Sonido discontinuo formado por accién de agrupar numerosas
iteraciones de manera irregular; dicha irregularidad con el tiempo se percibe como
una continuidad dispar de su desarrollo.

e (Célula: Puede a llegar a ser relativa su clasificacion debido a su origen artificial
dado por el surco cerrado, pero Schaeffer lo define como un pequefio corte en la
banda magnética, de cierto interés, con una estructura “aproximadamente iterativa
o acumulativa”.

e Fragmento: De nuevo, es un objeto de indole artificial, que se obtiene al tomar
una porcion de un sonido y que, al ser estudiado de manera aislada, resulta ser
excéntrico porque su sonoridad, ya no se liga al sonido original (el ejercicio de /a
cloche coupé es el mejor ejemplo para un fragmento).

e Trama: Entendiendo este concepto en esta categoria, se define como un sonido
compuesto (es decir, varios sonidos que conforman uno solo), de duracion extensa,

creada a partir de la superposicion sus duraciones y evoluciones individuales.

5.3.3. MORFOLOGIA

Si la tipologia consiste en la identificacion y clasificacion de los objetos sonoros, la
morfologia se encarga de la descripcion (o calificacion) de los mismos; sin embargo,
tipologia y morfologia son codependientes puesto que la descripcion necesita de la
clasificacion previa de los objetos, y al mismo tiempo, la identificacion “no puede
fundarse mas que a partir de rasgos morfologicos” (Schaeffer, 1988). La morfologia se
aproxima a dar descripciones cercanas a nociones musicales, por lo que, con su
aplicacion, se recapitula la dualidad tradicion/experimentacion, siendo la tipologia un
proceso paraddjicamente metodoldgico para la experimentacion desde la escucha
reducida (busqueda de la sonoridad), y la morfologia, de acuerdo con sus categorias de
descripcion, conduce inevitablemente a sistemas tradicionales (busqueda de la

musicalidad).
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Para lograr efectivamente la calificacion de los objetos sonoros, se apela a criterios de
descripcion que se aplican respectivamente a la materia, la forma, al mantenimiento y a
la variacion.

De igual modo que en la tipologia, existe una pareja fundamental que inspira el desarrollo

de la morfologia; se trata de la forma/materia.

5.3.3.1. PAREJA FORMA/MATERIA EN SONIDOS DE MASA FIJA

En un sonido, su materia es aquella que se perpetua asi misma a través de la duracion; su
forma es el camino que da trayecto a la materia en la duracion y que la hace eventualmente
evolucionar (Chion, 1983). Quiere decir que bastaria con aislar un fragmento de la
materia de un sonido dado para poderla describir, mientras que, para poder definir su

forma, si es necesario contemplarlo en su totalidad.

Existen varios criterios de descripcion para cada uno de los términos:

CRITERIOS DE MATERIA

La materia se determina por los factores masa y timbre armonico:

Masa: es la generalizacion del concepto de altura (Eiriz, 2016); propiamente en el cuadro
recapitulativo de la tipologia se observa como hay una categoria denominada masa fija
que se divide en altura definida y compleja, lo cual supone que la relacién morfologica
de forma/materia estd directamente relacionada con la tipoldgica de factura/masa; en esa
via, los criterios de masa ayudardn a describir esa concepcion tipologica, y los criterios
de forma, se corresponderan descriptivamente a la factura. Desde el punto de vista de la
masa, las categorias tipologicas de altura definida y compleja, en realidad no son
suficientes ni definitorias en todos los casos, puesto que se encuentran un sinnumero de
sonidos que se ubicarian en medio de estos dos polos y que, aun asi, resultarian ser muy
diferentes entre ellos; aunque la idea de identificarlos de acuerdo con la simplicidad o
complejidad de su construccion a nivel de la altura es util, se hace necesario establecer

tipos y clases de masas.

Los tipos de masa en realidad no difieren de lo tipolédgico: tonica (entendida como aquella

de fécil identificacion de una altura determinada), compleja (no es discernible la altura
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determinada alli) y variable (o de desarrollos que transitan o combinan lo ténico y lo

complejo).

Las clases de masa son categorias que describen a los tipos de masa de acuerdo con su

textura; Schaeffer define siete clases:

e Sonido puro: Es el sonido electronico sinusoidal.

e Sonido tonico: Cualquier sonido al que se le pueda identificar con naturalidad y
facilidad la altura de su textura.

e Grupo tonico: la simultaneidad de sonidos ténicos que conforman uno mas
“grueso”.

e Estriado: Sonidos ambiguos. Son la categoria intermedia entre lo tonico y lo
complejo.

e Grupo nodal: Conjunto de sonidos estriados que, de alguna manera, son
susceptibles de entenderlos desde configuraciones tonicas.

e Sonido nodal: Conjunto de sonidos estriados que conforman una masa sonora
compleja, y que por sus caracteristicas se aproximan al ruido blanco

e Ruido: Imposible reconocer su altura a causa de poseer un amplio rango de

frecuencias en diferentes formas y amplitudes.

Schaeffer también menciona que la masa se puede describir desde su cardcter (entendido
también como la textura del sonido en la que se categoriza desde estructuras generales, y
no, desde ejemplos particulares), y desde especies (medidas por el registro o la espesura

de la masa) pero esto sera tratado mas adelante.
Timbre armonico. Es sindnimo de espectro sonoro, es decir, la relacion de frecuencia y
amplitud de cada uno de sus componentes armoénicos, que, en su conjunto, determinan el

timbre.

Las categorias de timbre armonico nulo, tonico, continuo o complejo se corresponden con

los tipos de masa:
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e Nulo: Tanto el sonido puro como el ruido no poseen timbre debido a la ausencia
o al exceso de componentes de frecuencias que forman el espectro.

e Tonico: Las frecuencias que componen su espectro se ordenan bajo los principios
de la serie armoénica desde su fundamental.

e Complejo: Las frecuencias que componen su espectro son mayoritariamente
ajenas a la serie armonica de su fundamental.

e (Continuo: Timbre “soldado” o unificado a la masa.

Tabla 24 - Clase/textura.

CLASE TEXTURA DE | TEXTURA DE | DIMENSIONES
MASA TIMBRE DE ALTURA
ARMONICO (GRADO -
COLOR)

1 Sonido puro nulo grado A

2 Sonido toénico tonico

3 Grupo ténico Ténico estriado o
continuo

4 estriado Complejo o continuo

5 Grupo nodal Complejo o continuo

6 Sonido nodal Complejo o continuo

7 Ruido Nulo : color

CRITERIOS DE FORMA

La forma se determina por varios factores como el ataque, el perfil dindmico y el

mantenimiento:

Ataque: El ataque de un sonido corresponde a ese primer momento, que da impulso y

energia a la masa. Se proponen 7 criterios:
e Abrupto o explosivo: Ataque fuerte, prominente. Se desliga de la resonancia del

sonido.

e Firme: Ataque fuerte, ligado a la resonancia del sonido.
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¢ Blando: ataque “neutro” debido a su suavidad, pero esté ligado a su resonancia.

e Plano: Ataque natural, sin ningiin énfasis o debilidad en su intencion, parejo u
homogéneo con el perfil dindmico de su masa.

e Suave: Sonido producido sin ataque aparente.

e Sforzando o apoyando: Sin ataque, percibido en un rapido crescendo.

e Nulo: Sin ataque, cuya intensidad se percibe progresivamente en un lento

crescendo.

Perfil dinamico: Es la manera como se forma dindmicamente un sonido en el tiempo,
entendido desde la pareja ataque/resonancia; sin embargo, no hay que confundir su perfil
con la dindmica general del sonido. Schaeffer destaca dos grandes criterios, determinados

por su ataque o por su ausencia:

PERFIL DETERMINADO POR SU ATAQUE: Como el mismo concepto lo indica,
después del ataque, se forma dindmicamente el sonido de acuerdo con la fuerza que se

imprima. Hay dos clases aqui:

e Ataque simple: El ataque no se separa de su resonancia.

e Ataque doble: El ataque se separa de su resonancia.

PERFIL NO DETERMINADO POR SU ATAQUE: Sonidos que no dependen de su

ataque para tener un comportamiento dindmico formado. Algunas clases son:

e Ataque en crescendo: En ascenso.

e Ataque en descrescendo: En descenso.

e Ataque en delta: En un rapido crescendo y descrescendo, a modo de envolvente.
e Ataque en hueco: Inverso del delta. En un rapido descrescendo y crescendo.

e Ataque en mordente: Ataque en intensidad mas elevada al inicio y luego a una

intensidad fija (Eiriz, 2016).

Mantenimiento: Puede ser entendido desde la forma o desde la materia, lo que
significa que tiene un caracter morfo-tipologico (Schaeffer, 1988). Corresponde

entonces a descripciones detalladas de la factura del sonido. Se establecen dos grandes
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clasificaciones, por granos y por marchas, y cada una de ellas, se analiza segin su

tipo 'y su clase.

GRANO: Es posible identificar la unidad formada mas pequefla que conforma en
respectivas sucesiones a un sonido; el grano se constituye como una propiedad, o como
menciona Chion, como una microestructura de la materia sonora. A esas unidades se les

puede atribuir descripciones para establecer su finura o su tosquedad.

Tipos de grano:

e De frotamiento.
e De resonancia.

e De iteracion.

Clases de grano: Tiene que ver con todas aquellas descripciones empiricas de los tipos
de granos, que permiten su mejor comprension. Normalmente los términos utilizados aqui
poseen una connotacion textural. Algunas descripciones corresponden a términos como
rugoso, liso, hormigueante, limpido, fino o cerrado, sin embargo, existen categorias mas

grandes que los pueden incluir:

e Compacto: Es un grano de frotamiento, cuya textura abarca desde lo liso a lo
rugoso.

e Armonico: Es un grano de resonancia, cuya textura abarca desde lo limpido
(entendido como “‘sin oscilacion aparente’) hasta lo tembloroso.

e Discontinuo: Es un grano de iteracion, cuya textura abarca desde lo fino a lo

grueso o tosco.
MARCHA: El concepto musical mas cercano para entender esta categoria es el vibrato.
La marcha es el nivel de oscilacion que puede presentar un sonido en su materia o en su

forma.

Tipos de marchas: Schaeffer las clasifica de acuerdo con criterios tipologicos y

morfoldgicos:
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Por criterios tipologicos:
e Mecanica: Oscilacion regular.
e Viva: Oscilacion fluctuante.

e Natural: Oscilacion irregular.

Por criterios morfologicos (como se percibe en la escucha):
e Orden: Se percibe como una organizacion clara en el desarrollo de su oscilacion.
e Fluctuacion: Se percibe como grados de imprevisibilidad, sin desdibujar la
organizacion en el desarrollo de su oscilacion.

e Desorden: Se percibe como una imprevisibilidad continua.

5.3.3.2. PAREJA FORMA/MATERIA EN SONIDOS DE MASA VARIABLE

Uno de los grandes aciertos del trabajo de Schaeffer es haber considerado en una categoria
aparte todos aquellos sonidos que tienen un comportamiento variable en algun aspecto;
justamente, surge la necesidad de aplicar y establecer criterios tipologicos y morfologicos
en ellos, porque “cuando los efectos varian y la causa ha sido anulada (refiriéndose al
sonido y sus fuentes), nace el objeto sonoro en situacion de hacerse musical”
(Schaefter,1988). La manera como se perciben estas variaciones tiene que ver con la
densidad de la informacién sonora que pueden medirse en términos de velocidad y se

identifican de acuerdo con 3 tipos:

e D¢bil: Recorrido lento a lo largo de la variacion de algiin aspecto.

e Medio: Recorrido perfilado, de velocidad media y con algun grado de originalidad
en su variacion.

e Fuerte: Recorrido rapido, de dificil identificacion desde la escucha y con carécter

anamorfosico'’.

Pero volviendo a la generalidad de los sonidos variados, se establecen dos grandes

criterios, el perfil melodico y el perfil de masa.

103 Correlacion entre la sefial fisica y el objeto sonoro, caracterizada por ciertas irregularidades destacadas
en el paso de la vibracion fisica al sonido percibido (Chion, 1983).
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Perfil melodico: Dentro de ese criterio se analiza como evoluciona la masa en funcion de
su altura; el ejemplo que Schaeffer utiliza para describir el perfil melddico es el del canto
gregoriano desde la pareja escritura neumatica/relacion quirondmica; este tipo de musica
se comporta en realidad como una serie de objetos sonoros variados en sus alturas dadas
por indicaciones gestuales, y no, como se concibe generalmente, como un objeto
descompuesto en una secuencia de alturas dadas por la escritura. De esa manera,
entendiendo la variedad de alturas desde lo gestual y desde la tesitura es que se puede

establecer una nocion del perfil melddico de un objeto sonoro.

Perfil de masa: El perfil anterior se enfoca en las variaciones sobre el desarrollo
horizontal de un sonido (es decir, en el transcurrir del tiempo). El perfil de masa, tiene

que ver con las variaciones en el calibre de la masa (es decir, en su desarrollo vertical).

Al articular este perfil con la densidad de la informacidn, se proponen los siguientes tipos

y clases de perfil de masa, con el fin de establecer una suerte de “tasas de variacion”:

Tipos de perfil de masa:
e Fluctuacion: Variaciones irregulares en su anchura.
e Evolucion: Desarrollo gradual en la anchura.

e Modulacién: Cambio entre diferentes grados de anchura.

Clases de perfil de masa:
e Dilatado: Anchura expandida, amplia.
e Delta: Cambios en la anchura de modo convexo, oscilando entre lo ancho y lo
angosto (a modo de crescendo/descrescendo).
e Adelgazado: Masa angosta o estrecha en su espectro.
e (Concavo: lo contrario al delta; cambios que oscilan entre lo angosto y lo ancho (a

modo de descrescendo/crescendo).

5.3.4. CARACTEROLOGIA

El término caracterologia, o tercera operacion de todo el programa de investigacion
schaefferiano, establece criterios que agrupan en un mismo género a los sonidos, dado

que tienen un cardcter similar. En otras palabras, se trata de encontrar rasgos comunes
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entre sonidos de diferentes procedencias; la funciéon de la caracterologia es tejer los
puentes entre la tipologia y la morfologia. Schaeffer mencionaba que la caracterologia
era “el retorno a lo concreto” y esté relacionada con los timbres, la luteria y los registros
(situado en el “polo practico”), mientras que el andlisis por su parte, complementando a
la caracterologia se enfoca en la biisqueda de estructuras musicales de referencia (situado
en el “polo teérico”). En ese sentido surgen géneros de masa, timbre armoénico, perfil

dindmico y de grano.

5.3.5. ANALISIS Y SINTESIS

Corresponden a las dos operaciones finales del solfeo. Las acciones de identificar,
clasificar y describir lo que viene previamente de la escucha reducida, son la base
metodoldgica para determinar posteriormente cual es el objeto musical que se desea
entender; dicho de otro modo, el juicio de valor que permite establecer lo musical de un
objeto sonoro, se fortalece de acuerdo con todas las caracteristicas reunidas en la tipologia
y morfologia. El andlisis desde una evaluacion caracteroldgica “confronta los criterios
morfoldgicos en dimensiones del campo perceptivo (alturas, intensidad, duracién), para
apreciar sus capacidades de emerger en valores musicales” (Chion, 1983); surgen

entonces las especies de sonidos:

e Sitio: Se refiere a la correspondencia de los criterios morfoldgicos de masa, con
la ubicacién en el campo de las alturas; en ese sentido, un sonido tonico se
corresponde con alguna altura especifica de nuestro temperamento tradicional
(por ejemplo), mientras que un sonido complejo, dada su textura se le puede
ubicar en alguna zona del registro.

e (Calibre: Criterio directamente relacionado con el sitio, porque busca la
correspondencia morfologica con el perfil de masa. De alguna manera es la
percepcion de su anchura.

e Peso: Correspondencia de la masa con su intensidad (dinamica).

e Relieve: Es el principio del “calibre de la intensidad de un criterio”; dicho de otro
modo, es la medida de amplitud de las variaciones de intensidad (Chion,1983).

e Impacto: Es la intensidad con la que emerge un factor de variacion en un sonido
(momentos de sorpresa o de originalidad).

e Modulo: Es el calibre de la duracion.
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La operacion de sinfesis se define como “el proyecto de creacion de objetos musicales
constituidos como paquetes de criterios, que, puestos en coleccion, pueden hacer aparecer

una estructura facilmente perceptible”!% (Chion, 1983).

5.3.6. TIPOMORFOLOGIA

Expuestos los criterios tanto tipologicos como morfolédgicos, la tipomorfologia se define
como la correlacion entre la tipologia y la morfologia; esta pareja de conceptos es asi
misma, interdependiente, puesto que tanto tipologia como morfologia se condicionan el
uno al otro, y se determinan mutuamente (Chion,1983); al respecto Schaeffer mencionaria

lo siguiente:

“[...] era importante separarlos (los sonidos) en tipos distintos; sin clasificarlos, las
morfologias solo podrian describirse tan groseramente que casi no ofrecian interés. Pero, por
otra parte, esta clasificacion solo puede ser realizada de acuerdo con las diferencias
morfologicas. Durante muchos afios, dudamos de una morfologia apenas formulada y una
tipologia mal definida”!% (Schaeffer a través de Chion, 1983).

Recapitulando las cinco operaciones del solfeo, son la tipologia y morfologia las
encargadas de poner en una dimension “neutra” lo percibido por la escucha reducida; la
caracterologia es el primer momento de pensar el objeto desde un contenido musical al
regresar a lo concreto (es decir, al material) después de haber pasado por las primeras dos
operaciones; el analisis permite tejer ese puente entre la caracterologia y la sintesis, ésta
ultima, configurada como la concrecion de lo musical, o la puesta creativa de todos los
cuatro procesos anteriores. La figura 09, denominada en el TOM como cuadro-
recapitulacion del solfeo de los objetos musicales, sintetiza en una matriz la taxonomia

completa derivada de las cinco operaciones del solfeo.

Schaeffer afirma que la caracterologia, andlisis y sintesis son operaciones que plantean
solamente una “hipétesis del trabajo”, por lo que merecen un desarrollo posterior bajo
puntos de vista diferentes; hay que recordar aqui que el propio Schaeffer consideraba la

necesidad de elaborar un nuevo “tratado de las organizaciones musicales”!'%. Visto en

104 Traduccion del autor.
105 Traduccion del autor.
106 Al respecto, Michel Chion (1976) afirma que han existido varios malentendidos sobre el tratado, debido
a la concentracion excesiva del estudio de lo sonoro, en comparacion con el esbozo que plantea sobre lo
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retrospectiva, esto justifica la evaluacion de que la tipomorfologia se enfoco
detalladamente en el proceso de clasificaciones del objeto sonoro, pero el transito a su
definiciéon musical apenas tuvo nociones generales; he aqui la oportunidad de proponer,
quizas en diferentes direcciones, cuales rutas pueden ser trazadas para poder estructurar
musicalmente los objetos sonoros encontrados; una reflexion en esta direccion es la

siguiente:

“Al esbozar un solfeo ‘generalizado’, mas alla de las preocupaciones inmediatas de los
compositores actuales, nos hemos propuesto dos aplicaciones. La una concierne a las musicas
‘distintas’ a la nuestra (antiguas o exdticas), sobre las que mantenemos que el desciframiento
actual es malo, grosero y poco fiel, en la medida que se le aplica el sistema de referencia
occidental. La otra se refiere a las musicas para inventar que son claramente el objeto de
preocupacion de los musicos de esta época. Ha llegado el momento de intentar esas dos
verificaciones” (Schaeffer, 1988).

Justamente, sobre estas verificaciones es que surgen otro tipo de taxonomias que seran
mencionadas en otros numerales de este capitulo. Las grandes preguntas que surgen a

través de emprender esa tarea de verificacion son:

(La tipomorfologia se puede considerar como una metodologia de composicion musical,
o solo tiene un proposito de solfeo, orientado en la escucha reducida?, ;cualquier clase
de musica es susceptible de aplicacion de criterios morfologicos?, o dicho de otro modo,
[las musicas se pueden repensar desde objetos sonoros que la componen (principios de
Gestalt)?, y sobre la musica de Schaeffer: ;sus obras son ejemplos claros de una
tipomorfologia aplicada, o, su experimentacion hecha musica, lo llevd a analizar

tipomorfoldgicamente sus resultados?

musical, sin embargo, también resalta la importancia del cuestionamiento por como se ha escuchado
tradicionalmente, y como, el escrito de Schaeffer, despierta la conciencia de una nueva experiencia musical.
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Tlustracion 9 - Cuadro-recapitulacion del solfeo de los objetos musicales!'?’.

5.4. TIPOLOGIAS SONORAS DE HELMUT LACHENMANN

Como se habia anticipado en la introduccion de este capitulo, una de las posibles rutas

que pudo haber tomado la tipomorfologia schaefferiana a modo de “continuacion” es lo

propuesto por Helmut Lachenmann con sus denominadas tipologias sonoras de la musica

contemporanea. De acuerdo con lo expuesto en el capitulo 3, a pesar de que el compositor

aleman se refiere escasamente al trabajo de Schaeffer, son varias las similitudes en sus

modos de pensar; por eso, hay razones para creer que ese Tratado de organizaciones

197 Imagen re-elaborada, tomada del TOM.
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musicales imaginado por Schaeffer pueda construirse a partir de las estructuras

clasificadas por Lachenmann.

Una de las principales consideraciones en este punto es determinar si el sentido del
término “tipologia” es igual al propuesto por Schaeffer, basado en una idea de identificar

y clasificar objetos sonoros (en el caso de Lachenmann, sonidos estructurados).

En medio de toda la reflexion dada previamente en las cinco operaciones del solfeo,
Schaeffer al definir el perfil melddico, y la relacion de continuidad de las figuras con
discontinuidad en los valores (poniendo la escritura neumatica como ejemplo) menciona

algo que puede ser relacionado con el pensamiento lachenmanniano:

“[...] existe un profundo conflicto entre dos maneras de pensar los objetos (musicales) y
concebir la musica. Es decir, la continuidad de las figuras -el gesto: identidad entre accion y
percepcion- y la discontinuidad de los valores métricos e intervalicos” (Schaeffer, citado en
Eiriz 2016).

Este conflicto, expresado por Schaeffer en uno de los criterios morfoldgicos, se puede
llevar a un nivel de generalizaciéon del sonido per se, pensandolo como un sonido
estructurado que se define o por sus valores de referencia dentro de un sistema
determinado (el aura), o, por el gesto que lo compone (la accion); la idea de Lachenmann
es poner en evidencia que, para su momento, estos dos aspectos, aura y accion pueden ser
replanteados y formados de muchas maneras en la misica contemporanea; es en esta via

que plantea su tipologia:

“intentaremos devolver esta diversidad aparentemente infinita de la experiencia sonora
empirica a unos pocos tipos de sonoridades fundamentales, con el fin de proporcionar una
vision general. El proposito de tal tipologia no consiste en establecer una terminologia
definitiva para una sintaxis musical universal: tal valor absoluto ya no existe desde la licencia
otorgada al sistema tonal. El intento aqui propuesto simplemente se beneficia de las
posibilidades de abstraccion que ofrecen ciertos modelos sonoros caracteristicos, y ofreceria
a los interesados en la teoria de la composicion las modalidades practicas para el acceso a la
factura de nuevas obras, en particular, de su sonoridad™!%®. (Lachenmann, 2009).

De entrada, se contemplan diferencias conceptuales: Schaeffer propone una serie de
operaciones para el solfeo de los objetos musicales, entendiendo el término "solfeo" como

el programa de investigacion musical, en donde hay presente una “aproximacion

108 Traduccion del autor.
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experimental y realista del objeto sonoro” (Chion, 1983). La tipologia como ya se ha
mencionado, obedece a la identificacion y clasificacion del objeto; por su parte
Lachenmann, habla de una propuesta tipologica desde una abstraccion sobre modelos

encontrados en la musica, que pueden servir para la creacion de nuevas obras, lo que
significa que por un lado se est4 hablando de sonoridades previamente concebidas como

“musicales”!%?

y por otro, éstas sirven de modelos para la composicién de nuevas obras
(sin embargo, tanto Schaeffer como Lachenmann parten de conceptos similares:
percepcion y abstraccion); en ese sentido, la “hipotesis de trabajo” desarrollada por
Lachenmann en su tipologia, tiene una correspondencia cercana a las operaciones de
caracterologia, analisis y sintesis (segun Schaeffer, operaciones dificiles de ejecutar
separadamente, por lo que su funcionamiento se presenta simultineamente en una
segunda etapa del solfeo). Hay dos aspectos fundamentales para entender la tipologia en
Lachenmann: el sonido concebido como estado y como proceso (de alguna manera,

analogos a las concepciones tipoldgicas de masa y factura); de estas clasificaciones, el

factor de la duracion puede ser entendido de diferentes maneras.

5.4.1. CATEGORIAS DE LA TIPOLOGIA

Las sonoridades tipificadas aqui, son construcciones musicales ya implementadas en
algunas obras, sin embargo, todas ellas partieron de esquemas especificos desde modelos
de abstraccion del sonido como estado (materia formada) y como proceso (desarrollo en
el tiempo). Para una mejor comprension, Lachenmann representa dichas abstracciones

mediante esquemas graficos.

5.4.1.1. SONIDO CADENCIAL (KADENZLANG)

Es un sonido cuyo desarrollo se construye mediante un proceso de curva ascendente y
descendente natural (a pesar de que se puede elaborar de manera artificial). Es la forma

mas simple del sonido como proceso. Su representacion esquematica es la siguiente:

109 Bn el escrito donde Lachenmann expone sus tipologias, la mayoria de sus ejemplos son tomados de
obras compuestas por ¢l, sin embargo, también toma de otros compositores como Jiirg Wyttenbach, Gyorgy
Ligeti, Ludwig van Beethoven, Claude Debussy, Johann Sebastian Bach, entre otros.
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Ilustracion 10 - Representacion sonido-cadencia'!”.

Este sonido tiene unas subcategorias que se determinan por sus ataques o finales:

e Sonido de impulso (Impulseklang): Sonido que se concentra en la elaboracion de
un ataque prominente, formado, mientras que su resonancia se extingue
naturalmente.

e Sonido de ataque progresivo (Einschwingklang): Es la reunioén de sonidos cortos
de ataque prominente, que se agrupan de manera secuencial para formar un sonido
mas complejo.

e Sonido de extincion progresiva (Ausschwingklang): Sonido formado para que se
perciba una lenta y esforzada extincion. De alguna manera, es una conformacion
hecha por sonidos en secuencia que se extinguen naturalmente pero que emergen
y se relevan.

e Sonido caracterizado tanto en su ataque como en su extincion: Combinacion del

sonido de ataque progresivo con el de extincion progresiva.

5.4.1.2. SONIDO COLOR (FARBKLANG).

Es la forma mas simple del sonido como estado, pues su espectro es estacionario. A la
escucha, el timbre de un sonido color es rdpidamente identificable. También, el estado
estacionario del espectro se refuerza al poseer una intensidad y duracién constantes. Su

representacion esquematica es la siguiente:

110 Imagen tomada del texto Ecrits et entretiens de Helmut Lachenmann
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Ilustracion 11 - Representacion sonido-color!!!.

5.4.1.3. SONIDO FLUCTUANTE (FLUKTUATIONSKLANG)

Se trata también de un sonido color, pero con un desarrollo interno compuesto a partir de
pequenios movimientos repetidos (en vez de percibir un estatismo), que, extendidos en el

tiempo, revelan un proceso que se repite periddicamente.

Es posible diferenciar a sonidos fluctuantes de contorno inmévil y de doble fluctuacion,
tanto en su contorno como en su interior; en ambos casos, el tiempo de percepcion del

proceso y fluctuacion es diferente a la duracion del sonido real.
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llustracion 12 - Representacién Fluctuacion internal'2,
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Ilustracion 13 - Representacion Fluctuacion interna y externa''®,

11 Imagen tomada del texto Ecrits et entretiens de Helmut Lachenmann
112 Imagen tomada del texto Ecrits et entretiens de Helmut Lachenmann

113 Imagen tomada del texto Ecrits et entretiens de Helmut Lachenmann
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5.4.1.4. SONIDO TEXTURA (TEXTURKLANG)

Sonido compuesto por entretejidos de voces, motivos u otros elementos musicales, y que
presentan un cambio continuo en sus propiedades acusticas. En este caso, las
fluctuaciones de cada uno de sus elementos conforman una textura irregular e
impredecible, sin embargo, a pesar de la heterogeneidad de sus procesos, es posible
percibirlo como un sonido medianamente estatico. Dado que se percibe una textura

sonora, sus elementos intrinsecos no deben destacarse.
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Ilustracion 14 - Representacion Sonido-textura!!*,

5.4.1.5. SONIDO ESTRUCTURA (STRUKTURKLAG)

Es la prolongacion del sonido textura, con una serie de microcomponentes diferentes en
su variedad, y en su caracter al sonido global. En este caso, no posee un tiempo
conveniente ni tampoco un sentido contemplativo, ya que es percibido como un proceso
a tientas que pasa lentamente sobre un evento sonoro y que se constituye de varias capas
y varios niveles de significacion (Lachenmann, 2009). A diferencia del sonido textura,
donde los detalles internos no son del todo relevantes, en este sonido, cada uno de sus
elementos son funcionales dentro de un orden establecido, y encuentran a su vez una
expresion propia. En otros términos, para poder entender este sonido global, debe
comprendérsele como la superposicion y encadenamiento de estructuras de cada sonido
que lo compone; a su vez, las estructuras de cada elemento son diferentes entre si, y no

necesariamente idénticas a la del sonido global.

114 Imagen tomada del texto Ecrits et entretiens de Helmut Lachenmann
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Ilustracion 15 - Representacion Sonido-estructura!’s,

Aunque se asume que la caracterologia, el analisis y la sintesis es la que permite entender
desde una oOptica schaefferiana las tipologias mencionadas, pareciera que dichas
abstracciones son planteadas al igual que en la tipomorfologia, desde un sentido de la

percepcion, por lo que cabe preguntarse:

(Acaso dichas tipologias intrinsecamente plantean unas categorizaciones en las acciones
instrumentales, o, por el contrario, la comprension de los sonidos invita a buscarlos o

imaginarlos desde una accion instrumental “poco habitual”?

Contrariamente a los interrogantes sobre la obra de Schaeffer, ;esta la musica de Helmut
Lachenmann concebida a priori desde las tipologias, o dichas clasificaciones, surgen
como deducciones taxondmicas de una musica surgida a partir de las motivaciones

filosoficas expuestas en el capitulo anterior?

5.5. CORRELACION TIPOMORFOLOGICA (SCHAEFFER) / TIPOLOGICA
(LACHENMANN)

Al exponer las sonoridades fundamentales, se observa como Lachenmann plantea unos
modelos progresivos, que van de lo simple a lo complejo desde el punto de vista de la
percepcion y de su estructura. Relacionando su trabajo con el de Schaeffer, las
clasificaciones de Lachenmann se encuentran dentro de la segunda parte del solfeo
(caracterologica, andlisis y sintesis) pues todos los esquemas anteriores son en realidad

géneros y especies de sonidos de diferentes conformaciones, en este caso instrumentales.

115 Imagen tomada del texto Ecrits et entretiens de Helmut Lachenmann
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Hay que recordar que la definicion caracteroldgica de “retorno a lo concreto” intenta
devolver después de todo un andlisis auditivo consciente, un sentido del sonido a su
estado “original”, o dicho de otro modo, es una manera de comprender desde una
perspectiva tanto analitica como perceptual el objeto sonoro. Por su parte el analisis, se
define como aquel proceso de llevar todo lo identificado y descrito en la escucha reducida
nuevamente a valores o categorias mas cercanas a parametros musicales, para que, en la
sintesis, definitivamente se encuentre todo un objeto formado musicalmente. Es en esa
direccion que Lachenmann aborda la proposicion de esquemas desde abstracciones
venidas de la escucha. Por ejemplo, el esquema del sonido cadencial, puede ser aplicado
o construido sobre cualquiera de los criterios de percepcion musical (ver cuadro
recapitulativo de la tipomorfologia) debido a que su caracter se define como un proceso
claramente definido. El sonido color, en su caracter de sonido estado se corresponde con
cualquier tipo de objeto sonoro y musical de masa fija, forma plana, peso de masa
homogénea y con un espesor invariable. Los sonidos fluctuantes son especies de sonidos
que dada su tipologia y morfologia son evaluados por el campo perceptivo desde su sitio
(movimiento en su oscilacion externa) o su calibre (movimiento en su oscilacion interna)

por ejemplo.

Frente al sonido textura y sonido estructura, entendiendo que uno es la evolucion del otro,
y que el nivel de complejidad aumenta debido a la heterogeneidad de sus componentes,
requiere de un proceso de sintesis para poder comprender su musicalidad. Dice Schaeffer

(1988):

“Epilogo: Cuarta operacion: sintesis de las estructuras musicales. Teoria y construccion de
los instrumentos del sector I. Mediante un recuerdo arqueologico (cardcter de los sonidos en
funcion de las fuentes), hemos descifrado las estructuras de percepcion de los criterios, a
pesar de la disparidad de algunos de ellos. Nos queda por hacer la sintesis que tiene por objeto
obtener de una instrumentacion determinada un ambito musical concreto o vincular una
teoria de las estructuras musicales a una practica de los timbres y registros. Ya no se trata de
las variantes instrumentales de la orquesta tradicional, que responden més o menos a la
relacion de timbre-altura. Se trata de hacer corresponder a una determinada clase de medios
instrumentales (tablatura) determinada clase de musica basada en una relacion fundamental.
Si queremos mezclarlo todo (medios diversos y musicas dispares) sera que tendemos a una
musica generalizada y polimorfica.”

Dicho lo anterior, para llegar al sonido estructura de Lachenmann, es posible
comprenderlo en varios campos: a pesar de sus diferencias internas, hay unas logicas de

estructuracion en varios niveles (a veces variables), lo que implica que se escuche “un
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orden diferente de los elementos cada vez, o, el desorden de los elementos puesto en
juego” (Lachenmann, 2009); por eso Schaeffer menciona que ya no es relevante la
variedad instrumental en si misma, sino las relaciones que se establecen conforme se

revela la estructura.

Una vez mas se demuestra como tacitamente el pensamiento de Lachenmann tiene una
relacion cercana con el de Schaeffer. De igual modo, las aspiraciones de Schaeffer sobre
la continuidad de su trabajo, aunque tomaron rumbos diversos entre los compositores de
GRM!'! y otros compositores de generaciones posteriores, pareciera haber dejado una
férrea “herencia filosofica” en la musica concreta instrumental. Es por esto que ambas
posturas resultan ser esenciales para el desarrollo de la composicion mixta, planteada para

esta tesis.

5.6. PROYECTOS TIPOMORFOLOGICOS DERIVADOS

Habiendo expuesto tanto antecedentes de taxonomias musicales, como la tipomorfologia
y la tipologia de las musicas concreta y concreta instrumental respectivamente, se
procedera a comentar algunos trabajos derivados principalmente de la investigacion de

Schaeffer en torno a categorizaciones de los aspectos del sonido.

Hasta el momento, la construccion de este marco tedrico abordado desde una perspectiva
historica arroja como evidencia que ha existido una necesidad de clasificar el material
sonoro de acuerdo con posturas estéticas, estilisticas, tedricas o incluso filosoficas, y cuya

aplicacion permite en mayor o menor grado, que la musica evolucione.

La musica de vanguardia del siglo XX, diversa debido a multiples factores en otros
niveles, tiene ejemplos en sus pioneros, de propuestas de clasificaciones de material
sonoro: Schoenberg, al proponer su sistema dodecafonico, determind un conjunto de
reglas que permitia construir estructuras de alturas ancladas a una matriz; Messiaen, en
su Technique de mon language musical propone nuevos casos de aumentacion y
disminucién motivica (como complemento a sus planteamientos ritmicos de valores

afiadidos y ritmos no retrogradables) y siete modos de transposicion limitada que

116 Groupe de Recherche Musicale.
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permitieron cimentar técnicamente toda su produccion. Retomando la linea del
atonalismo, Allen Forte es sin duda el gran organizador del material de alturas en el s. XX,
pues en su legado teodrico deja catalogados un aproximado de 150 conjuntos de clases de
alturas con sus caracteristicas intervalicas codificadas (vector). Estos ejemplos (y
probablemente muchos mas) aunque demuestran como los compositores proponen
modelos de organizacién como parte de la innovacion técnica (muy usual en este periodo
referido), no se considerardn como parte de este esquema que se ha venido trazando
porque que no contemplan al sonido en su integridad, sino que se enfatizan en las alturas

o el ritmo.

Los estudios derivados de la tipomorfologia, fundamentalmente han surgido para ampliar
el horizonte investigativo de Schaeffer. En la segunda mitad del s.XX surgieron varios
planteamientos que expandieron y reformularon dicho trabajo, desde enfoques analiticos
y perceptuales, demostrando que a pesar de los desaciertos e imperfecciones que para
algunos pudiese haber tenido el TOM, la esencia de sus planteamientos alin sigue vigente

y se adapta a cambios en materia técnica, conceptual y estilistica.

5.6.1. ESPECTROMORFOLOGIA

La espectromorfologia parte de un concepto formulado por el compositor neozelandés
Denis Smalley en el afio 1986, tomando como punto de partida el TOM de Pierre
Schaeffer. Desde la etimologia de la palabra, es 16gico deducir que Smalley elabor6 una
clasificacion sobre las formas del espectro sonoro, sin embargo, esta metodologia va mas

alla y plantea otro tipo de situaciones adicionales.

La necesidad de proponer el concepto referido no parte desde un sentido estético, sino
desde la comprension de la musica electroacustica, a partir de nociones practicas de la
creacion sonora y su aprehension intuitiva. Al igual que Schaeffer, Smalley se pregunta
por como el oyente percibe los sonidos, y es desde ahi que las categorias planteadas
intentaran dar respuesta a la manera de entender determinadas percepciones.
Precisamente en ese sentido es que se construye la definicion de Espectromorfologia,
entendida como “herramientas para describir y analizar la experiencia de escucha”

(Smalley, 1997) desde la interaccion entre el espectro sonoro 'y la morfologia:
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“Aunque el contenido espectral y la conformacion temporal estan indisolublemente
vinculados, necesitamos conceptualmente poder separarlos por propositos discursivos: no
podemos en el mismo momento describir qué se forma y las formas mismas. El término
puede ser coloquial y quizas no sea una palabra muy elegante, pero no he logrado inventar
una alternativa que encapsule los componentes interactivos de manera precisa. Cada
componente del término pertenece a otras disciplinas (visual, lingiiistica, biolodgica,
geologica), lo cual es apropiado ya que la experiencia musical se irradia a través de las
disciplinas. Pero la combinacion es tinica: en la musica a menudo necesitamos palabras que
se inventan especialmente para definir el fendmeno sonoro. Un enfoque espectromorfologico
establece modelos espectrales y morfologicos, y proporciona un marco para comprender las
relaciones estructurales y los comportamientos experimentados en el flujo de la muasica™!!’
(Smalley, 1997).

La espectromorfologia es ante todo una propuesta mas vivida (o como diria Smalley,
interactiva) que la tipomorfologia schaefferiana en la relacion materia/forma!'®. El
desarrollo o la evolucion en el tiempo es un componente que en si mismo puede ser
clasificado, y que se percibe como actividad mas que como objeto (de ahi se deriva el
concepto de percepcion aural). Dichas acciones trascienden y complementan el trabajo
de Schaeffer al abordar categorias para el gesto, el proceso como movimiento del sonido,

el espacio, y evidentemente, el espectro.

Uno de los interrogantes planteados cuando se expuso la teoria de Schaeffer, era si la
tipomorfologia se puede considerar como un método de composicion o de analisis; esta
inquietud fue resuelta por Smalley al mencionar que, en su caso, la espectromorfologia
es ante todo un método de analisis que puede servir para describir las herramientas usadas
en el proceso composicional, pero no garantiza que conocerlas “conviertan al compositor

en un mejor compositor” (Smalley, 1997).

Una postura particular de Smalley, que reivindica la accion de la escucha (aunque no
necesariamente reducida) y el entendimiento del sonido desde la percepcion, es que
paraddjicamente, propone no utilizar la tecnologia para dichos fines (por ejemplo, usar
sonogramas o espectrogramas antes de escuchar la musica), puesto que se obstruye el
objetivo de la aprehension. La llamada escucha tecnologica es aquella en donde el oyente
percibe y reconoce la tecnologia y las técnicas usadas para la creacion, descuidando el
verdadero propoésito de la percepcion musical (Smalley, 2007). Por eso, el trabajo de

escucha no consiste a priori en visualizar el espectro sonoro, describir la tecnologia

117 Traduccion del autor.
118 Smalley comenta “yo no queria utilizar el término schaefferiano ‘tipo-morfologia’ porque no siempre
es apropiado referirse a ‘un tipo’” (Smalley, 1993, a través de Thoresen, 2007).

189



usada, ni detectar las técnicas empleadas en la composicion, para luego relacionar dicha
informacion con categorias espectromorfologicas.

Smalley diferencia las caracteristicas de la espectromorfologia en intrinsecas
(refiriéndose a las relaciones de los eventos sonoros dentro de una pieza musical) y
extrinsecas (vinculando dichos eventos sonoros a situaciones externas -factores

culturales-); es en la relaciéon de ambas que se genera una escucha interactiva.

La teoria de Smalley expande, complementa e inclusiva reformula aspectos del trabajo
tipomorfolégico schaefferiano; en ese sentido, hay algunos conceptos equivalentes, que
varian nominalmente, pero que en esencia son iguales. A continuacion, se exponen las

categorias de la espectromorfologia:

5.6.1.1. GESTO Y SUS SUBROGADOS

Para este caso, el gesto tiene que ver con la energia aplicada al sonido que forja su propia
evolucidn, y que se relaciona en el oyente con una actividad fisica que lo genera. La
tradicion musical en el s.XX ha comprendido el gesto desde una accion instrumental, y
antes de las posturas de Schaeffer, Lachenmann o Kagel, la accioén siempre permanecid
incuestionable en la relacion técnica/sonido como una causa y consecuencia natural.
Segun Smalley, cuando alguien escucha un sonido cuya fuente no es visible, se crea una
imagen mental de la accion que probablemente lo produce, pero en la mayoria de la
musica electroactstica es muy probable que la referencia de las acciones no esté presente
(al no poder asociar ninguna accion con el sonido debido a lo novedoso que resulte para
el oyente) o en su defecto, se establezca una causa muy remota en dicha relacion (el
oyente imagina una accion que provoca el sonido porque que se parece a algo que conoce,
pero tiene claro que esa acciéon no corresponde a la realidad sonora). A este modo de
establecer el vinculo entre el sonido y la accién, Smalley lo define como surrogacy
(sustituto o subrogado) y justamente tiene que ver con ese grado de cercania o lejania
(factor cultural) en las etapas de asociacion de causas fisicas y produccion sonora. Se

plantean cuatro categorias para la subrogacion:

e Subrogado de primer orden: Aquel sonido cuya fuente es fAcilmente identificable;

muy frecuente en la cotidianidad sonora, y en algunas obras electroactsticas.

190



Subrogado de segundo orden: Gesto musical que imita o simula a un sonido
reconocible. Smalley ejemplifica esta categoria con lo que ocurre al escuchar una
simulacién instrumental a través de un sintetizador.

Subrogado de tercer orden: Un sonido no familiar articulado dentro de un gesto
familiar. En este caso, las causas del sonido no se pueden inferir, pero sus
movimientos, trayectorias o desarrollos se han escuchado en otros tipos de musica.

Subrogacion remota: Sonido no familiar articulado dentro de un gesto no familiar.

5.6.1.2. EXPECTATIVA

Esta categoria se refiere a la descripcion de los tres momentos generales de la produccion

de un sonido: inicio, sostenimiento y final. Smalley parte de la musica instrumental para

establecer unos arquetipos:

Ataque solo: sonido finalizado inmediatamente después de su ataque (accion de
percutir sobre un material seco).

Ataque-decaimiento: Sonido cuyo ataque se prolonga por medio de una
resonancia natural.

Continuo graduado: Sonido sobre el que se perciben claramente las tres fases:

ataque, sostenimiento y final.

También se plantean variantes de los anteriores arquetipos, desde acciones que pueden

redireccionar la energia en cada una de las fases:

Comprimir el ataque hasta que cambie su forma original: el ataque se percibe
como un breve crescendo/ descrescendo (o viceversa) a causa de mayor energia
incorporada en ese momento.

Alargar el sostenimiento: permite enfocarse en el continuo sonoro que se produce.
Incrementar la energia espectral hacia el final: Rompe la expectativa, y sirve para

construir un nuevo gesto que se deriva del anterior.

5.6.1.3. GESTO Y TEXTURA
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También la nocidn de gesto ha sido asumida por la musica instrumental como niveles de
estructura progresivos (motivo, frase, periodo, parte) que son comprensibles conforme
pasa el tiempo (en términos de Schoenberg, fragmento fraseologico). A pesar de que estos
criterios son diferentes en la musica electroacustica, los niveles de estructuracion se
determinan por la articulacion de la energia sobre el sonido. De acuerdo con el “tiempo
conveniente” que se establezca, el gesto se percibe con claridad (desde su movimiento,
trayectoria o linealidad en el desarrollo del sonido), sin embargo, si dicho gesto excede
el tiempo conveniente y sus velocidades de desarrollo o transformacion son bajas o lentas,
el oyente ya no centrara su atencion en comprender el gesto, sino en detallar sus
caracteristicas intrinsecas, es decir, se fijard en su textura. En esa relacion gesto/textura
se establecen dos grandes categorias denominadas gesture-carried y texture-carried que

situan dichas percepciones en un marco temporal.

5.6.1.4. FUNCIONES ESTRUCTURALES

Las funciones estructurales de un sonido estdn directamente ligadas a patrones de
expectativa que el oyente tiene sobre los cambios en su espectro; para poderlas tipificar
se hace necesario entender que dichos cambios se presentan en cualquiera de las tres fases

generales del sonido. A continuacion, se desglosan los topicos mas especificos:

Tabla 25 - Funciones estructurales de la espectromorfologia.

INICIO SOSTENIMIENTOS FINALES
(Topicos que reflejan grados de | (Topicos que describen la | (Tépicos que reflejan la variedad
brusquedad) intermediacion, conexion con el | en la terminacion)

inicio, o status independiente)

Salida paso Llegada
Emergencia transicion Desaparicion
Anacrusa prolongacion Cierre

Ataque mantenimiento Liberacion (release)
Débil (upbeat) statement Resolucion
Downbeat (Sin ataque) plano

5.6.1.5. MOVIMIENTO Y PROCESO DE CRECIMIENTO
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Categoria que se refiere al desarrollo del sonido y los cambios percibidos como

movimiento a través del tiempo:

e Unidireccional: Ascendente, plano y descendente.

e Reciproco: Parabola, oscilacion, ondulacion.

e Ciclico: rotacion, espiral, giro, vortice, peri-centralidad, movimiento centrifugado.

e Bi / Multidireccionalidad (procesos de crecimiento): Aglomeracion, disipacion,
dilataciéon, contraccion, divergencia, convergencia, direccionalidad exdgena,

direccionalidad enddgena.

También Smalley detalla siete movimientos usuales, agrupados desde criterios de
“arraigo” sobre una base sonora grave (en musica tonal, esto seria el arraigo a una nota
fundamental). En otros términos, estas categorias ayudan a describir las sensaciones de
cercania o lejania desde algiin componente espectral, y a su vez, de dependencia o
independencia de un sonido con respecto a otro; los movimientos (expresados en términos

de acciones) son nombrados desde un sentido descriptivo:

e Empujar, arrastrar.
e Fluir.

e Subir.

e Lanzar, arrojar.

e Iraladeriva.

e Flotar.

e Volar.

La textura también es clasificada de acuerdo con la capacidad que tienen cada una de sus
capas sonoras de llenar el espacio espectral. Se trata de una subclasificacion del

movimiento multidireccional:
o Streaming: Combinacion de capas de movimiento; aqui son diferenciables las

capas debido a vacios en el espacio espectral o a contenidos muy diferentes de

cada una de las capas.
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o Flocking: Movimiento de pequeiios sonidos sueltos pero que deben ser
considerados en su actividad y cambios como un todo; como si se movieran en
una “bandada” (Smalley, 1997).

e Convolucidn y turbulencia: Entrelazado de forma y espectro confuso, generando

caos interno.

5.6.1.6. DENSIDAD ESPECTRAL

Categoria que se describe en conceptos opuestos pero complementarios, como se percibe

el espectro sonoro en términos de su densidad:

e Vacio/lleno.
¢ Difuminado/concentrado.
e Unido/separado!!’.

e Superpuesto/cruzado.

Al igual que Schaeffer describe la factura como el modo en que un sonido se perpetiia en
el tiempo, Smalley propone tres instancias de la consistencia del sostenimiento:
mantenida, granular e iterada (paso de lo continuo a lo discontinuo). También establece
nociones similares frente a la tonicidad y la complejidad de la masa (llamado aqui,

armonicidad ¢ inarmonicidad).

Pero quizas, uno de los grandes avances en materia taxondmica respecto al trabajo
schaefferiano es el espacio como criterio. Aunque no se detallard en este capitulo,
Smalley propone el término Espaciomorfologia (Spatiomorphology) con la intencion de
explorar las propiedades y cambios en el espacio de un evento sonoro; en ese sentido, “la
espectromorfologia se convierte en el medio a través del cual se puede explorar y
experimentar el espacio. El espacio, oido a través de la espectromorfologia se convierte

en un tipo de enlace “fuente” (Smalley, 1997).

119 Los términos originales en inglés son streams/interstices. A criterio de quien realiza este documento, la
traduccion se acomoda a la descripcion propuesta por Smalley de esta pareja, sin embargo, puede existir
otra clase de interpretacion para estos conceptos.
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5.6.2. UNIDADES SEMIOTICO-TEMPORALES (UST’s)

Concepto propuesto en el ano 1992 por el investigador y pedagogo francés Frangois
Delalande quien a partir de los conceptos de escucha reducida y objeto sonoro plantea
esta idea tripartita de Unidad (seleccion del fragmento musical), Semidtica (fragmentos
asociados a un significado para el oyente!?’) y Temporal (porque la materia sonora
evoluciona a través del tiempo) (Favory, 2007). Dentro de este panorama, el principal
aporte de Delalande y su equipo de investigadores se centrd en abordar la investigacion
partiendo de la base de que existe un vacio en el componente principalmente morfologico
de Schaeffer, al no establecer un sentido semantico en el objeto sonoro; se proponen 19
clasificaciones de las UST encontradas (desde una perspectiva empirica) tanto en la

musica tradicional como en la electroacustica.

En el proyecto de investigacion del MIM se centrd en la extraccion y recopilacion de
dichas unidades, a modo de “repertorio de figuras temporales de segmentos de obras
musicales” (Hautbois, 2004). La definicion original de la UST se circunscribe a
“segmentos musicales que tienen un significado temporal debido a su organizacion

morfoldgica y cinética” (Delalande, 1996, a través de Hautbois, 2004).

Metodologicamente, la taxonomia de las 19 UST parte de descripciones morfologicas y
semanticas que surgen como herramienta analitica para solucionar un doble propdsito:
por un lado, proveer de categorias descriptivas para el andlisis de un repertorio
principalmente electroactstico!?!, y, “tener en cuenta la practica de los musicos de hoy
que los lleva a aprehender el fenémeno del sonido de acuerdo con consideraciones de
significado” (Hautbois, 2004). Las 19 UST son: Chute (caida), contracté/étendu
(contraido/extendido), ¢élan (impulso), enflottement (flotante), en suspension
(suspendido), Etirement (estiramiento), Freinage (frenado), Lourdeur (pesadez),
Obsessionnel (obsesivo), par vagues (por olas), qui avance (que avanza), qui tourne (que
gira), qui veut démarrer (que quiere arrancar), sans direction par divergence d’infomation

(sin direccion por divergencia de informaciodn), sans direction par excés d’information

120 En este caso, cinético.

121 Aunque estas categorias pueden ser aplicadas en cualquier clase de repertorio. De hecho, los fragmentos
musicales utilizados por el MIM para las descripciones de cada una de las UST abarcan desde la musica
clasica hasta la musica contemporanea en sus diferentes estilos.
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(sin direccion por exceso de informacidn), stationnaire (estacionario), sur [’erre,
suspension/interrogation (suspension/interrogacion), trajectoire inexorable (trayectoria

inexorable).

Este proceso de identificacion de unidades tuvo una fase posterior para poder analizar el

contenido semidtico de las UST, y agruparlas en otro tipo de categorias:

“Se utilizaron cuatro caracteristicas morfologicas: La duracion (la UST se puede delimitar o
no a tiempo!??); reiteracion (puede o no estar presente); el nimero de fases (una o mas) y el
material de sonido (continuo o discontinuo). Se afiaden dos caracteristicas cinéticas a las
caracteristicas anteriores: es el tipo de aceleracién que puede estar presente (positiva o
negativa) y el curso del tiempo (rdpido o lento). Estos datos se complementan con
caracteristicas semanticas, como la direccion (es decir, la evolucion en la misma direccion
de una o mas variables), el movimiento (sensacion de movilidad) y finalmente la energia
(constante o retenido, por ejemplo)!?>” 124(Hautbois, 2004).

Una de las conclusiones en esta etapa de la investigacion es que, desde sus descripciones,
varias de las UST pueden parecerse entre ellas (de hecho, el MIM ha desarrollado otro
tipo de herramientas para poder analizar la informacion de manera cruzada!'?® y poder
definir mejor a las UST, sin embargo, no hay una satisfaccion general al respecto). Para
diferenciarlas, se les agrupa en dos grandes categorias: variante, entendidas como
aquellas que determinan el grado de percepcion de evolucion en el tiempo, e invariante,
que, en oposicion a la anterior, agrupa a las UST en aquellas que no revelan una evolucion

en su desarrollo. De esta manera, la agrupacion definitiva queda de la siguiente manera:

Tabla 26 - UST's invariantes en el tiempo.

INVARIANTES

Por repeticion Por olas Movimiento de flujo y reflujo
regular que se impulsa hacia

adelante y luego se deja llevar

Que gira Repeticion ciclica y regular, con

aceleracion en cada ciclo que da

122 B el caso de una duracion no delimitada en el tiempo, una porcién de la unidad es suficiente para
caracterizar el todo; mientras que la unidad de tiempo limitado caracteriza una evolucion temporal con un
principio y un final distintos.

123 En la pagina del MIM (http://www.labo-mim.org/site/index.php?2008/08/22/44-liste-des-19-ust) se
encuentran las fichas de cada una de las 19 UST con sus respectivas descripciones morfoldgicas, semanticas
y en algunos casos, algunas descripciones particulares de pertinencia.

124 Traduccion del autor.

125 E] MIM ha utilizado redes de Galois, y analisis de vectores del tipo LSA.
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la impresion de un movimiento

de rotacion

Obsesivo

Repeticion ~ mecanica  con

caracter insistente

Por estancamiento

En suspension

Formula lenta repetida que causa
una sensacion de expectativa y
tension (aqui, no es la reiteracion
lo que caracteriza la invariancia,

sino el efecto de espera que

genera)

Estacionario Estructura sonora  continua,
inmovil y sin tension

Flotante Eventos de sonido puntuales

bastante lentos, sin formacion de
estructura, que producen un

estado generalmente estable sin

informacion

tension
Por efecto cadtico Sin direccion por divergencia de | Sucesion incoherente de
informacion informaciones sonoras
diferentes
Sin direccion por exceso de | Densidad excesiva de

informacion sonora, causando

una sensacion de saturacion

Tabla 27 - UST's variantes en el tiempo.

VARIANTES

De evolucion uniforme

Que avanza

Progreso cuya actividad motora
renovada avanza de forma

regular

Trayectoria inexorable

Proceso orientado en una

direccion y cuya evolucion es

predecible
Pesadez Formula lenta cuya repeticion
irregular da la impresion de
dificultad para avanzar
De evolucion contraria Sur I’erre Extinciébn  progresiva,  tipo

resonancia, sin contribucion

adicional
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Frenado Desaceleracion en el progreso de
una figura de sonido debido a

una fuerza externa contraria

Extension Efecto de elongacion progresiva

generando una tension

Que quiere arrancar Formula compuesta por dos
fases opuestas, cuya repeticion
se percibe como una intencion de

moverse sin accion

De equilibrio roto Caida Suspension  después de una
inclinacion, hacia arriba o hacia

abajo, con aceleracion

Impulso Punto de apoyo seguido de una

aceleracion dinamica

Contraido-extendido Efecto de compresion y de
relajacion
Suspension-interrogacion Movimiento interrumpido en una

posicion de espera

5.6.3. SONOLOGIA AURAL

El proyecto Sonologia Aural’?® desarrollado por el compositor € investigador noruego
Lasse Thoresen, plantea una aproximacion analitica del sonido y su estructura desde la
musica tal como es escuchada (music-as-heard). Terminologicamente, el concepto de
sonologia es definido como “la ciencia de las cualidades conceptuales del sonido”
(Thoresen, 2015). Si bien, la perspectiva del objeto de estudio es amplia al contemplar la
musica desde una nocién general (Util no solo en compositores, sino en intérpretes,
directores, profesores o investigadores de la musica), su punto de partida teorético
comienza por la reformulacion de la tipomorfologia schaefferiana debido a “las pocas
consecuencias practicas de este trabajo” (Thoresen, 2007). Aunque los aportes del TOM
en los campos de la teoria, ciencia y filosofia fueron de altisima novedad para la musica
en el s.XX, atn prevalece un vacio entre los objetos sonoros y sus organizaciones

musicales (Thoresen, 2015). En ese sentido, la sonologia es un proyecto que se centra en

126 Este proyecto se encuentra ampliamente detallado en el libro Emergent Musical Forms: Aural
explorations, del mismo autor, y cuenta con una web complementaria (https://www.auralsonology.com).
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brindar herramientas para lograr una conciencia auditiva a través de formas de escucha
(Ilamada por el autor conciencia aural); preliminarmente esta orientacion no difiere de la
idea Schaeffer, sin embargo, ademés del replanteamiento de algunas de sus ideas, el
proyecto logra alcances hasta el momento no abordados por otros investigadores, como
la proposicion de un sistema de notacion para la transcripcion de la musica

electroactustica'?’.

Los grandes aspectos que caracterizan el proyecto de Sonologia Aural son:

5.6.3.1. NIVELES DE ANALISIS DE LA MUSICA TAL COMO ES ESCUCHADA

En cuanto a los niveles de analisis, Thoresen no se queda solo con los resultados de la
escucha reducida porque para ¢€l, es imposible desligar a un sonido del propio
condicionamiento cultural. Los tres niveles de analisis suponen una gradaciéon mayor en
la que se parte de una escucha reducida para identificar objetos sonoros (nivel de
articulacion 1), luego se establecen diferentes ordenes, jerarquias y relaciones de dichas
unidades sonoras entre ellas mismas, conformando patrones sonoros (nivel de
articulacion 2) y finalmente se organizan en unidades de mayor complejidad llamadas

patrones de forma-construccion -form building patterns- (nivel de articulacion 3).

5.6.3.2. FORMAS MUSICALES EMERGENTES

Uno de los pilares conceptuales de la sonologia aural es la espectromorfologia y en
especial el concepto de percepcion aural, en el sentido de percibir el todo desde una

conciencia diferente:

“La sonologia aural toma como punto de partida la experiencia de orden (o gestalts) de la
musica como es escuchada, y en consecuencia se fundamenta en una intencion de escucha
taxonomica. Un fendmeno emergente se presenta al oyente, y el analista ahora procede a una
reformulacion de sus observaciones en términos de estructura. El punto de partida es por lo
tanto holistico; nosotros no comenzamos definiendo elementos sueltos, operaciones y
relaciones entre ellos; mas bien comenzamos con hecho de que es un fenémeno concreto y
entero, y lo encontramos con una conciencia atenta y receptiva”?® (Thoresen, 2015).

127En la web https://www.auralsonology.com se descarga de forma gratuita el plug-in de la Sonologia
aural, que posee todos los signos de notacion desarrollados por Thoresen. Este plug-in esta disefiado para
ser utilizado en el Acousmographe, software desarrollado por el GRM para el andlisis de musica
electroacustica.

128 Traduccion del autor.
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El enfoque aqui radica en el hecho de desligarse por un lado de las formas tradicionales
de la musica, para percibir el concepto desde una integralidad emergente, que revela una
logica interna cuando se esta en una disposicion diferente de escucha (se describe el
concepto de forma desde nociones de espacio y de arquitectura, por ejemplo). En palabras
de Thoresen, las formas musicales emergentes son “gestalts sonoros” que surgen cuando
después del proceso de abstraccion de las unidades musicales (por medio de las escuchas),
se trasciende a un nivel de conceptualizacion. La palabra gestalt es usada en la sonologia
aural como una “entidad musical que esta intrinsecamente delimitada [...] la percepcion
de una gestalt da impresiones de patrones, orden, consistencia y coherencia”; (Thoresen,

2015).

5.6.3.3 ENFOQUES FILOSOFICOS

Hay que recordar que Schaeffer cuando se aproximo por primera vez a las intenciones de
escucha, hacia una “fenomenologia sin saberlo”; en su caso, la aproximacion
fenomenoldgica radicaba en el hecho de que a través de las experiencias conscientes de
las cuatro escuchas, existia una via para estructurar dicha experiencia a través de la
descripcion de los fenomenos sonoros (de ahi la necesidad de una tipomorfologia);
Thoresen tiene un enfoque multi-perspectivista al mencionar que no solo se sirve de la

fenomenologia sino también del estructuralismo y la semiotica:

“La fenomenologia informa nuestra aproximacion a las intenciones de escucha y a la
constitucion del objeto, mientras al mismo tiempo nos ayuda a evitar una perspectiva
reduccionista; elementos del estructuralismo y semidtica sirven para revelar las
paradigmaticas relaciones entre los elementos musicales. Mediante el proceso de una
exégesis hermenéutica que involucra repetidas escuchas y andlisis tentativos, el analista
puede llegar a una comprension condensada de caracteristicas esenciales centrales para el
trabajo musical. Esto puede ser formulado por medio de términos estructuralmente
relacionados, sin embargo, hay que tener una importante consideracion de que el uso de la
terminologia en si mismo no garantiza la validez de la observacion” Traduccion del autor.
(Thoresen, 2015).

La idea de considerar herramientas del estructuralismo para crear redes de interconexion
en el andlisis es fundamental en la sonologia aural, pero se hace necesario establecer
sistemas de significacion de los elementos que se observan para poderle dar un sentido y
una adecuada aprehension al fendmeno; es por eso que se recurre principalmente a la

semiotica'?, abordando el estudio y la elaboracion de diferentes clases de signos que

129 Se apoya en ideas de Roman Jakobson y Frangois Delalande.
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sirvan para representar al “gestalt sonoro” en una notacion; de hecho, aunque Schaeffer
establecié unas convenciones con letras del alfabeto para representar por ejemplo la masa
y la factura (N, N’, N”’, entre otras), estas no resultan ser practicas ni tampoco

descriptivas de determinado fenémeno sonoro.

5.6.3.4. TIPOMORFOLOGIA Y NOTACION

Por lo mencionado anteriormente, Thoresen elabord una completa traduccion de los
conceptos tipomorfoldgicos de Schaeffer a sistema grafico y equipard algunos conceptos
de la espectromorfologia con los de la tipomorfologia. Para dar explicacion concisa de lo
realizado, bastara con explicar el sistema en la pareja masa/factura, sin embargo, en la

web del proyecto y en su libro, se encuentra la totalidad del sistema grafico.

La representacion de pareja masa/factura posee un cambio de modelo en el disefio de su
matriz con respecto al consignado en el TOM (a titulo personal, este esquema es mas facil
de entender que el original). Los conceptos puestos en este cuadro reformulan lo expuesto

en el cuadro recapitulativo de la tipomorfologia schaefferiana:!'*°

Vacillating Strarified Sustained _Impulse _ lterated Composite Accumulated
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— i O_ <> 0__ 0= ‘o, LT
Dystonic %i:;}_ E'..'.']_ C}_ ~— é *-- "/]—’ .‘0:}_ ..0:}—
- .y W cas O— (] == "= *z .y oy
f“,',',';f;/,,‘,, | | 1 = | & | ] ® Wiz U Rl L R
VARIABLE

e - e O/ »é O/ = "z cuy roy
riced | §27F | 82 | |TZH CHl o | & | o ||2K o K| &4 | -

o T O/ ¢ 0/ 0z ey .y
Dystonic ?“-:}_ %‘.:}_ ﬁ}_ ’/ ’ ./ ‘\/}\/ :—'“’}_ "n'}_
= o R s D/ JZ ’ "= oz .y ey
owie B | B [T |2 o | 5 | e [[2R] |R|| B | S

Ilustracion 16 - Representaciones graficas de la pareja masa/factura!'®!.

130 P4ag. 242, figura 24 del TOM, primera edicion espafiola.
13! Imagen tomada de Spectromorphological analysis of sound objects: an adaptation on Pierre
Schaeffer’s Typomorphology de Lasse Thoresen
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Como se puede ver, hay un disefio de signos para cada uno de los resultados de las
operaciones de masa/factura. Se observa por ejemplo que los sonidos ténicos se
representan por un circulo, los distonicos por un diamante y los complejos por un
cuadrado. Para las representaciones de factura, el stacatto se constituye en el impulso, la
linea continua en el mantenimiento y la linea punteada en la accion iterada. La
variabilidad del espectro sonoro es representada por medio de una linea oblicua que
atraviesa las figuras, o si este nivel de variacion tiene que ver con su desarrollo en el
tiempo se plantea la linea ondulante (como se observa en algunos sonidos stratified). Las
tres pequeiias lineas paralelas que acompaiian a los signos de la categoria composite (a su
derecha), tienen que ver con la velocidad del gesto (si llegaran a presentar dos lineas es
menos rapido que con tres lineas) y con la regularidad o irregularidad de su pulso interno.
Respecto a los colores blanco o negro, no hay claridad absoluta en ninguna de las
documentaciones oficiales, pero podrian tener que ver con el grado de “pureza” de la
masa'’? (de alguna manera, representaria “en binario” los diferentes grados de tonicidad
o complejidad clasificados por Schaeffer en sus siete clases de sonidos de masa
homogéneos). Entendido este cuadro desde lo grafico, los demas casos pueden llegar a

ser deducibles (conviene previamente consultar la definicion de cada caso).

A pesar de homologar en sus propios términos la tipomorfologia con la
espectromorfologia, en este trabajo se visualiza separada pero concisamente taxonomias
para la velocidad y duracion, perfil espectral, brillo espectral, inicios y finales, marchas,

granularidad y algunos casos especiales (y todos ellos con su respectiva notacion).

5.7. RELACIONAMIENTO ENTRE LOS PROYECTOS TIPOMORFOLOGICOS
DERIVADOS - HOMOLOGACION DE CONCEPTOS CON LA TIPOLOGIA DE
LACHENMANN

Tras exponer los anteriores proyectos, se establecerdn los puntos en comun entre ellos, y
se construira un mapa conceptual que permita por una parte comprender las nociones

basicas intrinsecas en cada uno y su relacion “evolutiva” si se tiene en cuenta la

132 ¢] circulo blanco representa al sonido puro, el diamante blanco, a sonidos susurrados, y el cuadrado

blanco a sonidos o a ruidos “acallados”-unvoiced- como el sonido producido por la pronunciacion
prolongada “shhh” o el mismo ruido blanco; sobre los signos negros Thoresen solo menciona que el
cuadrado representa sonidos percutidos sin presencia de alturas reconocibles, clicks, etc.
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cronologia en sus desarrollos; por otro lado, este esquema sera el punto de partida del
disefio tipomorfolégico para guitarra y medios electronicos que se abordard en el

siguiente capitulo.

Llama mucho la atencion que si bien, tanto la Espectromorfologia, como las UST y la
Sonologia aural, se construyeron sobre la base de reformular y expandir el trabajo de
Schaeffer (partiendo de las limitaciones de ciertos aspectos del TOM), varias de las
consideraciones sobre este emprendimiento se pueden relacionar con el pensamiento de
Lachenmann. Este hecho justifica atin més lo expuesto en el numeral 4.5 sobre el
considerar el trabajo tipoloégico de Lachenmann como una “primera piedra” en la
construccion de ese Tratado de organizaciones musicales del cual Schaeffer hizo
mencion; estas consideraciones sitian a los tres proyectos derivados en esa misma
posicion, es decir, abordan el problema de qué es lo musical (de hecho, Thoresen si es
explicito al mencionar que su proyecto esta inspirado en fijar las bases de dicho Tratado

de organizaciones musicales).

Antes de encontrar las conexiones entre todos los proyectos, hay que mencionar las
diferencias estructurales; en ese sentido, la gran inquietud que surge al relacionarlos es
(cudles son dichas diferencias si desde un panorama general, todos (incluyendo a
Lachenmann), plantean niveles de estructuraciones musicales desde determinadas
categorias sonoras? Evidentemente Schaeffer tenia una fe incondicional sobre el objeto
sonoro y estaba plenamente convencido de que la escucha reducida era la via para
comprender las propias intuiciones sobre el sonido; Lachenmann en ningiin momento
habla de unidades venidas desde intenciones de escucha, sino que plantea la idea de una
“experiencia sonora empirica” (despojada de una metodologia de escucha particular) para
la aprehension de ciertas estructuras musicales de facto; por su parte Smalley, a pesar de
que su aproximacion es similar a la de Schaeffer en cuanto a escucha se refiere, concibe
al sonido como el resultado de una actividad (un flujo de energia o una accidon) mas que
como un objeto “fijado” y aislado de un contexto; Thoresen fue claro al catalogarlo como
un “gestalt sonoro” venido desde una conciencia aural, (conceptos que le dan un status
de “musical” al objeto sonoro schaefferiano), y finalmente ya se describié cémo
Delalande le atribuye a esas unidades sonoras dimensiones que trascienden el concepto

de estructura. En resumen, se puede afirmar que tanto Lachenmann, Smalley y Delalande
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y Thoresen desarrollaron taxonomias y metodologias de analisis para la identificacion de

objetos musicales.

Frente a los puntos en comun, precisamente a nivel taxonémico es donde los proyectos
tienen mayor similitud con la tipomomorfologia (a pesar de la evolucion anteriormente
planteada); cada uno de los autores, a su manera, renombra y en algunas ocasiones
reformula conceptos que en esencia son los mismos, pero ;cudles son las similitudes

desde el punto de vista conceptual con Lachenmann?

5.7.1. SMALLEY / LACHENMANN

Existe un aspecto esencial en la concepcion espectromorfologica, definido por Smalley
como las caracteristicas intrinsecas y extrinsecas del sonido; estas dimensiones son dos
caras de la misma moneda en torno a la percepcion aural; Smalley, al justificar la idea de
esa denominada “interactividad” del sonido (identificacion de un fendémeno sonoro con
una accion debido a un condicionamiento cultural) est4 planteando una suerte de tipologia
de las auras (entendiendo ahora aura desde el concepto lachenmanniano). Esto no supone
que Smalley haya adoptado la misma postura de Lachenmann sobre el rechazo del hébito,
todo lo contrario, el reconocimiento de la vinculacion gestual con el sonido puesto en una
taxonomia (las subrogaciones) llevan al oyente a establecer que tan lejana es la

percepcion sonora de su propio condicionamiento cultural.

Dado que la nocién de gesto abordada en la espectromorfologia proviene de dicha
interactividad, o dicho de otro modo, del establecimiento de conexiones extrinsecas con
las caracteristicas intrinsecas sonoras, hay muchos elementos que provienen del
pensamiento gestual instrumental; ademas, cuando Smalley habla del gesto ligado a la

textura, se encuentran similitudes con el sonido-textura planteado por Lachenmann:

Gesto segun Smalley:

“Si los gestos son débiles, si se alargan demasiado en el tiempo o si evolucionan lentamente,
perdemos la fisicalidad humana [...] al mismo tiempo hay un cambio en el enfoque de la
escucha -cuanto mas lenta la direccion, el impetu gestual, mas busca el oido concentrarse en
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los detalles internos (en la medida que existan). Una musica que es ante todo textural se
concentra en la actividad interna a expensas del impulso hacia adelante”!** (Smalley, 1997).

Sonido-textura segiin Lachenmann:

“En este tipo de sonoridad, el tiempo conveniente ocupa un lugar indeterminable. Lo que
caracteriza al sonido-textura es que ¢l puede cambiar continuamente en cuanto a sus
propiedades actsticas, sin repetirse como en el sonido fluctuante. Podemos considerar, por
lo tanto, su tiempo conveniente como infinito, si la atencién del oyente aun no termina por
su derrocamiento, pasando desde la renovacion continua de los detalles hasta la percepcion

de un evento estatico debido a la estatica de las caracteristicas globales”3* (Lachenmann,
2009).

Evidentemente, estas dos citas afirman ideas similares sobre la textura, mas alla de
diferencias terminoldgicas sobre el gesto o el sonido. Dichas argumentaciones permiten
establecer que, de acuerdo con el establecimiento de un tiempo conveniente, las
clasificaciones de gesto, textura y estructura planteadas por Smalley, podrian

considerarse como morfologias de las tipologias de Lachenmann:

“Pero la mayoria de las musicas son mezclas de texturas y gestos, ya sea en el cambio de
enfoque entre ellas o porque existe alguna clase de equilibrio colaborativo. Cuando uno u
otro domina en una obra o parte de ella, podemos referirnos al contexto como gesture-carried
y texture-carried. Los gestos individuales pueden tener texturas interiores, en cuyo caso, el
movimiento gestual enmarca la textura -somos conscientes tanto del gesto como de la textura,
aunque domine el contorno gestual, un ejemplo de gesture-framing. Por otro lado, las
estructuras de texture-carried no siempre son ambientes con interiores democraticos donde
cada (micro-) evento es Unico e individual e incluido en una actividad colectiva. Los gestos
pueden sobresalir en primer plano de la textura. Este es un ejemplo de fexture-setting -la
textura proporciona un marco base dentro del cual actian los gestos individuales” '3
(Smalley, 1997).

Con lo anterior, la analogia terminoldgica queda de la siguiente manera:

Tabla 28 - Cuadro comparativo conceptos de Conceptos Smalley/Lachenmann.

Smalley (Gesto/textura) Lachenmann (Tipologias sonoras)
Gesture-carried Sonido-cadencia

Gesture framing Sonido-fluctuacion
Texture-carried Sonido-textura

Texture-setting Sonido-estructura

133 Traduccion del autor.
134 Traduccion del autor.
135 Traduccion del autor.
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El Unico sonido que no tiene una equivalencia directa en esta categoria
espectromorfologica es el sonido-color porque no depende de un tiempo conveniente (lo
que supone que no necesariamente sea un gesto), y sus procesos internos suelen ser
medianamente estacionarios (el desarrollo no logra captar la atencién necesaria para
considerarlo una textura). Su ubicacidn estaria en las categorias de movimiento, proceso

de crecimiento y/o densidad espectral.

En resumen, el sentido espectromorfologico del gesto posee recorridos que conllevan

tanto a la forma como a la clase, y se proyectan en las tipologias:

caracteristicas intrinsecas conexiones extrinsecas
realizaciones (carried ) subrogaciones
SONORIDAD FORMA GESTO TIPO AURA
[ TIPOLOGIA | | EespectRomorFoLOGIA | | TIPOLOGIA |

Ilustracion 17 - Proyeccion gestualidad espectromorfologica sobre conceptos de Lacehnmann!3®.

5.7.2. DELALANDE / LACHENMANN

El trabajo de Delalande, al igual que el de Smalley, a pesar de basarse en conceptos
schaefferianos, guarda similitudes con las categorias de Lachenmann (podria decirse que
las UST son nociones mas especificas y complementarias de sus tipologias); de hecho, al
tomar cada una de sus abstracciones, es posible encontrar una correspondencia con las

UST:

Tabla 29 - Relacion Lachenmann /Delalande.

Tipologias Lachenmann UST Delalande

Sonido-cadencia Variante por evolucion uniforme > Sonido que

avanza y/o trayectoria inexorable.

Sonido-color Invariante por estancamiento > sonido estacionario

Sonido-fluctuante Variante o invariante segun si la fluctuacion es

interna, externa o ambas.

136 Elaboracion propia.
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Sonido-textura Invariante por efecto cadtico > sin direccion por

exceso de informacion

Sonido-estructura Invariante por efecto cadtico > sin direccion por

divergencia de informacion

Aunque el cuadro anterior se elabora de acuerdo con comparaciones de las propias
definiciones de cada una de las categorias (es decir, es una proyeccion generalizada de
las tipologias en las UST), es innegable que debido a que son abstracciones, es posible
encontrar mds de una UST que corresponda a una sola tipologia. Mas alla de la
comparacion de resultados, las razones fundamentales que llevaron tanto a Lachenmann
como a Delalande a pensar en este tipo de taxonomias difieren en un aspecto fundamental:
lo semantico. Ya se ha hablado ampliamente de la postura estética de Lachenmann frente
a todo el aparato cultural (tonalidad) y su idea de rechazo del hébito; las tipologias son
abstracciones musicales que en su momento fueron consideradas por ¢l como “valvula de
escape” a esa cotidianidad sonora, por tanto, el sentido semantico de cada clasificacion
queda subyugado por una parte, a representar una negacion de las costumbres
constructivas habituales en la préactica de la composicién, y por otra, a abstraer
sonoridades existentes y percibirlas desde un contexto sonoro ajeno a ellas (recordar que
la idea de cadencia, color, fluctuacion, textura y forma se atan a su concepto de
estructuralismo dialéctico); en otros términos, el nivel semantico de las tipologias puede
conocerse a priori justamente para re-significarlo, o el nivel constructivo de dichas
categorias llevara a que se planteen nociones semanticas que no necesariamente deban

estar clasificadas.

Delalande por su parte, desde el mismo significado de las UST demuestra una necesidad
de correlacionar la aprehension de la abstraccion sonora con un sentido cinético; es
posible que esta idea haya sido manejada de manera tacita por Lachenmann en sus
tipologias porque el concepto semantico de Delalande tiene como objetivo describir la
percepcion de desarrollo en el tiempo de una unidad sonora, desde el punto de vista del
movimiento; quiere decir esto que la idea de las UST fue investigada teniendo en cuenta
que esa serie de figuras pueden representar actitudes corporales, esfuerzos, relajaciones,

velocidad, ritmo o en general, movimientos de alguna clase '*7 (en ello recae el

137 En estos términos describe el profesor de la Universidad de Paris X, Robert Francés, las asociaciones de
la expresividad musical a través del cuerpo. Delalande tomo referencias a trabajos de ¢l sobre la psicologia
de la musica.
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componente semiotico). Una fase posterior del proyecto del MIM se dedicd a la
investigacion de las UST en la pintura y en la danza; se preguntaban si la dindmica de los
gestos corporales en la practica de ambas artes, podria llevar a encontrar las mismas UST,
y asi, encontrar un nuevo sentido semantico que quizas no estuviera contemplado a priori
en la realizacion de un cuadro o una puesta en escena; a pesar de que esta investigacion
tuvo resultados de todo tipo (algunos inesperados, otros ineficaces), esta perspectiva
investigativa muestra un panorama que amplia la visién taxonomica: asi como se habia
planteado antes que las tipologias de Lachenmann son una continuacion de la
tipomorfologia schaefferiana, es posible establecer que las UST de Delalande plantean
un nivel de abstraccién del movimiento (plano seméntico) de una serie de clasificaciones
musicales que partieron también de abstracciones musicales. Se observa como se empieza

a encontrar una ruta desde Schaeffer, y que ha evolucionado en varios niveles:

|Pierre Schaeffer | |He|mut Lachenmann | IFrangois Delalande I

Abstracciones
Abstracciones del objeto Abstracciones de semanticas ligadas a lo
sonoro sonoridades musicales cinético

Segunda etapa del solfeo
schaefferiano (caracterologia,
andlisis, sintesis) en diferente
perspectiva que Lachenmann

Primera etapa del solfeo
(tipologia, morfologia)

Segunda etapa del
solfeo schaefferiano

TIPOMORFOLOGIA

Solfeo de los objetos
sonoros

(caracterologia, analisis,
sintesis)

TIPOLOGIA
Categorias de
organizaciones

musicales

Proyecciones gestualesy
temporales ala segunda
etapa del solfeo

UsT

Unidades (organizaciones
musicales) Semidtico
Temporales

Tlustracion 18 - Interrelacion Schaeffer/Lachenmann/Delalande!3.

5.7.3. THORESEN/LACHENMANN

Aunque la sonologia aural desde una vision general estd hecha a “imagen y semejanza”
de la tipomorfologia, las orientaciones de escucha para efectos del andlisis, pueden llevar

a suponer que ciertas ideas pueden relacionarse con las abstracciones de Lachenmann. A

138 Elaboracion propia.
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diferencia de Smalley y Delalande, esta vinculaciéon no es tan evidente, pero puede

establecer un enfoque distinto en la manera como se encuentran las tipologias.

Al describir uno de los puntos importantes de la sonologia, se mencionaron tres niveles
de analisis de la musica “tal como es escuchada”; el nivel 1 (denominado sound event) se
articula con la ampliamente referida escucha reducida, pero los niveles 2 y 3 (llamados
compound sound-patterns y form-building patterns), se relacionan directamente con una
escucha que Thoresen llama escucha taxonomica, que no es otra cosa que cambiar la
intencion de escucha a una escucha musical. A pesar de que Schaeffer ya habia advertido
sobre la intencion de “lo musical”, el compound sound-pattern, propone una escucha en
donde el nuevo evento sea percibido como una entidad dificilmente reducible a los
objetos sonoros que la componen debido a que estan ordenados por principios gestalticos
o por convenciones musicales (Thoresen, 2015), y por su parte, el nivel form-building

pattern es la consumacion de la abstraccion:

“Los sound objects (nivel 1) y su organizacion en texturas musicales y compound sound-
patterns (nivel 2) son entidades perceptibles, observables y concretas, aunque tiendan a ser
abstraccion. Los form-building patterns (nivel 3), cumplen la tendencia hacia la abstraccion
y pueden describirse como organizaciones de compound sound-patterns en un orden
superior, patrones de abstraccion. El enfoque en este nivel se elimina atin mas del sonido
real. La capacidad de la memoria humana para organizar y recordar largos sound-patterns se
vuelve esencial, y también lo hace la musica en si misma que debe disefiarse para ayudar y
apoyar la memoria del oyente” '3*(Thoresen,2015).

Los conceptos anteriores definen un proceso que explica de mejor manera la experiencia
aural de la forma musical, pero de algin modo también podrian responder a cémo
Lachenmann llega a sus propias conclusiones tipoldgicas; de ser asi, los conceptos de

aura tendrian una similitud en ambos autores:

Tabla 30 - Relacion Thoresen/Lachenmann.

THORESEN LACHENMANN
Sound object
Compound-sound patterns Tipologias

Form-building patterns

Experiencia aural Aura

133 Traduccion del autor.
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Hay que recordar que Lachenmann no parte de unidades mas pequenas que constituyan
sus tipologias. Por ejemplo, si se abordara el sonido-cadencia, éste puede encontrarse
desde una onda sinusoidal, hasta una obra entera con un proceso de crecimiento en varios
niveles que se comporte bajo esa forma, lo que significa que su aproximacion es similar
a compound-sound pattern y por medio de una escucha taxondmica, la disposicion de
entenderlo musicalmente hara que el oyente decida enfocarse en niveles de detalle a nivel
micro o macro estructurales. Conforme se comprenden los grados de complejidades
tipoldgicas, se llega al terreno del form building-pattern y una vez abstraidas todas las
instancias, emerge el concepto de aura como una forma de comprension integral del

sonido.

5.7.4. RELACIONAMIENTO MULTIPLE

Una vez establecidos algunos puntos de relacion entre los autores con Lachenmann, es

posible tener una mirada global a partir del siguiente cuadro:

SOLFEO DE LOS OBJETOS SONOROS
TIPOLOGIA|MORFOLOGIA  [CARACTEROLOGIA [ANAusIS SINTESIS
SCHAEFFER | Sobre criterios de percepcién de masa, dindmica, timbre arménico, perfil melodico, perfil de masa, grano
Organizaciones musicales
y marcha
Primera etapa del solfeo . ) )
Segunda etapa del solfeo (hipétesis de trabajo)
ESPECTROMORFOLOGIA
SMALLEY | FUNCIONES ESTRUCTURALES |GESTO Y TEXTURA DENSIDAD ESPECTRAL |GESTO Y SUBROGADOS
MOVIMIENTO ESPACIOMORFOLOGIA
PROCESO DE CRECIMIENTO
DELALANDE UNIDADES SEMIOTICAS TEMPORALES
VARIANTES E INVARIANTES (hipétesis de aplicabilidad en otras artes)
SONOLOGIA AURAL
NIVEL DE ARTICULACION 1 NIVEL DE ARTICULACION 2 NIVEL DE ARTICULACION 3
THORESEN
Object sounds (representacién o
grafica como herramienta de andlisis) Compound Sound patterns Form building patterns
LACHENMANN TIPOLOGIAS DE LA MUSICA CONTEMPORANEA
Sonido cadencia, color, fluctuante, textura y estructura

Tlustracion 19 - Cuadro de relacionamiento de los cinco autores!.

140 Elaboracion propia.
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En dicho cuadro se refleja el argumento de que la segunda etapa del solfeo de Schaeffer,
definida por ¢l mismo como una ‘“hipétesis de trabajo” ha marcado diferentes
orientaciones en los demas autores. Se ve como las UST y la tipologia funcionan
directamente partiendo desde la perspectiva caracteroldgica schaefferiana, en donde se
trata de buscar caracteristicas comunes en entidades sonoras y musicales de diferentes

procedencias.

También se evidencia una semejanza en el enfoque de Smalley y Thoresen, partiendo
desde una reformulacion de criterios de la primera parte del solfeo schaefferiano (aunque
en esencia, mantienen las mismas taxonomias), pero ambos, a partir de la segunda parte,
persiguen nociones diferentes de la concepcion musical. Si bien en ambos casos son
determinantes los diferentes enfoques de escucha, Thoresen lleva en sus tres niveles de
articulacion un sentido integral de la musica, mientras que Smalley se expande hacia las
logicas modernas de la musica electroacustica en términos de comprension del espacio

como elemento sustancial.

A pesar de que cualquier autor tiene elementos en comun con otro, se propone en este
cuadro un esquema que parte de Schaeffer y culmina con Lachenmann, por el hecho de
poder establecer vinculos y metodologias que conecten el campo sonoro concreto, con el
mundo instrumental (esto servirda de modelo para el desarrollo del modelo

tipomorfoldgico del siguiente capitulo). De este modo las rutas trazadas pueden ser las

siguientes:
n
THORESEN
La misica como es oida
SCHAEFFER LACHENMANN
Concreto DELALANDE Instrumental
g Sentido Semiotico ligado a lo cinético
| Estructuralismo dialéctico l
Fenomenolégica SMALLEY
Estructuralista Sentido gestual ligado a lo espacial
V)
Semiotica
Estructuralista
Semadntica

Ilustracion 20 - Rutas trazadas para abordaje metodologico de creacion tipomorfologica!*!.

141 Elaboracion propia.
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A pesar de haber encontrado estas rutas (quizas discontinuas) entre todos los autores, es

preciso dejar cosas claras:

No hay un criterio de linealidad expresa, sino de puntos de partida que se
desarrollan en una de tantas posibilidades.

Este desarrollo se plantea desde un punto de vista metodologico, mas no estético.
Justamente en el concepto de “musicalidad” es donde probablemente difieran
todos los autores.

A pesar de que el medio para el desarrollo de estas clasificaciones fue motivado
por un factor comun (la escucha), y aunque conceptualmente los objetivos de
estudio se centren la percepcion, la composicion y el analisis del sonido entendido
como objeto o como estructura musical, hay diferentes enfoques entre ellos

debido a sus propias orientaciones filosoficas.

El transito entre lo sonoro a lo musical no es exclusivo de Schaeffer: A pesar de
que Schaeffer se enfocod en el objeto sonoro, Lachenmann en abstracciones
musicales, Delalande en un sentido semantico y temporal, Smalley en el gesto y
espacio, y Thoresen en el concepto de Gestalt, no implica que cada uno ellos
hayan desconocido los topicos restantes; dichos aspectos han sido abordados
desde diferentes perspectivas y sopesados de acuerdo con sus planteamientos

individuales.

5.8. ALCANCES DE LA TIPOMORFOLOGIA

El diseno tipomorfoldgico elaborado para la guitarra que se presentard en el siguiente

capitulo, es en definitiva una gran compilaciéon de modelos de clasificacion de otros

autores, organizados de acuerdo con niveles de complejidad estructural. Aunque la

orientacion para este disefio fue impulsada para establecer rutas de continuidad desde el

trabajo de Schaeffer, hubo un factor que no fue tenido en cuenta, justamente para

homogeneizar el enfoque utilizado en esta tesis. Tiene que ver con las diferencias en

cuanto a los alcances de cada perspectiva: tanto la tipomorfologia schaefferiana como las

tipologias de Lachenmann fueron planteadas entre otras cosas para proveer de recursos

de escucha, sonoros y estructurales al compositor en su quehacer; Smalley por su parte
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propuso su espectromorfologia como una herramienta para la comprension de la musica
electroacustica, asi como Thoresen, que en su sonologia aural plantea enfoques para el
analisis de los aspectos sonoros y estructurales en la “musica como es escuchada”;
finalmente Delalande, pretende estudiar el significado de sus unidades en grupos de

13

personas, es decir, “como escuchan los demas”. Integrar esta variedad de enfoques
hubiera sido de dificil manejo y aplicacion, pues habria que transitar entre los niveles
poiético, neutro y estésico (situacion por demas problematica dado que habria que tomar
posturas analiticas no solamente desde las decisiones del compositor, los elementos
teoricos propiamente dichos y la percepcion del “otro”, es decir, el oyente); por tal
motivo, la decision a llevar a cabo es la de materializar sonoramente en la guitarra y sus
extensiones!'#? un significado tedricamente dado a cada uno de los objetos; se trata de
construir sonoridades partiendo de estructuras ya establecidas por los autores referidos, o
visto desde otra perspectiva, podria afirmarse que las estructuras de la percepcion de
Schaeffer y demas citados se materializan a través de esta tipomorfologia aplicada a la
guitarra mediante lo que el realizador de este trabajo, comprende sobre las definiciones.
No se pretende cuestionar la percepcion ni las estructuras clasificadas en cada una de las
propuestas; el objetivo central en este caso es reinterpretar desde la accion instrumental

las estructuras organizadas.

142 Entiéndase por extensiones, tanto la utilizacion de los medios electronicos como objetos no
convencionales dentro de la interpretacion.
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CAPITULO 6 - TIPOMORFOLOGIA APLICADA A LA GUITARRA

Antes de proceder a dar cuenta de todo el proceso de realizacion tipomorfoldgica, se

recomienda visitar el link https://danieldyens.wixsite.com/cithara-sonum e ingresar al

apartado “tipomorfologia” donde se encuentran alojadas todas las muestras grabadas que

componen esta gran clasificacion.

En el capitulo anterior se traz6 un panorama tedrico sobre la tipomorfologia schaefferiana
y los trabajos de Smalley, Delalande, Thoresen y Lachenmann, planteados desde un
sentido de continuidad. Este gran marco determino la identificacion de factores comunes
entre todas las metodologias, permitiendo asi entender en una dimension mayor, las

logicas de organizacion del material sonoro.

Partiendo de un escenario metodolégico que involucra la escucha, la percepcion sonora,
la accion instrumental, la transformacion electroacustica del material, y sumando algunas
posturas del pensamiento de Schaeffer, Lachenmann y los demaés autores abordados en el
capitulo 5, el objetivo en este nuevo apartado se centrard en el disefio de una gran
tipomorfologia aplicada a la guitarra. Esta “hip6tesis de trabajo” se constituye como un
mecanismo fundamental para la exploracion sonora de la guitarra, ya que se partira desde
la identificacion de las unidades sonoras esenciales, emanadas del instrumento. Pasando
por varias instancias y niveles de organizacion de los materiales, el proceso culminara

con la abstraccion de estructuras musicales con ciertos niveles de complejidad.

Para este disefio tipomorfologico en cuestion, se debe aclarar lo siguiente: desde una
realizacion netamente acustica, la construccion de algunos objetos sonoros resultaria ser
inviable debido a algunas limitantes de la guitarra (por ejemplo, su poco sustain). Para
solventar dichas limitantes, se acude a recursos de procesamiento y transformacion de
sefial. Por otra parte, a pesar de que la guitarra tiene distintas alternativas “naturales” para
cambiar su timbre desde la técnica tradicional, se recurrird a la utilizacion de objetos
externos que modifiquen y expandan la paleta de sonoridad instrumental (diapasones
metalicos, objetos de madera, arco de violin, preparaciones); de este modo, la

tipomorfologia tiene la intencioén de clasificar y definir una gama completa y diversa de
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objetos sonoros venidos de la mencionada fuente instrumental, pero con una proyeccion

de meta-instrumento.

Este disefio se acogera (en parte) a tres niveles de articulacion propuestos por Thoresen,
porque permiten dar unidad e integralidad a los modelos tipomorfologicos estudiados (o
en otros términos, permiten pasar de los objetos sonoros a las estructuras musicales

utilizando las metodologias estudiadas). Dichos niveles son los siguientes:

Tabla 31 - Intenciones de escucha relacionadas con los niveles de articulacion.

Nivel de articulacion 1 Objetos sonoros Intencion de escuchar el

sonido como objeto

SONoro

Nivel de articulacién 2 Patrones sonoros Intencion de escuchar
Patrones Sonoros
compuestos

Nivel de articulacion 3 Patrones de forma- | Intencion de escuchar
estructura relaciones entre patrones

Sonoros compuestos

El Nivel de articulacion 1 aborda la perspectiva de la escucha reducida para hallar el

objeto sonoro (aspecto que ya se ha descrito en el capitulo 3).

El Nivel de articulacion 2 puede ser considerado como un primer nivel de hallazgo de
objetos musicales, al considerar organizaciones compuestas de objetos sonoros
plenamente constituidos, y que en su conjunto forman una estructura de mayor
complejidad (por eso el proceso de escucha es taxonomico). Thoresen se vale de un
concepto de Smalley para proponer este nivel de andlisis: se trata de las dimensiones
musicales (a saber, la altura, el ritmo, el timbre, la dindmica y el espacio). Identificando
cada una de estas dimensiones, Thoresen propone modelos de combinacion de dichos
pardmetros para encontrar resultados con nuevos niveles de estructura. Aunque no es
menester de este capitulo abordar la perspectiva integral de este nivel (puesto que fue

disefiado para el andlisis y no para la composicidon), se plantean aqui propuestas de
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analisis de la musica basada en intervalos!*, espectrotonalidad'**, analisis ritmico

(involucrando las categorias de pulso, métrica y velocidad), y analisis textural.

Por otro lado, de acuerdo con lo expresado en el capitulo anterior, es en este nivel de
articulacion donde se plantea la hipdtesis de trabajo de tesis, en la que se parte de la
concrecion de los objetos sonoros generados a partir de la guitarra, hasta llegar a la

abstraccion de arquetipos musicales'#.

El Nivel de articulacion 3 aborda las relaciones estructurales entre los elementos que
surjan del nivel de articulacion 2, sin embargo, dicho enfoque es similar al tipico analisis
tradicional, donde se consideran elementos como motivos, frases, periodo, forma o
planos. Justamente este nivel de articulacion no serd abordado de esa manera dentro de la
tipomorfologia aplicada a la guitarra, sino que se servira para ubicar alli, investigaciones
de mayor envergadura como la espectromorfologia, las UST’s y las tipologias de

Lachenmann.

Para efectos de esta tesis, los modelos de escucha son reorientados, debido a que el trabajo
de exploracion sonora involucra no solamente el acto de escuchar, sino que se fundamenta
principalmente en la accidon sobre el instrumento. Si bien, la escucha reducida como
proceso permite identificar estructuras antes no reveladas en una produccién sonora
habitual, su efectividad depende de una contemplacion del objeto dentro de una repeticion
invariable. En ese sentido, la busqueda y construccion de objetos sonoros y musicales se
puede apoyar en las escuchas reducida y taxondmicas, pero principalmente partird de un
proceso de “traduccion” en el cual por medio de la abstraccion de modelos generales (que
teoricamente estan definidos y tipificados en las metodologias tipomorfologicas) se logre

conformar de manera tangible objetos sonoros desde acciones instrumentales.

3 Interval based-music: Se refiere a la musica basada en sistemas de alturas, o, en otros términos, hace
referencia a la musica cuya dimension de altura es la mas importante (por ejemplo, la muisica tonal). Este
concepto se opone al concepto sound-based music, que se refiere a la musica basada en otras cualidades
del sonido (por ejemplo, la musica electroacustica).

144 Estudio espectromorfoldgico de la musica basada en intervalos.

145 Por eso se propone un recorrido tipologico y morfologico que inicia en Schaeffer (reformulado por
Thoresen), atravesando las propuestas de Delalande, Smalley, hasta finalizar con Lachenmann. Ver figuras
19 y 20 del capitulo 5.
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6.1. NIVEL DE ARTICULACION 1

6.1.1. OBJETOS SONOROS ACUSTICOS

Cuando Thoresen o Smalley se refieren al concepto de espectro sonoro (sound spectrum),
en realidad estan planteando tipos y clases de masas desde el punto de vista schaefferiano;
por su parte, el concepto de articulacion de la energia (energy articulation) se relaciona
con los modos en que dicha masa puede continuarse en el tiempo a partir de desarrollos
simples. En ese sentido, se utilizara como modelo de clasificacion, el cuadro denominado
por Thoresen como Tipology — expanded diagram para identificar los objetos sonoros
basicos, pero se agregaran y omitiran algunos items: por una parte, no se contemplan las
categorias de stratified, vacillating, composite y accumulated, porque en realidad pueden
ser consideradas como objetos con estructuras de una mayor complejidad (propias del
nivel 2). Tampoco se contempla la division variable, ya que ésta tiene que ver

directamente con grados de desarrollo interno en el espectro.

Por otro lado, se agregan clasificaciones mucho mas especificas de masa (Schaeffer las
llamaba clases de masa de los sonidos homogéneos) pero con la icorporacion de un item
no establecido por Schaeffer: Chord of Pitch sound. La decision de incluirlo se debe a
que en las categorias dystonic y complex, si existe un item llamado “chord of...”; la
incorporacion de Chord of Pitch sound en la categoria pitch, establece un equilibrio entre

las tres grandes categorias de masa.

Hay que tener en cuenta que las categorias de “x with satured spectrum”y “chord of x”
(siendo x, pitch, dystonic o complex) no son secuenciales, es decir, no dependen una de
la otra; en realidad son dos vias para ir al siguiente eslabon (por ejemplo, para ir de pitch
sound a dystonic sound, 1o puedo hacer a través de pitch sound with satured spectrum, o,

a través de chord of pitch sound).
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A continuacién, se presentard una primera clasificacion, partiendo solamente de las

técnicas habituales de la guitarra:

Tabla 32 - Tipologia objetos sonoros acusticos de la guitarra.

ENERGY ARTICULATION
Sustain Impulse Iterated
P| Sine Tone N/AM6 N/A N/A
1| Pitched sound -Altura -Altura corta (toque | -Trémolo sobre una
T mantenida habitual-tafier ~ de | altura (con ufia o con
(toque habitual- | una  cuerda en | plectro)
q tafier de una | stacatto) -Trémolo de cuerdas
H cuerda) -Tocar cuerdas | individuales detras
-Armoénicos individuales detras | del ~ hueso  del
S -Pizzicato del  hueso  del | clavijero
0 (mantenido) clavijero -Trémolo de
-Bartok -Armonicos cortos | armonicos.
v Pizzicato -Pizzicato (corto) Reiteracion rapida y
N (mantenido) -Bartok Pizz (corto) | continua del Bartok
D -Tapping -Tapping (corto) pizzicato (no muy
S (mantenido) comun)
P -Trémolo de
pizzicato
£ -Reiteracion rapida 'y
C continua del tapping
T Chord of Pitch sound -Intervalos -Intervalos -Trémolo, “dedillo”,
R armonicos armonicos 0 sucesion rapida y
U (mantenidos) (stacatto) regular de intervalos
-Acordes -Acordes (stacattoy | o acordes en plaqué
M (mantenidos y | en plaqué) 0 en armonicos.
en plaque) -Acordes cortos de
-Acordes armonicos dentro de
mantenidos de | organizaciones
armonicos armonicas
dentro de | -Tocar detras de una
organizaciones | altura pisada (corto)
armoénicas
146 No Aplica.
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- Tocar detras de

una altura pisada

(mantenido)
Pitch sound with saturated | -Efecto -Efecto redoblante | -Efecto  redoblante
spectrum redoblante en stacatto en reiteracion
tenido (no muy | -Acorde rasgueado | continua (muy
comun) (breve) comun)
-Acorde -Efecto tambora | -Rasgueo continuo
rasgueado (stacatto) -Reiteracion
(mantenido) -Acorde de alturas | continua del efecto
-Efecto detras del hueso del | tambora
Tambora clavijero (corto)
(mantenido) -Quasi armonico
-Multifénico -Sacar la  sexta
mantenido cuerda de su eje
-Acorde de
alturas detras del
hueso del
clavijero
(mantenido)
D\ Dystonic sound -Acordes en | -Acordes en | - Reiteracion
Y conformaciones, | conformaciones continua de acordes
distintas a la | distintas, a la serie | en conformaciones
S serie armonica. | armonica (corto). distintas a la serie
T -Cluster -Cluster (corto) | armonica.
0 (mantenido) mediante -Reiteracion
N mediante scordatura continua del cluster
Ji scordatura por scordatura
d
Dystonic ~ sound — with | N/A N/A N/A
saturated spectrum
Chord of dystonic sound N/A N/A N/A
C| Complex sound -Glissando  de | -Glissando de uia | -Glissando de ufia
0 ufia sobre | sobre cuerdas | enfatizando en cada
cuerdas entorchadas (rapido, | veta para lograr la
M entorchadas breve)
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P -Arrastre de | -Arrastre de dedos | iteracion natural de
L dedos sobre | sobre cuerdas | la cuerda.
cuerdas entorchadas (rapido, | -Sucesion reiterada
£ entorchadas breve) de golpes en la caja.
A -Golpes sobre caja y
diapason
Complex  sound  with | N/A N/A N/A
saturated spectrum
Chord of complex sounds - Simultaneidad | -Acordes de golpes, | -Sucesion reiterada
de objetos | con yemas de los | de golpes en la caja
complex de | dedos, o con ambas | (con ambas manos, y
diferente manos. de igual o diferente
produccion -Simultaneidad de | produccion sonora)
sonora objetos complex de
(mantenidos) diferente
producciéon  sonora
(cortos)
White Noise N/A N/A N/A

Las clases de masas de sonidos homogéneos permiten establecer unos rangos especificos
dentro de las tres grandes categorias pitch, dystonic, complex. Si bien hay unas
definiciones claras que van desde el sonido puro hasta el ruido, cada una de sus categorias
permite imaginar todo un transito de lo ténico a lo complejo. Conviene especificar
entonces que, dentro de la realidad sonora tradicional de la guitarra, tanto el sonido puro
como el ruido blanco son sonidos imposibles de producir, dada su naturaleza electronica.
Aunque el sonido puro tiene una manera de emularse (mas adelante se hablara de ello)
una pregunta pertinente tiene que ver con el como ha sido concebido el ruido en este

instrumento.

Normalmente el ruido en la guitarra se ha asociado al sonido no deseado (bajo una
perspectiva estilistica y técnica). Actualmente es posible recopilar una suerte de
“repertorio de ruidos” que han sido culturalmente asimilados por el guitarrista, y que, en

algunos casos, son rechazados de tajo.
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Tabla 33 - Ruidos en la guitarra.

RUIDOS CONCEBIDOS COMO | RUIDOS CONCEBIDOS COMO
ERRORES DE PRODUCCION PARTE DE LA EXPANSION SONORA

Arrastre de los dedos sobre las cuerdas graves. Golpes de percusion sobre caja y diapason.
Predominancia del ataque (sonido con ufia) por | Efecto redoblante

encima del cuerpo del sonido Bartok Pizzicato

Sonidos producidos al pisar mal las cuerdas Glissandos de uiia

Efecto tambora

Slap

Sonidos logrados via preparaciones.

Sonido detras del hueso del clavijero

El cuadro anterior revela dos categorias de concepcion sobre el ruido. La denominada
categoria Ruidos concebidos como errores de produccion se explica dentro de la
ensenanza instrumental, como la antitesis a la pulcritud técnica asociada a la “limpieza
del sonido”. Bajo este concepto se entrena al guitarrista para evitar rotundamente incurrir
en errores de produccion sonora que impidan la correcta interpretacion de obras en
diferentes estilos. Es alli donde la postura lachenmanniana entra en confrontacion directa
con gran parte de la realidad de la guitarra y su repertorio: todo el aparato estético ha
propiciado que el estilo de ejecucion de repertorios tradicionales (pero dominantes),
delimiten (y limiten) la sonoridad en la guitarra, pues aun se sigue concibiendo a esta

clase de sonidos como algo no deseado.

Por parte de la categoria Ruidos concebidos como parte de la expansion sonora, ha
existido en el repertorio del s.XX una serie de sonidos que bien sea, por una via
descriptiva!#’, o, por una intencion consciente de expandir o emancipar el timbre, se
apartan de la sonoridad tradicional de la guitarra, y en algunos casos, fueron considerados

como parte de la técnica extendida.

Habiendo expuesto lo anterior, desde un juicio a priori, es facil suponer que toda esta
diversidad de objetos sonoros no puede ser concebida dentro de la categoria complex

unicamente. Hay algunas acciones que inclusive estan dentro de la categoria Pitch, lo que

147 Como es el caso del compositor y guitarrista Nikita Koshkin.
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demuestra que existe una brecha entre lo cultural y lo teérico, alimentada probablemente

por la falta de apertura al repertorio contemporaneo.

6.1.1.1. PITCH SOUND

Dentro de la tipologia schaefferiana, esta categoria se refiere a los sonidos tonicos (sons
toniques). Esta clase de masa es la mas obvia y habitual en la guitarra (y probablemente
en cualquier otro instrumento temperado). A ella pertenecen todos aquellos objetos que,
tal como reza la definicion, tienen una altura o fundamental claramente perceptible. Son
concebidos de manera aislada (es decir, se conciben sin superponerlos o combinarlos con
otros), y se constituyen en la materia prima de esta categoria. Llama la atencion que, si
bien dichos objetos estan siendo agrupados dentro de Pitch sounds, su produccion es
distinta a nivel de la accion instrumental: el toque habitual, los armdnicos, el pizzicato, el
Bartok pizzicato, el tapping, tocar detras de la cuerda pisada, o tocar detras del hueso del
clavijero requieren de técnicas completamente diferentes que afectan el timbre de dicho

objeto (muchos de ellos difieren por su ataque).

A continuacion, se muestra una acusmografia!#® del espectro sonoro de una altura
mantenida (pitch sound - sustain) donde se evidencia como se comporta su tonicidad
gracias a su conformacion armonica. Es clara la estructuracion de sus componentes
armoénicos, y la pérdida dinamica de manera gradual en cada uno de ellos. Esta referencia

servird como punto de partida para cotejarlo con objetos posteriores.

148 Toma de espectro mediante el sofiware Acousmographe 3.7.3. El color rojo refleja dindmicas fuertes
de los componentes espectrales. El verde, dinamicas medias, y el azul y ptrpura, dinamicas bajas y casi
inaudibles.
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[lustracion 21 - Acusmografia de una altura.

6.1.1.2. PITCH SOUND WITH SATURATED SPECTRUM

La saturacién en este caso tiene que ver con aproximarse a los limites del espectro sonoro
de un pitch sound, desde de una concepcion de “llenado de su masa” (acercandose de
hecho, a las caracteristicas del dystonic sound)'®. Para este caso, fueron identificados
cuatro objetos sonoros: efecto redoblante, rasgueo de acorde, efecto tambora y

multifénico.

El efecto redoblante, debido a que intercambia la posicion habitual de dos cuerdas
contiguas por accion del entrecruce, genera por una parte que la afinacion individual de
cada cuerda se fuerce, y por otra, al converger las dos cuerdas en un tnico punto de
pisado, se produzca una especie de distorsion en su tonicidad. Este efecto es muy comin

para emular los tambores militares en su redoble.

@ tamburo militare

[lustracion 22 - Nikita Koshkin, The prince toy's - Playing soldiers (fragmento).

149 E] principio fundamental de la saturacion de un espectro tiene que ver con el incremento en la amplitud
de los parciales de un sonido (intensidad) o con la adicion de componentes espectrales.
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La representacion espectral de este objeto de manera mantenida (sustain) refleja el grado

de saturacioén con una muy buena dindmica en sus componentes espectrales:

[ustracion 23 - Acusmografia de alturas en redoble.

Los rasgueos son quizas, los gestos tradicionalmente mas idiomaticos en la guitarra. En
numerosos géneros donde la guitarra es protagonica (flamenco, rock, entre otros) se acude
al rasgueo como elemento principal para el desarrollo de un acompafiamiento. La
caracteristica de la accion instrumental tiene que ver con la combinacion de la sonoridad
tonica de un acorde con el sonido complejo, propio de la ufia o un plectro al atacar las
cuerdas. Esta combinacion, desde el punto de vista espectral, hace que exista un primer
instante sonoro altamente lleno (o saturado) que se funde (en realidad, se difumine) con
la conformacion tonica del acorde. Esta consideracion puede cambiar de acuerdo con la
manera con que se articule la energia de ese sonido en el tiempo (lo que llevaria a este
sonido a definirse propiamente como un sonido distonico). Comparado con el efecto

redoblante, este objeto muestra una saturacion mayor:
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[lustracion 24 - Acusmografia de un rasgueo.

El efecto tambora guarda rasgos comunes con el rasgueo: es un ataque percutido
(complejo) que desemboca en un acorde (ténico). Segln el estilo de ejecucion, este efecto
tiene el proposito de destacar su ataque percutido por encima del acorde, aunque en la
mayoria de los casos, se trata de un ataque notorio de un acorde en si mismo. Algunos de

los compositores que utilizaron este recurso fueron Luciano Berio en su Sequenza X1, y,

Alberto Ginastera en la Sonata Op.47.

o Banok-pizzicato / Baridk pizzicalo
] K
£ . Tambour, Schiag mit RH direkt hinter dem Steg.
& o Tambour, percussion with RH just behind the bridge.

7 Erster Akxorc gezuptt (oder mit eine:

P — spielen.
% First chord plucked (or strummed with on

n). anschiielend denselben Akkord tambour

ger of RH): same chord then playedtambour.

Rasguado
a) o2 Rasches Vorschiagnoten-Rasguado: ¢, a, m, i
= Fast grace note rasguado:c, 2, m, i
PR
) @E Rasches ! Rasguado mit Akkord. Daumen darf beim akzen-
SorEe  lerlon Ao benuzt werdenic. & m.i.p

Fast grace note rasguado followed by accented chord. Thumb may be used on accented chord: ¢, a, m, i, p.

o) So schnell wie mdglich : ununterbrochenes Rasguadospiel wie im Flamenco (eine Kombination von Fingern
% und Daumen der RH anwenden). Kann aucht: gespielt werden, angepaft an die Spietechnik des Interpreten.
Y s As fast as possible : continuous rasguado as in flamenco (using a combination of RH fingers and thumb). May

aiso be played t4 as suits technique of player.

gor oder mit dem Daumen und einem beliebigen Finger der RH. “Auf* bedeutet

Zusammenhang: aulwirts in bezug aut die Tonhohe™.In Wirklichkeit bedeutet "aul® fur den Gitar-

[ustracion 25 - Efectos de tambora y rasgueo en Sequenza XI de Luciano Berio (Glosario).

El multifénico no es un efecto muy comun. Tienen un gran parentesco con los arménicos
lejanos, que pueden ser hallados mediante la sucecion de Farey’’. La manera de
efectuarse es ubicando un dedo de la mano izquierda cerca de un punto nodal (donde

habitualmente saldria un armoénico natural), y tocar la cuerda. La produccién del

150 Sucesion que permite ordenar sistematicamente niimeros racionales (Devoto, s/f).
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multifébnico depende de la calidad de la guitarra y de las cuerdas. Por definicion
etimoldgica, un multifénico es un componente de varios sonidos en simultaneo (lo que lo
ubicaria en la categoria chord of pitch sound), pero en realidad, para una correcta
produccion debe atacarse con fuerza la cuerda, generando un énfasis en el sonido mas
cercano al punto nodal, mientras que el otro sonido resultante, usualmente puede cambiar
de acuerdo con las variables de calidad de instrumento, dimensiones y apoyo. Por esta
razon, la resultante es un sonido dominante que suena en simultdnea con algin armonico
que no pertenece a su serie armonica, y de alli, la sensacion de una nota fundamental con

un espectro “alterado”:

000010 000020 000030 000040 000050 000060 000070 000080

[ustracion 26 - Acusmografia de un multifonico.

El sonido guasi armoénico, es un sonido similar al multifénico en cuanto a su ejecucion se
refiere, con la diferencia de que, en este caso, no se busca generar dos sonidos simultdneos
dentro de un mismo ataque, sino obtener un arménico ahogado o apagado. La presencia

del ataque es bastante notoria y mitiga un poco la definicion de la altura.
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Tlustracion 27 - Nikita Koshkin, Piece with clocks (fragmento).
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El sonido producido al sacar /a sexta cuerda fuera del eje del diapason, es quizas el mejor
ejemplo de una saturacion dentro de una altura producida en la guitarra. Debido a
limitantes técnicas, este efecto solo puede producirse en la sexta o en la primera cuerda
dentro del dmbito de trastes intermedios (entre el 5 y el 9), sin embargo, se obtienen

mejores resultados si se realiza en la sexta cuerda, debido a su calibre y tension.

Tustracion 28 - Nikita Koshkin, The prince toy's - The doll with blinking eyes (fragmento).

En el ejemplo anterior, se plantea un equisono sobre el la3 escrito, producto de la
alternancia entre la quinta cuerda al aire, y la sexta cuerda pisada. Una vez se establece
este equisono dentro de una figura de tresillo, la cuerda pisada debe ser movida hacia los
limites del borde superior del diapason (su notacion estd encerrada en circulo rojo para
este ejemplo), provocando un sonido predominantemente percutido, pero con un
contenido de altura, un tanto difuso, pero constante (a pesar de conservar su altura -en el
ejemplo, el 1a3-, debido a que el traste o la posicion donde se pisa no cambia, su espectro
si se modifica, porque existe una lucha por mantenerse estable, a pesar de la tension que

se le ejerce a la cuerda para alterar su posicion normal.

[ustracion 29 - Acusmografia del efecto “sacar la cuerda de su eje”.
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6.1.1.3. CHORD OF PITCH SOUND

Esta es otra de las categorias de objetos usuales y cotidianos en la guitarra. Por definicion,
entran aqui todos los acordes que puedan ser conformados con alturas, sin embargo, vale
la pena preguntarse si efectivamente, todos los acordes posibles mantienen su condicion
tonica. Para resolver esta inquietud, hay que mencionar que indefectiblemente, la nocion
de acorde en la guitarra (y probablemente en cualquier otro instrumento temperado con
posibilidad de hacer mas de tres alturas simultaneas) se ha articulado histéricamente con
la teoria armonica tonal. En ese sentido, todos aquellos acordes con notas agregadas, muy
tipicos en el jazz, a pesar de la complejidad que puedan tener desde la organizacion de su
contenido intervalico, pueden seguir siendo considerados por algunos como “acordes
tonicos” (en el sentido tipomorfologico) pues su estructura es reconocible como parte del
sistema triadico de la tonalidad'>!. Al respecto, el propio Schaeffer se referia al acorde
como un objeto el cual es escuchado por su estructura, mas no por sus objetos internos
(en este caso, las alturas no son escuchadas de manera aislada y reagrupadas para
determinar qué acorde conforman, sino que, a través de la experiencia y el entrenamiento
auditivo, se reconocen las estructuras intervalicas que operan en el acorde directamente.

Lo mismo aplica en el reconocimiento de intervalos armonicos).

A continuacion, se observa la condicion tonica tanto en un intervalo como en un acorde,

mediante el ordenamiento de sus armoénicos y sus dindmicas cada vez menos presentes:

Tustracion 30 - Acusmografia de un intervalo.

151 1 a espectrotonalidad, se enfoca en el analisis espectral de los acordes propios de la tonalidad, justamente
para darle una mirada aural a una estructura aprehendida desde el entrenamiento auditivo de la musica
tonal.
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Tlustracion 31 - Acusmografia de un acorde.

Dicho lo anterior, al abstraerse de la realidad tonal del acorde, es posible encontrar
algunas conformaciones que se acerquen mas a un sonido distonico que a un sonido ténico
(por ejemplo, buscar con ayuda de la scordatura un cluster), sin embargo, la sonoridad
de varios acordes tonales en la guitarra, independiente de su organizacidn interna, ya se

asocia como parte de una estructura tonica debido al “aura” que posee.

6.1.1.4. DYSTONIC SOUND

Dentro de la tipologia schaefferiana, los sonidos distonicos corresponden a los
denominados sons canellés, y se definen como “sonidos ambiguos cuyo espectro de
sonido estd formado por una mezcla de elementos tonicos y clusters. Los instrumentos
como gongs, tridngulos y campanas entran en esta categoria” (Thoresen, 2015). La
definicion en si misma deja abierta muchas posibilidades al hablar de “sonidos
ambigiios”. Una vision espectromorfologica aclararia qué es lo ambigiio, al referirse a los

conceptos de armonicidad e inarmonicidad:

“Mientras que los espectros armonicos tienen una organizacion de intervalos especifica
basada en las propiedades vibratorias de las cuerdas y columnas de aire, los espectros
inarmoénicos no. La campana y las resonancias metalicas son los ejemplos habituales de
inarmonia, y representan adecuadamente el dilema inarmoénico porque los espectros
inarmonicos pueden ser ambiguos ya que pueden incluir algunos sonidos intervalicos!> [...]
La ambigiiedad inarmonica permite el cambio espectral en dos direcciones. En primer lugar,
uno puede moverse dentro de espectros intervalicos y armonicos (tonales). En segundo lugar,
al igual que la compresion espectral mencionada en la discusion sobre la nota, la saturacion
inarmoénica (la adicion de componentes espectrales) puede ser un medio para avanzar hacia
el ruido. La inarmonicidad puede, por lo tanto, ocupar un punto medio 1til que permita el

152 En espectromorfologia, es un término asociado al Pitch sound.
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movimiento hacia la armonicidad y el sonido intervalico por un lado, y el ruido por el otro™!3

(Smalley, 1997).

Bajo esta perspectiva, una de las maneras ya mencionadas de obtener sonidos distonicos,
se fundamenta en la construccion de acordes cuyas conformaciones intervalicas no estén
siendo agrupadas de forma armonica, sino que, difieran o se alejen de la 16gica de la serie
armonica. En el registro de su espectro, se puede observar como confluyen diferentes
series armonicas. Para estos efectos, y con el objetivo de crear acordes realmente
distonicos, es necesario explorar las posibilidades de la scordatura, para poder generar

naturalmente mucha mas resonancia.

0.0 000010 000020 000030 000040 000050 000050 000070 000080

[lustracion 32 - Acusmografia de un cluster.

6.1.1.5. COMPLEX SOUND

En un sentido totalmente opuesto a los sonidos tonicos, aparecen los sonidos complejos
(sons complexes, dentro de la tipologia schaefferiana), que son definidos como aquellos
sin una altura o fundamental perceptible. Los ejemplos mas usuales para orientar su
nocion son toda clase de sonidos percutidos (tambores, claves, aplausos), sonidos de la
naturaleza (viento, agua), o el sonido de las consonantes. En ese sentido, los sonidos
semejantes, surgidos desde la guitarra son, por una parte, todo tipo de acciones de
percusion sobre la caja o el diapason del instrumento, y por otra, sonidos que se parezcan

al silbido del viento, como el glissando de uiia, a través de una cuerda entorchada.

153 Traduccion del autor.
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Ilustracion 33 - Acusmografia de un golpe sobre la caja de la guitarra.

0.0 000010 000020 000030 000040 00005.0 00006.0 00007.0 00008.0 00009,

[lustracion 34 - Acusmografia del glissando de ufia.

Es bastante llamativo coémo dentro de esta categoria se agrupan sonidos de tan diferente
naturaleza y produccion. Las dos acusmografias anteriores reflejan la diversidad de esta
categoria. Mientras el golpe sobre la caja de la guitarra posee un componente espectral
amplio en su rango de frecuencias y uniforme en su intensidad dindmica, el glissando de

ufia genera un barrido en forma de arco, en una porcidn de su espectro.

También, la categoria complex en si misma resulta ser bastante relativa ante los medios
tecnoldgicos actuales, pues actualmente es bastante sencillo samplear un sonido de esta
naturaleza y llevarlo a diferentes afinaciones por medio de un secuenciador; sin embargo,
dentro de la realidad acustica del instrumento ofrece una gran variedad de objetos

SONoros.
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6.1.1.6. CHORD OF COMPLEX SOUND

Aunque es dificil imaginar que de un Unico instrumento exista la posibilidad de sonar por
lo menos tres objetos complejos de manera simultanea, en la guitarra si es posible esta
realizacion, al utilizar las yemas de los dedos (abriendo el abanico de posibilidades a
diez). Sin embargo, (imaginarse diez golpes simultaneos sobre la caja con las yemas de
los dedos, generard un sonido mucho mas complejo que el producido por un tnico golpe
fuerte con la palma de la mano?, probablemente no. Esto lleva a concluir que, aunque
tedricamente es posible construir acordes de sonidos complejos (en este caso, percutidos),
éstos no resultan ser lo suficientemente diferentes a uno individual, a menos de que las
masas de cada uno de ellos se diferencien notoriamente en su timbre. Por esta razon tiene
mucho mas sentido, encontrar objetos en esta categoria compuestos de percusion y
friccion al mismo tiempo, aunque es probable que no se le perciba como un tnico objeto,

dada sus diferencias en produccion.

6.1.2 OBJETOS SONOROS GENERADOS CON AYUDA DE MEDIOS
ELECTROACUSTICOS

En esta instancia del proyecto se evidencia la necesidad de utilizar otra clase de medios
de produccion sonora, en principio, porque tal como refleja el cuadro 30, hay algunos
objetos sonoros dentro de algunas clases de masa que son fisicamente imposibles de
lograr desde un punto de vista netamente actstico (evidenciados en el cuadro con N/A).

Esta es la razon fundamental para utilizar los medios electroacusticos.

Las categorias no logradas actsticamente fueron Sine tone, Dystonic sound with saturated
spectrum, Chord of dystonic sounds, Complex sound with saturated spectrum y White
Noise, sin embargo, a partir de la utilizaciéon de medios electroactsticos es posible
encontrar nuevas formas de construir objetos sonoros en las demas categorias. El
siguiente cuadro ilustra la clasificacion de los objetos sonoros logrados a través de estos

medios de produccion:
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Tabla 34 - Tipologia de objetos sonoros de la guitarra con ayuda de medios electroacusticos.

T O™ NAQOmT LD 2 QW

mantenido  de
sonidos afinados
por cuartos de
tono
(construccion
mixta)
-Acorde
mantenido
(construccion
mixta)
expandiendo el
nimero de
alturas y el

registro habitual

sonidos  afinados
por cuartos de tono
(construccion
mixta)

-Acorde corto
(construccion

mixta) expandiendo

el nimero de alturas

y el registro habitual
de un acorde
acustico

ENERGY ARTICULATION
Sustain Impulse Iterated
P| Sine Tone N/A N/A N/A
1| Pitched sound --Sonidos -Sonidos -Procesos de
T pregrabados y | pregrabados y re- | granulacion o de
re-afinados por | afinados por detune | delay (bajo
q detune 341 (corto) subdivisiones
H (mantenido) cortas) aplicado al
objeto tonico (sefial
pregrabada o en
vivo)
Chord of Pitch sound -Acorde -Acorde corto de | -Reiteracion

continua de acorde
corto de sonidos
afinados por cuartos
de tono
(construccion mixta)
- Procesos de
granulacion o de
delay (bajo
subdivisiones

cortas) aplicado al

acorde tonico

de un acorde
acustico
Pitch sound with saturated | -Altura, -Altura, intervalo o | -Altura, intervalo o
spectrum intervalo o | acorde (corto) con | acorde saturado por
acorde distorsion distorsion, con
(mantenido) con | -Construccion procesos posteriores
distorsion mixta de delay (bajo
subdivisiones
cortas) 0
granulacion

154 Cambio de la afinacion de una sefial, dentro de una escala muy fina o pequefia (util para las distancias
mas pequefias que el semitono).
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Dystonic sound -Cluster -Cluster (corto) de | -  Procesos  de
(mantenido) de | construccion mixta | granulacion o de
construccion delay (bajo
mixta subdivisiones

cortas) aplicado al
cluster de
construccion mixta

Dystonic sound with | -Cluster con | -Cluster con | -  Procesos de

saturated spectrum saturacion saturacion  parcial | granulacion o de
parcial (corto): delay (bajo
(mantenido): construccion mixta, | subdivisiones
construccion con distorsion de | cortas) aplicado al
mixta, con | uno de sus dos | cluster con
distorsion  de | componentes saturacion parcial
uno de sus dos | (acustico o |- Procesos de
componentes pregrabado) granulacion o de
(acustico o | -Cluster con | delay (bajo
pregrabado). saturacion total | subdivisiones
-Cluster con | (corto): cortas) aplicado al
saturacion total | construccion mixta | Cluster aclstico por
(mantenido): con distorsion en | scordatura con
construccion ambos componentes | distorsion
mixta con | (acustico y
distorsion en | pregrabado).
ambos -Cluster  acustico
componentes por scordatura
(acustico y | (corto) con
pregrabado). distorsion
-Cluster
acustico por
scordatura
(mantenido) con
distorsion

Chord of dystonic sound -Superposicion | -Superposicion de | - Procesos  de
de clusters | clusters cortos de | granulacion o de

mantenidos de
diferente

procedencia

diferente
procedencia
(actistico y

pregrabado)

delay (bajo
subdivisiones
cortas) aplicado

indistintamente a
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(actistico y todos los
pregrabado) componentes de la
superposicion

C| Complex sound

O Complex sound with | -Sonidos -Sonidos complejos | Procesos

M saturated spectrum complejos acusticos  (cortos) | granulacion o

P acusticos con distorsion delay (bajo
(mantenidos) subdivisiones

L con distorsion cortas) aplicado a

E sonidos complejos

X con distorsion

Chord of complex sounds -Superposicion | -Superposicion de | Procesos
de sonidos | sonidos complejos | granulacion o delay
complejos cortos de diferente | (bajo subdivisiones
mantenidos de | procedencia cortas) aplicado al
diferente (actistico y | acorde de sonidos
procedencia pregrabado) complejos
(actistico y
pregrabado)
White Noise N/A N/A N/A

Antes de explicar categorias especificas, conviene hablar de ciertas generalidades: Al
hablar de un espectro saturado, hay que tener en cuenta que dicha saturacion se puede
lograr por la adicion de componentes espectrales sobre el espectro original, o por el
incremento de la amplificacion de una sefial, al punto de distorsionarla!>. La clasificacion
de masas expuestas en los cuadros anteriores plantea un transito por medio de la adicion
de componentes espectrales entre las tres categorias basicas, pitch, dystonic o complex
(perspectiva espectromorfoldgica). Pero queda claro que cualquier tipo de sonido puede
ser sometido a un rebosamiento del umbral de saturacion, logrando asi, la saturacion en
todo su espectro (perspectiva de la ingenieria de sonido). Dada la construccién mixta de
los objetos, la saturacion se aplica sobre sefial pregrabada, sobre la sefial actstica en

tiempo real, o sobre ambas situaciones a la vez.

155 Desde la achstica como disciplina, existen mediciones especificas que determinan cuéles son los
umbrales de saturacion. La saturacion corresponde al incremento en la intensidad de la sefial hasta llegar a
dicho umbral; de este modo, lo que exceda los limites del umbral de saturacion se considera una sefial
distorsionada.
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6.1.2.1. PITCH SOUNDS

Objeto obtenido acusticamente.

El aporte principal del manejo electroactstico sobre la sefial de un objeto tonico
pregrabado de la guitarra es la posibilidad de manipularlo con detune; de este modo se
obtiene una paleta mas amplia sobre su sistema de afinacion. Si bien a partir de una accion
manual (mecanica), es posible afinar las alturas en la guitarra por cuartos de tono -por
ejemplo-, debido a su poca cantidad de cuerdas, es muy probable que dicho resultado no

se perciba como una parte de un sistema micro tonal.'*¢

6.1.2.2. CHORD OF PITCH SOUNDS

Objeto obtenido acusticamente.
Asi como el detune puede ser pensado para alturas sueltas, también puede ser aplicado en
estructuras de acordes completas, o en la construccion de acordes de conformaciéon mixta

que combinen diferentes sistemas de afinacion!’.

6.1.2.3. PITCH SOUND WITH SATURATED SPECTRUM

Objeto obtenido acusticamente.

Como se dijo antes, existen dos visiones para concebir la saturacion. La saturacion
concebida espectromorfolégicamente (ya plasmada en el cuadro de objetos acusticos), y,
la que se concibe por medio de la distorsion. En ese sentido, a esta categoria pertenecen
todos aquellos objetos pitch, cuyo procesamiento de sefial se realiza por medio de algin

overdrive %o saturator’”®.

156 Debido a esta limitante, existen construcciones recientes de guitarras microtonales. Estas guitarras
agregan pequeiios trastes movibles entre los trastes convencionales de la guitarra, y ahuecan su diapason.
Uno de sus maximos exponentes es el guitarrista turco Tolgahan Cogulu.

157 Como lo hiciera Jonathan Harvey en su obra para piano Tombeau de Messiaen.

158 Efecto de distorsion.

159 Efecto que aporta “suciedad” a la sefial original.
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6.1.2.4. DYSTONIC SOUNDS

Aunque este objeto se obtuvo acusticamente, su maximo desarrollo se logra mediante
medios electroacusticos. Acogiéndose a los ejemplos de esta categoria, el cluster resulta
ser el objeto mas emblematico; en ese sentido, es posible lograr este sonido a partir de la
pregrabacion de una parte del cluster, que sera superpuesta a otra parte (acustica),

interpretada desde la guitarra (este objeto es llamado cluster de construccién mixta).

Este caso, realmente se sale de las limitaciones instrumentales porque se puede abordar

un registro amplio con un manejo equilibrado de las dindmicas.

6.1.2.5. DYSTONIC SOUNDS WITH SATURATED SPECTRUM

Objeto no logrado acusticamente. Dicha imposibilidad se soluciona a través de la
utilizacion de un cluster de construccion mixta con distorsion de acuerdo a tres maneras

posibles:

e Distorsidon en su componente acustico.
¢ Distorsion en su componente pregrabado.

¢ Distorsion en ambos componentes.

En los dos primeros casos, puede que la percepcion del cluster mixto como una sola
entidad se vea afectada; por eso, se busca equilibrio en el proceso de distorsion para

ambos componentes.

6.1.2.6. CHORD OF DYSTONIC SOUNDS

Objeto no logrado acusticamente. Los sonidos pertenecientes a esta categoria tacitamente
han sido expuestos en la categoria dystonic sounds, puesto que su disefio se basa en una
construccion de un cluster desde un componente actstico superpuesto a uno pregrabado
(es decir, estd implicita la idea de acorde, como una construccion de superposiciones de
objetos). Bajo esta consideracion, los sonidos pertenecientes a esta categoria deben tener
una claridad en la diferencia de un cluster con respecto al otro, para asi entender que se

trata de un acorde de clusters (en los clusters de los dystonic sounds, no necesariamente
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el componente acustico, o el componente pregrabado son clusters en si mismos, sino que
entre ambos lo forman). Algunas estrategias para que esto sea percibido como un acorde
de clusters (y no, un gran cluster mixto) pueden centrarse en el cambio del timbre de
alguno de sus componentes mediante filtros u otros procesamientos, sin que se pierda la
idea sonora original. De hecho, lo que en la categoria anterior se menciond sobre la

distorsion de un solo componente, aqui puede ser un proposito de trabajo.

6.1.2.7. COMPLEX SOUNDS WITH SATURATED SPECTRUM

Objeto no logrado actsticamente. El tratamiento es idéntico al de las categorias que tienen
que ver con saturacion espectral, mediante la aplicacion de efectos de distorsion mediante

overdrive y saturator, a objetos sonoros complex.

6.1.2.8. CHORD OF COMPLEX SOUNDS

Objeto logrado acusticamente, aunque con muchas posibilidades de ser potenciado
mediante procesos electroactsticos. De igual modo que con los acordes de sonidos
distonicos, para los objetos de esta categoria, se hace necesaria la claridad en la
percepcion de superposicion de objetos complejos plenamente formados, a través de

diferencias en su componente sonoro, sin que pierda la connotacion de sonido complejo.

6.1.3. OBJETOS SONOROS GENERADOS A TRAVES DE OBJETOS NO
CONVENCIONALES

Bajo la misma necesidad de llenar los vacios en ciertas categorias debido a la
imposibilidad de construir objetos sonoros acusticos, se explora la ejecucion de la guitarra
mediante objetos no tradicionales. La guitarra acustica, enmarcada dentro de la formacion
clasica, rara vez se ha valido de la utilizaciéon algin objeto o dispositivo externo para
alterar el sonido natural del instrumento; de hecho, salvo algunas obras del repertorio de
finales del siglo XX, el guitarrista fundamenta sus acciones interpretativas desde la

técnica de las manos derecha e izquierda. Los objetos utilizados para estos fines dentro

160 A modo de referencia, algunas obras en donde se utilizan objetos para alterar el sonido de la guitarra
son Piece with Clocks de Nikita Koshkin, Acerca del aire, el cielo y la sonrisa de Leo Brouwer, Tientos
del véspero de Alfredo del Monaco, y, Mundus Canis de Geroge Crumb.
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de este proyecto son un diapason metélico, una vara de material duro (madera, vidrio,

plastico o metal) y un arco de un instrumento de cuerda frotada.

Al igual que en el numeral 6.1.2, se plantean objetos en categorias que si fue posible la

realizacion de objetos acusticos, con el fin de ampliar las posibilidades sonoras.

El cuadro tipologico es el siguiente:

Tabla 35 - Tipologia objetos sonoros en la guitarra por medio de objetos no convencionales de

produccion.
ENERGY ARTICULATION
Sustain Impulse Iterated
P| Sine Tone -Diapason -Diapason metélico | N/A
Ji metalico vibrante sobre caja
vibrante sobre | de guitarra (corto)
! caja de guitarra
o
Pitched sound -Friccion  con | -Friccion con arco | - Trémolo con arco
\) arco en lento | en rapido detaché | sobre una cuerda.
(0] detaché  sobre | sobre una cuerda | - Trémolo con
U una cuerda | (primera o sexta) alteracion del sonido
N (primera 0 | -Sonido corto, con | por contacto de la
sexta). alteracion del | cuerda con diapason
D -Sonido sonido por contacto | metalico o cuchara
\) mantenido, de la cuerda con
P alterado por | diapasén metalico o
E contacto con | cuchara
C diapason
metalico 0
r cuchara.
R Chord of Pitch sound -Friccion  con | -Friccion con arco | - Trémolo con arco
U arco en lento | en rapido detaché | sobre las seis
M detaché  sobre | sobre  las  seis | cuerdas
las seis cuerdas. | cuerdas - Rasgueo 0
-Sonido -Sonido corto, con | “dedillo” con
mantenido, con | alteracion del | alteracion del sonido
alteracion  del | sonido por contacto | por contacto de la
sonido por | de varias cuerdas | cuerda con diapason
contacto de metalico o cuchara
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varias cuerdas | con diapason
con  diapason | metalico o cuchara
metalico o
cuchara
Pitch sound with saturated | - Tocar una | -Tocar una cuerda, | -Trémolo al tocar
spectrum cuerda, con el | con el encordado | una cuerda, con el
encordado entrelazado con la | encordado
entrelazado con | vara solida (en | entrelazado con la
la vara solida stacatto) vara solida
D\ Dystonic sound -Tocar las seis | -Tocar las seis | -Rasgueo de las seis
Y cuerdas, con el | cuerdas, con el | cuerdas con el
S encordado encordado encordado
entrelazado con | entrelazado con la | entrelazado con la
r la vara solida | vara solida (en | varasoélida
0 (mantenido) stacatto)
N Dystonic ~ sound — with | N/A N/A N/A
I | saturated spectrum
{ Chord of dystonic sound N/A N/A N/A
C| Complex sound -Lenta pero | -Répida friccion | -Reiteracion
0 continua longitudinal sobre | continua de la rapida
friccion una cuerda | friccion sobre una
M longitudinal entorchada con el | cuerda entorchada
P sobre una cuerda | borde del diapasén | con el borde del
L entorchada con | metalico, plectro o | diapasén metalico,
E el borde del | moneda plectro o moneda
Xl diapason -Friccion corta con | (como raspando)
metalico, plectro | resina -Reiteracion
0 moneda. continua de la
-Friccion friccion con resina
prolongada vy
continua con
resina
Complex  sound  with | N/A N/A N/A
saturated spectrum
Chord of complex sounds -Lenta pero | -Répida friccion | -Reiteracion
continua longitudinal sobre | continua de la rapida
friccion las tres cuerdas | friccion sobre las
longitudinal entorchadas con el | tres cuerdas
sobre las tres | borde del diapason | entorchadas con el
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cuerdas metalico, plectro o | borde del diapason
entorchadas con | moneda metalico, plectro o
el borde del moneda. (como
diapason raspando)
metalico, plectro
0 moneda.

White Noise N/A N/A N/A

6.1.3.1. SINE TONE

Aunque teoricamente el sonido sinusoidal solo puede ser producido electronicamente, es
posible emular sus caracteristicas sonoras mediante el uso del diapasoén metalico. Como
es bien sabido, el diapasén es un objeto que sirve para dar la referencia de un tono
determinado en el momento de la afinacion. Al ser golpeado el diapasén, este cuerpo
metalico vibra, y posteriormente, cuando se apoya sobre la caja de resonancia de la
guitarra, el tono puro se amplifica. Evidentemente, este sonido llena el vacio del cuadro
tipoldgico, pero como recurso sonoro, es muy limitado porque no hay posibilidad de
lograr cambios en su afinacion, ni tampoco permite un tratamiento en el tiempo diferente

al impulso o mantenimiento.

6.1.3.2. PITCH SOUND

Dos objetos no convencionales son utilizados para crear sonidos tonicos: (1) el arco de
un instrumento de cuerda frotada, (2) Un objeto de metalico o de vidrio (una cuchara

metalica, un diapason o un slide’®’).

Frente al primer caso, se trata de adaptar las técnicas basicas del manejo del arco en torno
a la friccion sobre la cuerda. Si bien no todos los golpes de arco son posibles realizarlos
debido a que la guitarra no posee un puente curvo, la accion de la friccion sobre la cuerda

en un simple detaché cambia sustancialmente el timbre de la cuerda. La gran virtud bajo

161 Utilizado en la guitarra eléctrica y folk. Es un cilindro pequefio y ahuecado de vidrio que es insertado en
algiin dedo de la mano izquierda y que se desliza por las cuerdas, obteniendo un sonido metalico. Su origen
proviene de musicas como el blues o el country, que en cuyos casos se hacia el mismo efecto con el cuello
de una botella de vidrio. El slide entonces es el sustituto del cuello de botella.
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este modo de ejecucion es que es posible tener un continuo sonoro sin depender de la

resonancia del instrumento.

Por parte del objeto metalico o de vidrio, su utilizacion consiste en apoyarlo suavemente
sobre la cuerda a afectar, pues al pulsar la cuerda, el timbre se vuelve metalico, brillante
y con un poco mds de resonancia (bajo una descripcidon coloquial, suena como un
instrumento “eléctrico”). Aunque se escapa de la articulacion de la energia fijada en este
cuadro, el objeto se utiliza principalmente para deslizarlo sobre las cuerdas y lograr un

glissando.

6.1.3.3. CHORD OF PITCH SOUND

Bajo esta categoria se abordan los objetos tonicos descritos anteriormente, pero de manera
simultanea. Para los sonidos realizados con arco, necesariamente se generan acordes de
seis alturas, correspondientes a la afinacion de las cuerdas al aire (no es posible tocar

acordes de tres a cinco alturas, debido al puente recto de la guitarra).

6.1.3.4. PITCH SOUND WITH SATURATED SPECTRUM

Para lograr esta clase de sonidos, se necesita una vara solida (preferiblemente de metal,
plastico o madera). Esta vara debe ser entrelazada en las cuerdas, de tal modo que ésta
queda fijada por la tension de las cuerdas tanto en su cara frontal como posterior, evitando
asi que corra el riesgo de caerse. Esa alteracion que se produce en cada una las cuerdas
hace que al tocarlas, la afinacion se desestabilice por accion de la tension, por eso se
considera que lo que ocurre a nivel sonoro es una pequefia saturacion, sin desdibujar su
condicion toénica. Dado a que la vara esta puesta constantemente, inhibe un poco su

resonancia, por lo que su articulacion de la energia tiende a ser impulse.

6.1.3.5. DYSTONIC SOUND

Del mismo modo que en el punto anterior, estos sonidos se construyen utilizando la vara
sélida. Al “preparar” de ese modo la guitarra, y ejecutar un acorde en plaqué’®’, se crea

un sonido distonico similar a un pequefio gong.

162 Sin arpegiar.
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6.1.3.6. COMPLEX SOUND

Para obtener esta clase de sonidos, se hace necesario de un objeto sélido con filo que
pueda raspar las cuerdas entorchadas (un plectro, una moneda o inclusive un diapasén
metalico angulado). Su ejecucion consiste en una friccién con una velocidad acorde a la

articulacion de la energia deseada, que emule una suerte de silbido o de crujir.
La friccidn con resina consiste en una aplicacion previa de brea (colofonia) en las cuerdas,

para que posteriormente, sean friccionadas con las yemas, o inclusive con un trapo,

obteniendo un sonido de cierto modo impredecible, pero similar a un rechinamiento.

6.1.3.7. CHORD OF COMPLEX SOUND

Bajo esta categoria se abordan los objetos complejos descritos anteriormente, pero de
manera simultanea. Es posible plantear acordes de objetos diferentes, combinando el

raspado con plectro y la friccion de la cuerda con resina, por ejemplo.

6.1.4. ARTICULACION DE LA ENERGIA EN OBJETOS SONOROS DEL NIVEL DE
ARTICULACION 1

Todos los objetos anteriormente clasificados, son concebidos de su espectro sonoro (“eje
Y” de los cuadros tipomorfoldgicos). La articulacion de la energia tiene que ver con la
manera en como los objetos se desarrollan en el tiempo (“eje X*’), y de modo basico, se
contemplan tres instancias fundamentales: sustain, impulse e iterated. Como se dijo a
principios del apartado 6.1, otras instancias expresadas en el cuadro de Lasse Thoresen
pueden ser clasificadas dentro del nivel de articulacion 2, debido a que plantean diferentes

complejidades en sus desarrollos.

Para los sonidos de proveniencia instrumental se observa que la categoria Impulse
contiene todos aquellos objetos de corta duracion (casi todos asociados a la articulacion
stacatto). La categoria Sustain posee en la mayoria de los casos, los mismos objetos

pertenecientes a impulse, pero con una prolongacion suficiente para entender o percibir
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el ASR!® (la articulacion instrumental mas cercana podria ser el L.v.'%*, pero no aplica en

todos los casos), mientras que en Iferated, la articulacion fundamental es el trémolo.

Para los objetos logrados por medios electroacusticos, es posible obtener iteraciones mas
precisas que no dependan de la accion de trémolo instrumental, mediante procesos como

la granulacion, o el delay desde unidades pequefias.

Por parte de los objetos no convencionales, se logra, por medio de la utilizacion del arco
un mejor continuo del sonido para la categoria sustain, y un trémolo diferente para la
categoria iterated. La accion de friccion rapida y constante con plectro o con yema sobre

cuerda con resina también se convierte en una variante de esta misma categoria.

Estas tres instancias de la articulacion de la energia se correlacionan directamente con
otras tipologias (velocidad, pulso, inicios y finales), asi como probablemente, haya
algunos procesos que deriven en otros niveles de articulacion (aspectos que seran tratados

mas adelante).

6.1.5 TIPOLOGIA DE DURACION

Dentro de esta clasificacion se plantean categorias mas especificas para medir la
articulacion de la energia de un sonido, en términos de su duracion y factores de cambio
en el tiempo. La categoria de velocidad/duracion (denominada por Schaeffer como tenues
formeés) apunta a establecer criterios que clarifiquen la percepcion de un sonido desde su

ASR. Surgen entonces cuatro tipos de temporalidades, redefinidas por Thoresen (2015):

6.1.5.1. AMBIENT TIME

Definido como la percepcién de un fempo extremadamente lento dentro de un sonido
prolongado. En estos casos su sustain prevalece al punto que se pierde la nocion de inicio
y final del sonido dada su longitud y estatismo. Su BPM!® esta por debajo de los 25.

Dentro de objetos sonoros del nivel de articulacion 1, son imposibles de obtener de

163 Siglas en inglés de Attack, sustain y release.
164 Siglas en francés de Laisser vibrer.
165 Siglas de Beat per minute.
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manera acustica, pero mediante procesos electroacusticos se pueden lograr mediante el

freeze de la resonancia de un sonido.

6.1.5.2. GESTURE TIME

Son todos aquellos sonidos que son percibidos claramente desde su ASR y poseen un
rango de los 25 a los 200 BPM. En la guitarra, el sonido mas elemental para entender el
gesture time es la accidon de tocar una cuerda y dejarla resonando; esta accion dentro de
una dindmica forte oscila entre los 8 y 20 segundos'®®, dependiendo también de la calidad

de las cuerdas y el instrumento.

6.1.5.3. FLUTTER TIME

Obedece a objetos sonoros con velocidades muy rapidas que, percibidas como iteraciones
regulares en el tiempo. Se enmarca en el rango de los 500 BPM en adelante. Dada la
relacion de esta categoria con Iferated, se puntualiza que todo tipo de trémolos y rasgueos
rapidos seran considerados con esta velocidad. De igual modo, dentro de la obtencion de
objetos iterados mediante medios electroacusticos, la unidad de tiempo en un delay debe

ser cuantificada en el rango de los valores anterioremente referidos.

6.1.5.4. RIPPLE TIME

Es definido como el estado intermedio entre el flutter time 'y el gesture time, con un rango
de los 200 a 500 BPM. Dado el poco sustain que poseen acusticamente los objetos
sonoros en la guitarra, es posible considerar que, en su gran mayoria, pertenecen a esta

categoria de velocidad.

Aunque para Schaeffer y Thoresen la tipologia de pulso esta vinculada con la de
velocidad, para este proyecto se considero plantearla en un nivel de articulacion 2, puesto

que es alli donde realmente hay presencia de estructuras cambiantes en el tiempo.

166 Se hicieron varias mediciones tocando tanto cuerdas al aire, como en cuerdas pisadas en diferentes
registros. La conclusion a la que se llega es que las que tienen mayor sustain son las cuerdas graves
pisadas.
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6.1.6. TIPOLOGIA DE ATAQUES Y FINALES

Dentro de la estructura ASR, hay clasificaciones que permiten entender cada una de las
fases de manera independiente. Particularmente para estas organizaciones, hay diversas
categorias surgidas desde la caracterologia schaefferiana, pero expuestas, con otros

términos y enfoques en la espectromorfologia y en la exploracion aural.

El comun denominador de todas ellas es que guardan un sentido de clasificacion de los
ataques del mas fuerte al mas débil. En cuanto al mantenimiento, en la caracterologia el
concepto tiene que ver con evaluaciones y calificaciones de granos y marchas (cada uno
de ellos con subclasificaciones desde los tipos, clases, especies y géneros, lo que las sitta
en un nivel de articulacion 2). Por su parte, en la espectromorfologia, el mantenimiento
se relaciona con el modo en que el sonido se desarrolla desde sus cambios espectrales; la
exploracion aural no plantea una tipologia de mantenimientos en este caso. Los finales
por su parte no estdn detallados por Schaeffer, mientras que Smalley y Thoresen si

proponen gamas que van desde lo abrupto a lo nulo:

Tabla 36 - Cuadro comparativo ataques-mantenimientos-finales.

CARACTEROLOGI | ESPECTROMORFOLOGI | EXPLORACIO
A A N AURAL
Ataque o | 1.Abrupto 1.Departure 1.Brusque onset
inicio 2.Duro 2.Emergence 2.Sharp onset
3.Blando 3. Anacrusis 3.Mark onset
4.Plano 4. Attack 4.Flat onset
5.Dulce 5.Upbeat 5.8welled onset
6.Apoyo 6.Downbeat 6.Gradual onset
7.Nulo 7.No onset
Mantenimient | 1.Granos 1.Passage N/A
o 2.Marchas 2.Transition
3.Prolongation
4.Maintenance
5.8tatement
Final N/A 1. Arrival 1.Abrupt ending
2.Disappereance 2.Sharp ending
3.Closure 3.Marked ending
4.Release 4.Flat ending
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5.Resolution 5.8oft ending
6.Plane 6.Resonanting
ending
7 Interrupted
resonating

De acuerdo con el cuadro anterior, se propone una tipologia para los inicios y finales en
la guitarra, tratando en lo posible de unificar los conceptos de los enfoques expuestos. El
factor del mantenimiento se omitird en este punto, porque, aunque tacitamente ha sido
relatado en la articulacion de la energia, merece ser estudiado en el nivel de articulacion

2.

6.1.6.1. ATAQUES

Amparado en los recursos técnicos netamente instrumentales, los ataques se fundamentan
en los logrados a través de las yemas o de las ufias de los dedos de la mano derecha, o, en
los ataques de accion percutida, que pueden ser realizados con cualquiera de las manos.
Por su parte, la utilizacion de otros medios (electroacusticos u objetos no convencionales)
se enfoca en el perfilamiento del inicio de un sonido pregrabado, para que su ataque sea
enfatizado o minimizado, o en la incorporacion de golpes propios de los instrumentos de
cuerda frotada, o de percusion. Desde ese punto de vista, se plantean las siguientes

clasificaciones:

Tabla 37 - Tipologia de los ataques.

TECNICA OTROS MEDIOS
TRADICIONAL

1. Abrupto (Brusque) -Tambora -Ataque perfilado por
-Bartok pizz. medios electroacusticos
-Golpes sobre caja. sobre sonido pregrabado

2. Duro (Sharp) -Rasgueo en fff’ -Ataque perfilado por
-Acorde en Plaqué en fff | medios electroacusticos
-Intervalos o alturas | sobre sonido pregrabado
aisladas en fff’ -Col legno batutto con
-Golpes sobre caja. arco
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-Golpe fuerte con objeto

solido

3. Plano (Mark)

-Toque de la guitarra con

articulacion accento

-Ataque perfilado por
medios electroacusticos
sobre sonido pregrabado
-Spicatto con arco o con

otro objeto sélido

4. Blando (Flat)

-Toque de la guitarra con

articulacion tenuto

-Ataque perfilado por
medios electroactsticos

sobre sonido pregrabado

5. Suave -Toque habitual de la | -Ataque perfilado por
guitarra, sin articulacion | medios electroacusticos
especificada sobre sonido pregrabado
-Ataque con yema -Detaché con arco en

dindmica uniforme

6. Apoyo (gradual | N/A -Ataque perfilado por

onset) medios electroacusticos

sobre sonido pregrabado
-Detaché con arco en
crescendo

7. Nulo (No onset) -Friccion  sobre una | -Fade in sobre sonido
cuerda pregrabado

-Cloche coupée

El cuadro anterior no refleja las categorias planteadas por Smalley, pues, aunque ¢l mismo
menciona que el orden de sus categorias evidencian “grados de brusquedad” (lo que
supondria una equivalencia con las categorias de Schaeffer o Thoresen), también plantea
la idea de que cada uno de esos términos expresa un alejamiento cada vez mayor del punto
de inicio con su desarrollo. En ese sentido (y siguiendo con las proposiciones de Smalley),
se pueden utilizar estas funciones como “variantes de los arquetipos” establecidos para
esta tipologia de ataques fijada: por ejemplo, la categoria espectromorfologica de
anacrusis, puede ser entendida como una ruptura o desvinculacion breve del ataque con
el mantenimiento de un sonido, independientemente de si su inicio es abrupto, duro, o

blando. Los términos upbeat o downbeat, hacen referencia analoga a los conceptos de
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tiempo fuerte y tiempo débil, propios de la teoria musical clasica, por lo cual deben ser

evaluados dentro de un concepto duracional o agogico.

6.1.6.2. FINALES

A diferencia de los inicios, no todos los finales dependen de la accidn instrumental, sino

que suelen ser una consecuencia de la pérdida de energia de un sonido producido. Es por

esta razon, que las clasificaciones para los finales abrupto, duro e inclusive plano se

constituyen como “intenciones musicales” mas que como resultados predecibles de la

forma del sonido:

Tabla 38 - Tipologia de los finales.

-Final con Bartok pizz.
-Final con golpe de

percusion

TECNICA OTROS MEDIOS
TRADICIONAL
1. Abrupto (Abrupt) -Final con Tambora -Final perfilado por

medios electroactsticos

sobre sonido pregrabado

2. Duro (Sharp)

-Final con Rasgueo en fff’
-Final con nota asilada,

intervalo o acorde en

-Final perfilado por
medios electroactsticos

sobre sonido pregrabado

(apagado notorio)

Plaqué en fif -Final con Col legno
batutto con arco
-Final con golpe fuerte
con objeto sélido
3. Plano (Mark) -Interrupcion fuerte | Final  perfilado  por

medios electroactsticos

sobre sonido pregrabado

4. Blando (Flat)

-Interrupcion media

Final perfilado por
medios electroactsticos

sobre sonido pregrabado

5. Suave (Soft)

-Interrupcion suave

Final perfilado por
medios electroactsticos

sobre sonido pregrabado

6. Gradual (resonating)

-Sin interrupcion

-Fade out
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Al igual que en la categoria anterior, los medios electroactsticos ofrecen diferentes
posibilidades de modelado de un sonido pregrabado para perfilar su final, segun lo que

se desee obtener.

6.7. NIVEL DE ARTICULACION 2

El nivel de articulacion 1 se centrd en la biisqueda de objetos provenientes de la guitarra
desde la nocion de masa homogénea, con unas tipologias de duracion, ataques y finales,
que fueron consideradas sin ningun tipo de variabilidad. Caso contrario, para este nivel
de articulacion 2, seran tenidas en cuenta todas aquellas consideraciones sobre los
cambios internos de los objetos sonoros, bien sea desde el punto de vista de la articulacion
de la energia (ligado a lo duracional), o desde su espectro (ligado a lo dinamico). A ambas
categorias les compete el aspecto formal, por lo que se asumen también consideraciones

morfoldgicas.

Para efectos de una correcta organizacion en la exposicion de los casos, se dividira este
nivel de articulacion 2 en tres partes: (1) Casos respectivos al cuadro Tipology — expanded
diagram que no fueron incluidos en el nivel de articulacion 1, (2) Casos especiales
consignados en la tipomorfologia schaefferiana (y compilados en la sonologia aural por

Thoresen), (3) Otras tipologias, (4) Perfil espectral.

6.7.1 CATEGORIAS PARA LA EXPANSION DE LA ARTICULACION DE LA
ENERGIA Y ESPECTRO SONORO

El cuadro Tipology — expanded diagram fue propuesto por Thoresen para ampliar y
flexibilizar las categorias de objetos sonoros schaefferianos, que en principio eran
estaticas. Se trata de las categorias Stratified, Vacillating, Composite y Accumulated (que
complementan la articulacion de la energia), y, Variable como flexibilizacion a las clases

de masas (espectro sonoro).

Hay que recordar que la articulacion de la energia se genera mediante dos vias que

emergen del impulso, hacia lo continuo o lo discontinuo. En direccidon continua se
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encuentran Stratified y Vacillating, mientras que, en direccion discontinua, Composite y

Accumulated.

Tabla 39 - Espectro sonoro/articulacion de la energia en nivel de articulacion 2.

ENERGY ARTICULATION
Vacillati | Stratified | Sustai | Impul | Iterat | Compo | Accumulat
ng n se ed site ed
SOUND Pitch | -Alturas Simultanei | <« » | - -Secciones
SPECTRU con dad de Ornamen | irregulares
14167 espectro alturas tacion de alturas
saturado (intervalos (trinos,
no o acordes) mordente
constante desde S,
distintos acciaccat
ataques y uras,
produccion entre
es otros)
Reiteraci
ones con
fluctuaci
on de
alturas
Dysto -objetos -Intervalo o - -Secciones
nic distonicos | Acorde de ornament | irregulares
con sonidos acion en | en tapping
espectro distonicos efecto
saturado redoblant
no e
constante -
ornament
acion con
sonido
producid
o con

167 No se expresa aqui la clasificacién completa de masas expuesta en el 6.1 porque las nuevas categorias pueden en
ocasiones suplir a algunas clases de masas expuestas en dicho numeral.

251



vara
metalica
Comp -objetos -Intervalo o - -Secciones
lex complejos | acorde de consecuc | irregulares
con sonidos ion con
espectro distonicos rapida de | percusion en
saturado golpes de | caja
no diferente
constante naturalez
a

6.7.1.1 STRATIFIED

68 en la morfologia schaefferiana. La definicion del término plantea

Objetos composite
un sonido con distintos grados de diferenciacion interna, sin embargo dicha
diferenciacion puede conllevar a situaciones evidentemente perceptibles, o en su defecto,
dificilmente reconocibles; desde el solfeo para la musica tonal, a todo intervalo se le suele
considerar como una unica entidad, una estructura, una distancia (no como dos sonidos
aislados); un acorde comun del sistema tonal, habitualmente no se escucha desde sus
elementos individuales, sino como un todo en sus estructuras intervalicas; por eso, en
ambos casos, es dificil llegar a reconocer otros aspectos jerarquicos de esa unidad sonora
a partir de la connotacion tonal; de alli, la expansion de esta categoria por medio de la
busqueda de otros elementos mas explicitos en sus diferencias internas, arroja como
resultados, por ejemplo, un intervalo en donde una de sus alturas tenga un amplio vibrato
(o incluso un bend) mientras la otra se mantenga estable; la atencidon en este caso, se
desenfoca de su propiedad intervalica, para centrarse en el desarrollo diferenciado de un
sonido con respecto al otro. A esta clase de objetos con naturaleza de produccion diversa
es lo que se nombra para este proyecto como simultaneidad de alturas desde distintos

ataques y producciones. Como se menciond, la gama puede ser amplia en esta categoria.

168 No es la misma categoria composite a la que Thoresen hace referencia en su cuadro.
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6.7.1.2. VACILLATING

Objetos tipificados en la morfologia schafferiana como Echantillon. Por definicion, se
trata de objetos que, a pesar de desarrollarse de forma continua, poseen una
diversificaciéon de la energia impredecible (Thoresen, 2015). Bajo esta definicion se
incluyen todos los objetos con una saturacidon en su espectro no constante. Ejemplo de
ello, surgen los objetos generados a partir de la friccion del arco sobre la cuerda: aunque
la utilizacion de un arco no hace parte de la técnica de ningun guitarrista, si es posible
realizar esta accion, y en tanto la friccion sea rugosa e inestable, la vacilacion serd mayor.
Se pretende en este caso, un continuo sonoro pero tropezado, “sucio” y con un desarrollo
dispar que le brinda cierta novedad estructural (a diferencia del paso del arco de modo

uniforme, “liso” que desencadenaria un objeto sustain estable.

6.7.1.3. COMPOSITE

Objetos tipificados en la morfologia schafferiana como Composé. La unidad més pequefia
de un sonido de esta naturaleza, se constituye como una ornamentaciéon no muy
prolongada (trino, mordente, etc); sin embargo, el objeto composite se puede desarrollar
en el tiempo, como una especie de objeto iterado, de cierta irregularidad, o, dicho de otro
modo, como una sucesion o secuencia de varios objetos composite; desde esa mirada, la
Sequenza XI de Luciano Berio recurre a ornamentaciones ampliadas, extraidas desde el

flamenco que se constituyen como un objeto iterado con variantes en sus alturas:

Wiederholte Tonfolgen - so schnell wie moglich / Repeated sequences - to be played as fast as possible

Erste Note mit RH zupfen, den Rest der Tonfolge mit LH allein spielen.
Pluck first note with RH, play remainder of sequence with LH alone.

Die ganze Tonfolge mit den Fingern der RH spielen (vorgeschlagener Fingersatz: p, a, i, m).
Play entire sequence with fingers of the RH (suggested pattern: p, a, i, m).

Erste Note mit RH zupfen. Dann alternierend zuerst einen Finger der LH aufschlagen und abziehen und dann

einen Finger der RH, wie angegeben. ] ] ) )
Pluck first note with RH. Then alternate hammering-on and pulling-off first with a finger of the LH, then with a
finger of the RH as indicated.

[ustracion 35 -Secuencias de repeticion en la Sequenza XI de Luciano Berio (Glosario).
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6.7.1.4. ACCUMULATED

El objeto acumulado parte de una evolucion del objeto iterado, que, para el caso de la
guitarra, corresponde a un trémolo de una sola altura mantenido en un tiempo
conveniente. Esta evolucion, al igual que el objeto vacillating tiene cierto grado de
imprevisibilidad; por ello, cuando la reiteracion de un mismo objeto se emancipa de su
altura fundamental de manera imprevisible, se percibe en realidad una acumulacion de
alturas que generan una sonoridad o textura en ocasiones, granulada. La manera como se
ha abordado esto en la guitarra ha sido desde la improvisacion bajo cierto tipo de control.
El ejemplo siguiente hace parte de la obra Paisaje cubano con lluvia de Leo Brouwer y

puede ser considerado como un caso de acumulacion, en este caso para recrear la lluvia:

Agitato

Bartok pizz., irregolare EI Bartok pizz. a nat.
: 20"-25" V— 3%5"— 35" —— 35— — 35—
/ a - - rall. . ,;:%
e ——— = e o= =
v -_— p———
- mf
a S rallentando
Wl - ii T T T TT T T T I
& =
7 — =
" - rallentando
P ~ ===t
= i — —
o= = -
ral |l e nt an do
= = = — &
O] — —
N f f= » 169

Tlustracion 36 - Leo Brouwer, Paisaje cubano con lluvia (fragmento).

En otro ejemplo del mismo compositor, se aborda la construcciéon de un objeto
accumulated con elementos distonicos, desde un sentido de la irregularidad que es

inducido ritmicamente a través de la notacion:

169 Esta obra, escrita para cuarteto de guitarras, en una de sus secciones plantea un material de cuatro alturas que debe
ser repetido entre 20 a 25 segundos por cada una de las guitarras de manera simultanea, algo cadtica, irregular, y
ademas, bajo la técnica denominada bartok pizzicato (las alturas son diferentes para cada guitarra); después de este
tiempo, el material se ejecuta en diferentes velocidades de rallentando hasta desaparecer. La evocacion sonora a la
lluvia construye un objeto acumulado desde el punto de vista tipomorfologico. De hecho, haciendo un barrido
tipomorfologico a toda la obra, podria afirmarse que su construccion plantea un proceso de desarrollo desde el impulso,
hasta la acumulacion.
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[lustracion 37 - Leo Brouwer, La espiral eterna (fragmento).

6.7.1.5. VARIABLE

Esta categoria marca la diferencia con su contraparte, denominada Stable, en la columna
de espectro sonoro. Ambas agrupan a los estados pitch, dystonic y complex. El sentido de
esta categoria se ampara en el nivel de variabilidad que tiene un objeto en su espectro al
transcurrir el tiempo; en otros términos, se trata de objetos sobre los cuales se puede
identificar una evolucion o transito de un estado espectral a otro. En el siguiente ejemplo
(enmarcado en color naranja), se observa como en un gran pasaje, se parte de un estado
espectral tonico y se concluye con un estado complejo, pasando (o modulando) a través

de un estado distonico!”!

170 Ta ejecucion de esta seccion se fundamenta en el uso del tapping, aquella técnica tomada de la guitarra eléctrica que
consiste en percutir con la yema de los dedos de ambas manos, las alturas directamente en el diapason. El propio
compositor, que incluye la indicacion irregular; notacionalmente propone una idea ritmica y registral de ejecucion
como referencia, pero en realidad, se trata de una seccion de “improvisacion conducida” con el efecto referido.
Graficamente, se observa como hay zonas de mayor densidad que otras (reforzando la nocion de irregular),
posibilitando concebir a esta seccidn como una acumulacion variable a partir de objetos distonicos, pues, aunque se
producen alturas, realmente se discierne esta sonoridad por su variedad en registros y produccion de elementos de
percusion.

171 Dado que no se expone el glosario de esta obra, conviene indicar las convenciones notacionales para poder entender
el sentido de la variabilidad espectral: las figuras en cuya cabeza tienen una “x” superpuesta (indicado con un “8” entre
paréntesis) son alturas tocadas detras de la nota pisada. Dichas alturas en realidad no suenan como esté escrito, y su
sonido es algo apagado. La linea vertical con bordado de linea curva que aparece en tres oportunidades en el segundo
sistema es la manera en la que del Monaco representa el efecto redoblante. Finalmente, las cabezas de notas que son
sustituidas por la “x” representan golpes en la caja.
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Tlustracion 38 - Alfredo del Moénaco, Tientos del Véspero (Fragmento).

6.7.2 CASOS ESPECIALES

Tanto en la tipomorfologia schaefferiana como en la sonologia aural, se tipifican algunos
objetos sonoros dentro de los llamados casos especiales (objetos excéntricos), porque
poseen una composicion de la materia mucho mas especifica, permitiendo asi, inferir
desarrollos en un nivel de complejidad mayor a los objetos propios del nivel de
articulacion 1. En otros términos, dichos casos son organizaciones de objetos sonoros mas
elementales que forman un objeto complejo, bien sea, por lo que ocurre con su espectro,
o, con su articulacion de la energia. Hay que recordar que Schaeffer en principio los
descarto por su falta de homogeneidad en alguno de sus aspectos, pero terminaron siendo
de gran interés por los compositores de la época, por lo que de alguna manera se justifica

su valor musical.

A continuacion, se expondran los casos, junto con las definiciones de Thoresen (2015), y

sus equivalentes sonoros en la guitarra.
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6.7.2.1. SOUND-WEB

Tipificado en la tipomorfologia schaefferiana como trame, se trata de una especie de
objeto stratified, con un tipo de velocidad asociado al ambient time y cambio gradual y

constante en su espectro.

Al situar de nuevo la realidad sonora de la guitarra, anteriormente se advirtio sobre la
imposibilidad de obtener un sonido en ambient time de manera netamente acustica, por
lo que se debe recurrir a métodos de procesamiento de sefial que permitan prolongar el
mantenimiento del sonido de un modo guasi invariable (para ello, por ejemplo, se puede
acudir al denominado fieeze!’?, que como su término en inglés lo indica, congela la sefial
después de ser emitida). En ese sentido, el mismo sonido tipificado para ambient time,
entra como ejemplo de Sound-web. Al ser un objeto de construccion mixta forjado por el
procesamiento de su sefial a través de una reverberacion, su espectro puede ser lentamente
variado mediante el manejo de los indices de reflexion, difusion, filtros de entrada, y el

balance entre la sefal de entrada y de salida.

6.7.2.2. ENLARGING SOUND

Conocido en la tipomorfologia schaefferiana como Grosse note. Se trata de un sonido en
gesture time, con una lenta pero predecible evolucion espectral. La diferencia con el
sound-web definitivamente es su duracion, pues enlarging sound posee un inicio,
mantenimiento y final perceptibles. Thoresen lo describe como otro caso de sonido

stratified pero con un espectro variable o “deslizado™!”3.

Bajo esta definicion, el panorama puede ser amplio en los objetos emanados de la guitarra.
A continuacion, algunos ejemplos:

174

Intervalo o acorde'™* con scordatura de accidn lenta y en tiempo real en alguna de sus

alturas (glissando de scordatura):

172 Este proceso puede estar disponible en dispositivos digitales de reverberacion.

173 E] término original en inglés es Gliding.

174 Este acorde puede ser ejecutado en plagué, en arpegio veloz (como es el caso en este fragmento de
Roland Dyens), o en rasgueo.

257



XVI Qua_ o1 °
. . lung . .
come prima, molto lento o~ (XVI) f\( XXl haussez puis baisse
—_—3 — [ — . — SNt eme L
unga rit. < < —_a ph . lentement la 5™ corde
~ ) T :E (#%) T ©® & @ dun demi-ton (scord.)
f— 'y p —e T e —— R SRS S8 S (1 I
T T ! - n |
Gy e ——— = s )
) j (bocca) ;[ 0 ;‘ 0 vib. molto +O I T [ r
~ %~ ~—— ~N ~
[)[[). ) i m Po—
P o — == (rapido) s T
P mp E——— sub._f rall. molto

Tustracion 39 - Roland Dyens, Sols d’ieze (Fragmento).

En el ejemplo anterior (recuadro naranja), se muestra un arpegio rapido en sonidos
armonicos que queda resonando, y que posteriormente, se pide ascender y descender
lentamente medio tono. Este arpegio, construido a partir de las alturas sol4 en la cuerda
5, y sol5 en las cuerdas 3 y 6, es afectado en su componente espectral con el cambio de
altura de la cuerda 5 mediante la accidon de scordatura, generando asi esa sensacion de

deslizamiento que se describe en la definicion de esta categoria.

Slide con sonoridad fija:

Es un objeto que surge de la ejecucion simultanea de un glissando hecho con un objeto
metalico o de vidrio sobre algunas cuerdas contiguas, con cuerdas pulsadas de manera
habitual (también contiguas). Debido a la utilizacion del objeto externo en el gliss, no es

posible plantear una digitacion con la mano izquierda.

con slide
cuerdas 1,2,3

Tustracion 40 - Slide con sonoridad fija.

Para este ejemplo, se plantea como accion inicial un rasgueo sobre las seis cuerdas al aire.
Con antelacion, debe ser puesto sobre las cuerdas 1,2 y 3 de la guitarra el objeto (en este
caso, un slide metalico, o de vidrio). Al ejecutar el rasgueo con una dindmica fortissimo,
se garantiza, por una parte, el mantenimiento poco variable de las cuerdas al aire
(sonoridad fija sobre las cuerdas 4, 5 y 6), mientras que con el slide se efectiia un

glissando a lo largo del diapason siguiendo el contorno establecido. Hay que aclarar que
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ambos componentes de este objeto tienen una pérdida de energia a consecuencia de la
extincion progresiva de su resonancia, por lo que es posible derivar de este modelo

acustico, construcciones mixtas que superen dicha limitante. Algunos ejemplos pueden

Ser:

Sonoridad fija, realmente fijada en un soporte, mientras se ejecuta de manera simultanea
el slide, o alguna sonoridad continua y variable.
Slide, o, sonoridad en continua y variada evolucion fijada en un soporte, mientras se

ejecuta de modo simultaneo sonidos estratificados de poca o nula movilidad espectral.
Estos ejemplos de construccion mixta pueden llegar a ser tan diversos, que pueden ser

clasificados también como derivaciones o mixturas de los acordes de sonidos tonicos,

distonicos o complejos propios del nivel de articulacion 1, pero con masa variable.

6.7.2.3. OSTINATO

Es un objeto muy comtin en musicas de muchas épocas y latitudes. Particularmente en la
musica occidental de tradicion escrita, a este concepto también se le conoce como pedal,
y se caracteriza por la repeticion de una secuencia claramente definida de objetos sonoros.
Normalmente en la guitarra, los ostinatos aparecen como una secuencia de alturas dentro
de un acorde definido, bajo un rol de acompafiamiento; sin embargo, al tener la

posibilidad de combinar objetos de diferente masa, el panorama se amplia enormemente.
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[lustracion 41 - Nikita Koshkin, The prince toy’s — The doll with blinking eyes (fragmento).
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En el ejemplo anterior, se muestra una partitura para guitarra sola escrita a dos sistemas
(el sistema inferior tiene el ostinato). Debido a que no se incluye el glosario de este
fragmento, hay que aclarar algunas cosas: la primera corchea, escrita como una plica
entorchada por una flecha apuntando hacia abajo, representa un gliss de ufia a lo largo de
la sexta cuerda al aire (mi3). La segunda corchea con una “x” sustituyendo la cabeza de
la figura, representa un golpe con el pulgar de la mano derecha sobre la tapa de la guitarra,
mientras que la tercera corchea, cuya cabeza tiene forma de “muesca” representa un golpe
sobre el puente, hecho con el dedo indice. Aunque la notacion no lo aclare
especificamente, después de haber tocado el gliss de ufa, es posible que suene el mi 3
(por eso aparece debajo de la primera corchea de ese motivo de ostinato). Desde el punto
de vista tipomorfoldgico, este ostinato esta construido mediante una secuencia de objetos
tonicos (mi3), distonicos (gliss de ufia) y complejos (golpes en tapa y puente). Este caso,
a pesar de ser utilizado por Koshkin de modo descriptivo (representa el caminar “cojo”
de una mufieca de trapo) es un buen ejemplo para evidenciar una construccion de un

ostinato utilizando objetos de diferente masa sonora.

6.7.2.4. CELL

Cellule en la tipomorfologia schaefferiana. A pesar de que puede ser confundido por su
significado etimologico con una célula que deriva alguna estructura (similar al ostinato),
su planteamiento original procede de la extraccion de una “pequefia porcion de una cinta
magnetofonica que contiene la grabacion de sonidos desordenados, obteniendo entonces,
un objeto original, de duracion bastante corta formada por impulsos dispares y continuos”
175 (Chion, 1983). Bajo esta definicion, surgen dos alternativas posibles, una

electroacustica y otra actstica:

Extraer una “muestra” de una grabacion de sonidos de guitarra, y utilizarla para diferentes

fines'’®,

Tal como lo define Thoresen, Cell es un objeto accumulated, pero con una duraciéon en
gesture time. En ese sentido, es posible construir actisticamente una sonoridad iterada,

irregular (de alguna manera improvisada), pero con un tiempo delimitado:

75 Traduccion del autor.
176 En la tipomorfologia, a la repeticion de una célula, se le denomina pedal de cellules.
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[ustracion 42 - Leo Brouwer, La espiral eterna (Fragmento).

El ejemplo anterior ilustra la seccion D de la obra La espiral eterna de Leo Brouwer. En
tres casillas el compositor ofrece los pardmetros para la construccion de una textura
homof6nica sobre la base de una improvisacion. La primera casilla (indicada con el “1”)
propone tres alturas que deben ser utilizadas en una posicion fija. Dichas alturas deben
ser tocadas a modo de improvisacion bajo los esquemas ritmicos que se plantean en la
casilla del lado derecho. La tercera casilla (indicada con el “2”) propone el
establecimiento de dicha estructura improvisada como la base de un acompafiamiento.
Claramente “la célula” son las tres alturas fijas (casilla 1), y su desarrollo en el tiempo se

construye dentro de la nocion de impulsos dispares.

6.7.2.5. INCIDENTS / ACCIDENTS.

Sobre Incidents, no hay una definicion profunda por parte de Thoresen, mas alld de
mencionar que se trata de un “caso especial de objeto composite”. De acuerdo con la
representacion notacional que €l establece, se puede describir como un sonido que se
mantiene en el tiempo de forma homogénea, y con ciertas apariciones esporadicas de
pequefios objetos que se integran. Por su parte, Chion (1983) afirma que se trata de una
perturbacion “parasita, debido a una falla técnica, que no se agrega y que no es deseada

ni escuchada como una propiedad del sonido™!””.

Del mismo modo, Accidents solamente es mencionado por Thoresen como otro caso

especial de composite. Por su representacion notacional, se puede inferir que corresponde

177 Traduccion del autor.
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a una clase de sonido con afiadiduras espectrales. Chion lo define como “una perturbacion

que puede ser afiadida secundariamente sobre el sonido principal”.

. ) .
Incident @ @

(T}—CI O OO
Accident

Tlustracion 43 - representacion notacional de los casos incident y accident.

Desde estas descripciones, es posible volver a citar el ejemplo anterior (seccion D - La
espiral eterna). Cuando el acompafiamiento improvisado se establece, Brouwer propone
unas casillas con motivos ritmo-melodicos que deben ser tocados de manera “imprevista”
y algo espaciada, sin dejar de sonar el acompanamiento. En ese sentido, cada uno de los
motivos, serian considerados como incidencias, segun la representacion grafica de

Thoresen, o accidentes, desde la definicion referenciada por Chion.

6.7.2.6. HOMOGENEOUS SOUND

Son homogene en la tipomorfologia schaefferiana, representa un objeto sonoro sin ningun
tipo de evolucion espectral, y con una duracion en ambient-time. Chion lo define como

aquel sonido que se prolonga de manera idéntica a si mismo, a través de su duracion.

Para lograr este sonido dentro de dicha categoria, vale la pena recurrir a medios
electroacusticos, y a objetos de ejecucion no convencional. Se propone entonces este

ejemplo:

178 Dentro de la representacion grafica de objetos propuesta por Thoresen, Incident estd compuesto por
circulos que corresponden a objetos tonicos, con stacattos que representan impulsos, y el tamafio de las
figuras puede ser asumido como la intensidad de cada objeto. Para la representacion de accident, se asume
que las figuras en blanco son componentes espectrales de un sonido tonico.
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[lustracion 44 - Sonido homogéneo.

La friccion con el arco de violin en este caso pasa de forma paralela sobre las seis cuerdas,
sin mucha presion, de tal modo que el sonido obtenido, se parezca al ruido rosa (muy
tenue). Es un sonido que debe ser muy cuidado en su ejecucion, pues el no pasar el arco
con uniformidad, puede ocasionar incidentes. La utilizacion del loop, garantiza la

“perpetuidad idéntica a si misma” a través de las repeticiones programadas.
Evidentemente este caso se presta para buscar la homogeneidad de muchos objetos

sonoros, desde un sonido iterado, hasta emulaciones de ruido a través de friccidn con

objetos de diferentes materiales sobre las cuerdas.

6.7.2.7. FRAGMENT

A pesar de que el término es claro y seria obvia su definicion (un sonido corto, tomado
de otro), no hay que confundirlo con un impulso, pues en realidad se trata de muestras

muy pequeias de objetos sonoros plenamente formados, tomadas electroactsticamente.

Su elaboracion desde la guitarra se plantea a través de la extraccion de pequeiios pedazos
de objetos sonoros pregrabados, que, de alguna manera, al aislarlos de su contexto,
pierden su relacion energética con el sonido original (como lo que ocurre bajo la técnica

de la cloche coupée). En ese sentido, la gama sonora resulta ser bastante amplia y diversa.
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6.7.3. OTRAS TIPOLOGIAS

Antes de abordar el espectro como parte de esta tipomorfologia, hay que mencionar que
existen algunas tipologias que permiten integrarse a las anteriormente expuestas, porque
no clasifican la masa, sino otro tipo de factores como cambios en el timbre y el perfil

dinamico.

No sera menester detenerse en este punto, puesto que dichas categorias simplemente

obedecen a nociones bésicas de comprension sonora.

La tipologia de pulso tiene tres momentos que son regular, irregular y oblique. Cuando
se hace referencia al pulso regular, se entiende que es un sonido con una evolucion
predecible, cuyo tiempo se subdivide en segmentos iguales o en multiplos de esos
segmentos (Thoresen, 2015). El pulso irregular, por el contrario, no revela ninguna
predictibilidad en su evolucion, mientras que el pulso oblicuo se define como una
categoria intermedia entre los pulsos regular e irregular, teniendo dos maneras de
entenderse: (1) como la superposicion de pulsos regulares no coincidentes que generar
una cierta irregularidad (2) como la irregularidad con ciertos patrones de conducta en el
mediano o largo plazo. Hay que aclarar que el pulso no propiamente hace referencia al
concepto de la teoria musical tradicional, sino que obedece a la manera en que un sonido
cambia o evoluciona en el tiempo; por esta razon, esta categoria se puede correlacionar
con criterios espectromorfologicos de movimiento, procesos de crecimiento, y con
algunas de las unidades semidtico-temporales que seran abordadas en el nivel de

articulacion 3.

La categoria denominada por Thoresen como Spectral Brightness, en realidad consiste en
imaginar momentos de transicion entre la brillantez y opacidad de un sonido, o viceversa,
(lo que impide establecer un ntmero determinado de categorias, pues depende

directamente de los recursos que se tenga para lograr dichos fines).

Por su parte, dynamic profile obedece a categorias que integran las tipologias de duracion,

velocidad y pulso con la articulacion de la energia; se mide entonces el cambio de
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velocidad en términos de su variacion sonora, teniendo en cuenta por supuesto, factores

dinamicos.

Gait (correspondiente a su equivalente en francés, Allure) abarca una serie de criterios
que describen la fluctuacién desde el mantenimiento de un objeto sonoro, a través de la
medida en el nivel de desviacion de un factor, cotejandolo con la velocidad. Se generan
desviaciones pequefas, moderadas y amplias, en velocidades lentas, medias y rapidas.
Una desviacion en el pitch de un sonido en la guitarra tendria que ver con el rango de
movimiento en un glissando o el vibrato. Su grado de desviacion depende de la amplitud
intervalica que se establezca para cada efecto, y de la velocidad con la cual se produzca.

De la misma manera, gait puede ser medido en el factor dindmico y espectral.

Finalmente, el ultimo criterio abordado denominado granularity, describe la aspereza o
tersura de un objeto sonoro. La granulacion no debe confundirse con una iteracion
formada, sino que obedece a una observacion microestructural del sonido. Schaffer
confrontaba el nivel de tosquedad o aspereza (pequeiia, moderada o amplia), con la
velocidad de propagacion (lenta, media, rapida). Para este criterio, surgen algunos
ejemplos desde la accion de friccion sobre guitarra, como el raspar una cuerda entorchada
con un plectro, moneda o diapasén metéalico en un continuo glissando para percibir un
sonido con un grano de aspereza amplia y velocidad variable, que depende de su
ejecucion. En el otro extremo, se encontraria el efecto de friccion con las yemas de los
dedos las cuerdas de nylon previamente embadurnadas de resina de violin, para obtener
un sonido liso (aspereza pequefia) y velocidad variable. La friccion del arco sobre las
cuerdas, a la manera tradicional, puede considerarse como un sonido de tosquedad
moderada y velocidad variable. La friccion con las yemas de los dedos sobre la madera
de la guitarra puede tener una variabilidad en el grano producido, dependiendo del nivel
de presion ejercido. Desde el punto de vista del procesamiento de la sefial de la guitarra,
existen nimeros prototipos de granuladores que controlan el tamaio y el rango del grano,

asi como la densidad y la velocidad de propagacién del procesamiento.
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6.7.4 PERFIL ESPECTRAL

Esta categoria permite describir el movimiento de la masa en funcion del ancho de su
espectro sonoro; a su vez, es posible relacionarlos con criterios de ocupacion espectral. A
continuacion, se vinculardn las categorias de Thoresen y de Smalley como una sola

tipologia para el perfil espectral:

6.7.4.1. GRADUAL CHANGE IN SPECTRAL BRIGHTNESS

Independientemente del tipo de masa, esta categoria plantea un transito entre los grados
de brillantez y de opacidad. Propiamente en la guitarra, esto se relaciona con los cambios

que pueden efectuarse en un pasaje desde el sonido sul ponticello hasta el sul tasto.

En el ejemplo de la ilustracion 45, el compositor involucra de manera rigurosa cambios
de color por medio de las indicaciones s.t (sul tasto), s.p (sul ponticello) y p.o (posicion
ordinaria), aunque llama la atencion la transicion gradual que se presenta en el compas 6
de ese fragmento, al pasar de s.p a p.o conforme la escala asciende en registro y la
dindmica incrementa su intensidad. Evidentemente, desde el punto de vista
electroacustico, este caso puede ser explorado mediante la utilizacion de filtros. Otras
técnicas para cambiar lo brillante u opaco desde la técnica guitarristica, se fundamenta en

diferentes articulaciones y apoyos con yema, ufia, plectros, uso de pizz y de sordinas.

[lustracion 45 - Toru Takemitsu — Equinox (fragmento).
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6.7.4.2. GRADUAL CHANGE OF MASS

El caso se centra fundamentalmente en el cambio gradual de transformacion de una masa
a otra. Podria establecerse que corresponde a un caso de masa variable con un pulso
idealmente regular u oblique. A nivel electroacustico, se puede abordar la transicion
desde el manejo de overdrives para ir de un estado tonico a uno complejo. Dentro de la
utilizacion de otras técnicas instrumentales, puede abordarse desde el manejo del arco,
pasandolo de manera continua pero gradualmente imprimiendo mas presion sobre la

cuerda hasta obtener el efecto de scratch.

6.7.4.3. EXPANDING / BULGING / RECEDING

Estos casos plantean la adicion gradual de componentes espectrales desde un punto de
partida en el registro. Aunque estos casos pueden ser aplicados a cualquier tipo de masa,

en la representacion notacional de Thoresen, aparecen ejemplificado con sonidos tonicos.

Expanding .& .\O\;

Bulging

Receding p

[lustracion 46 - representacion notacional de los casos expanding, bulging y receding.

Los esquemas muestran como a partir de un sonido base, se adicionan progresivamente
componentes espectrales de la misma clase, por arriba o por debajo de dicho eje
(expanding), o en ambas direcciones de manera simultdnea (bulging). El tercer caso
(receding) propone de entrada un sonido estratificado, pero con diferentes prolongaciones

en el tiempo.

A nivel instrumental, los arpegios y acordes de sonidos tonicos bajo la indicacion de

laisser vibrer pueden emular facilmente estos casos. Desde el punto de vista
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electroacustico, la construccion de esta clase de acordes puede ser mejorada en la calidad
del mantenimiento de cada componente espectral, abordando pre- grabaciones de cada
uno de ellos y superponiéndolos gradualmente al sonido fundamental. En términos
generales, estas categorias pueden ser usadas como arquetipos para la construccion de

acordes en resonancia.

6.7.4.4. CONCAVE

Caso similar a los tres anteriores, aunque con un disefio curvado en su espectro:

% o
o———
Concave o

[lustracion 47 - Representacion notacional del caso concave.

Como se ve en el esquema (y a diferencia de los anteriores casos), los componentes
espectrales a parte de formar concavamente al espectro, aparecen, desaparecen y
reaparecen. Los modos de elaboracion en la guitarra siguen los mismos principios de

expanding, bulging y receding.

6.7.4.5. CONVEX

Esta categoria no est4 planteada por Thoresen, pero el término concave lleva a proponer
formalmente, por deduccion logica, un perfil espectral convexo (es decir, inverso al

concavo).

6.8. NIVEL DE ARTICULACION 3

En este nivel de articulacion se proponen patrones sonoros compuestos de una estructura
interna mas compleja. De algiin modo, los objetos hallados en el nivel de articulacion 2
evolucionan estructuralmente a nuevas entidades en este nivel, por lo que, en algunos

casos, pueden ser considerados como patrones de patrones sonoros.

Para esta seccion, se contemplaran las unidades semidtico-temporales como principales
arquetipos, sumado a algunos conceptos de la espectromorfologia, y a las tipologias de

Lachenmann.
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6.8.1. UNIDADES SEMIOTICO-TEMPORALES (UST’s)

6.8.1.1 UST’S NO DELIMITADAS EN EL TIEMPO

Tabla 40 - UST’s no delimitadas en el tiempo.

INVARIANTES
Por repeticion Por olas ACUSTICO:

-Rasgueo continuo dindmica
ondulante. Registro Fijo
-Trémolo continuo dindmica
ondulante. Registro Fijo
-Glissando ondulante (regular) en
sus ascensos y descensos.
-Fricciéon (aeolian rustling )
ondulante. Registro Fijo
-Friccion presionando en
diferentes intensidades
(onduladas) sobre la misma
cuerda (con arco, plectro,

diapason)

ELECTROACUSTICO:
-Espectro ondulante.
-Sonido congelado, con dinamica

ondulante

Que gira ACUSTICO:

-Rasgueo que asciende (o
desciende) en el registro y se
repite varias veces

-Trémolo que asciende (o
desciende) en el registro y se
repite varias veces

-Gliss que asciende (o desciende)
en el registro y se repite varias
veces (puede hacerse con plectro,
diapason, arco sobre la misma

cuerda también)
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-Friccion (aeolian rustling) que
asciende (o desciende) en el

registro y se repite varias veces

ELECTROACUSTICO:
-Procesamiento direccional, que
repite.

-Rotaciones de valores en el
procesamiento (permutaciones)
-Loop en la sefial

-Sonido congelado, que presenta
rotaciones en su espectro o

dinamica

Obsesivo

ACUSTICO:

-Toda clase de ostinatos
-Rasgueo continuo, posicion fija
-Trémolo  continuo, altura(s)
fija(s)

-Friccion (aeolian rustling) en
posicion fija

-Toda clase de raspados (con
objetos) que se  repiten
rapidamente, y son estables en su

altura

ELECTROACUSTICO:
-Procesamiento direccional, que
repite.

-Rotaciones de valores en el
procesamiento (permutaciones)
-Loop en la sefial

-Sonido que  presenta
reiteraciones en sus procesos o

transformaciones

Por estancamiento

En suspension

ACUSTICO:
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-Desarrollo de un “objeto
musical” que se establece y no
tiene ninguna direccionalidad

(pero que genera una expectativa)

ELECTROACUSTICO:

-Acorde (con funcion de tension)
suspendido con freeze.

-Alturas que se entre mezclan en

una resonancia (en tension o

expectativa)

Estacionario ACUSTICO:
-Desarrollo de un “objeto
musical” que se establece y no
tiene ninguna direccionalidad
(fluido - Referencia a Feldman)
ELECTROACUSTICO:
-Acorde (sin funcién de tension)
suspendido con freeze
-Alturas que se entre mezclan en
una resonancia (en relajacion y
sin expectativa)

Flotante ACUSTICO Y
ELECTROACUSTICO:

-Sonidos puntuales, aislados, sin
formacion en su estructura (al
concebirlos a todos como un solo
objeto). Dichos sonidos no
necesariamente tienen que ser
todos cortos, pero en su reunion
no deben presentar una estructura

ni direccionalidad

Por efecto caotico

Sin direccion por divergencia de

informacion

ACUSTICO Y
ELECTROACUSTICO:
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-Sucesion o secuencia de objetos
musicales inconexos y con

diferentes estructuras

Sin direccion por exceso de | ACUSTICO Y
informacion ELECTROACUSTICO:
-Improvisacion

-Superposicion  de  objetos
musicales inconexos y con
diferentes estructuras, con gran

velocidad de cambio

Por olas

Unidad de repeticion. La articulacion requerida aqui, puede aplicarse sobre numerosas

clases de masa bajo la estructura de una forma delta que se repite constantemente.

Se plantean sonidos de ejecucion constante (rasgueos, trémolos, glissandos) que tendran

una ondulacidn en la variacidon de su intensidad.

rasgueo (t{t})

#
b
f P P f P simile

Ilustracion 48 - Por olas en dinamica.

De igual modo, pueden existir ondulaciones en la densidad cronométrica, imaginando la

articulacion como una constante o reiterada aceleracion y desaceleracion:
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Hlustracion 49 - Por olas en accel. y desaccel.

La utilizacion del arco en louré o portato puede ser considerada dentro de esta categoria,
debido a que, dentro de la arcada respectiva, se efectia una mayor presion en cada figura,

haciendo del movimiento del arco una friccidon ondulatoria:

@ —

mp

[CHNRES
ol

Ilustracion 50 - Por olas en articulacion.

Que gira

Unidad de repeticion que plantea el movimiento ciclico de un sonido dando una sensacion
de rotacion. Usualmente, debe tener una duracion conveniente para que la sensacion de
rotacion sea bien entendida. El gesto mas recurrente para representar esta unidad es el
doble glissando (gliss ascendente seguido de uno descendente. Este patrén debe ser
repetido varias veces), sin embargo, hay que tener en cuenta que esta clase de gestualidad
puede ser aplicada no solamente a la altura, sino a otros pardmetros como el ritmo, el
timbre o la dinamica. A continuacion, se ejemplifican los siguientes casos, advirtiendo
que de ellos pueden derivarse muchos otros:

rasgueo( 1] 1]

Tlustracion 51 - Sensacion ciclica en el cambio de registro del rasgueo.
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x 10

i = : HEE

mp  sul tasto sul ponticello sul tasto

g

[ustracion 52 - Sensacion ciclica en la densidad cronométrica y en el cambio del timbre.

Obsesivo

Esta unidad de repeticion guarda una estrecha similitud con las anteriores, porque se
construye a partir de la repeticion de estructuras, pero en este caso, dicha repeticion tiene

un caracter insistente y mecanico.

Diversas unidades pueden ser construidas desde la guitarra: Desde toda clase de ostinatos
ritmo-melddicos, hasta acciones de repeticidon continua como rasgueos, trémolos,
fricciones, entre otros, sin que presenten variedad en su masa (ya que, de ser asi, se

transformarian en unidades como “que gira” y “por olas”.

En suspension

Unidad de estancamiento. Se basa en un lento desarrollo que genera una sensacion de
expectativa o de tension. Lo importante aqui es la manera como dicha expectativa se

construye, mas no su manera de ser resuelta.

Bajo esa definicion, habria que decir que no hay objetos particulares, sino situaciones
musicales que permiten percibir un objeto bajo dicha unidad. También, se hace necesario
mencionar que todos aquellos sistemas de alturas (Sistema tonal, Pitch Class Set,
Dodecafonismo, entre otros) pueden ser aplicados con sus reglas respectivas para lograr

sensaciones de tension.
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[lustracion 53 - Roland Dyens — Sols d’ieze (fragmento).

En el ejemplo anterior, se muestra como se plantea una secuencia ritmo-melddica con las
alturas G#3, G#4 y G#5, y con un calderon final para establecer la resonancia
(identificada para este ejemplo como secuencia A). La secuencia es repetida, pero
afiadiendo un armonico de G#6 (secuencia A’), y de nuevo, en la tercera exposicion de la
idea (secuencia A’’) se agrega otro armoénico, octava superior a la anterior estructura
(G#7). Este proceso definitivamente establece una expectativa y tension, conforme se
aumenta el registro y se comprime la densidad cronométrica (a pesar de lo poco
perceptible), sin embargo, su lento desarrollo establece una sonoridad realmente

suspendida.

Estacionaria

Unidad de estancamiento.
Se diferencia de la anterior por la ausencia de expectativa o de tension, pero son
semejantes en su desarrollo lento y continuo. Otra caracteristica de esta unidad es que no

evidencia una direccionalidad.

Para ejemplificar esta unidad, se referencia la obra Cante, para dos guitarras, del
compositor mexicano Mario Lavista. Estructurada en dos partes, cada una de ellas posee
una sonoridad estacionaria a causa de desarrollos sin ninguna sensacion de avance. La
primera parte se concentra en un dialogo entre las dos guitarras, a partir de la alternancia
de cuerdas al aire, pisadas, arménicos y sonidos de redoble (distonicos). En la segunda
parte se mantiene el dialogo, pero se homogeniza el timbre al construir dicha sonoridad
solo a partir de armonicos naturales y artificiales. En ambos casos el resultado es una

textura puntillista.
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Flotante

Unidad de estancamiento.
Al igual que la unidad estacionaria, ésta plantea una sonoridad sin tension, sin embargo,
no hay una continuidad en el desarrollo por lo que suele percibirse como sonidos aislados,

esporadicos, con cierta indeterminacion en su aparicion.

La obra que mejor describe esta sonoridad flotante es The possibility of a new york for
electric guitar del compositor estadounidense Morton Feldman (dedicada al también
compositor, Chirstian Wolff). Esta obra, escrita en el ano 1966 tiene todas las
caracteristicas del lenguaje a-discursivo, y a-temporal de Feldman, similar a las conocidas
Projections. Escrita para guitarra eléctrica!”®, su concepcion sonora no se desarrolla, sino

que se expone sonidos muy tenues, aislados, sin ninguna direccionalidad.

Sin direccién por divergencia de la informacién

Unidad de efecto caotico.

Esta unidad plantea una sucesion de componentes sonoros que no tienen una conexion o
vinculacion estrecha. Divergencia significa “falta de acuerdo”, por lo que el efecto cadtico
se evidencia en la imprevisibilidad y discontinuidad en la relacion de los objetos sonoros.
Aungque es dificil determinar el grado de inconexidn que a priori establece un compositor
con sus materiales, podria mencionarse como ejemplo, las versiones para guitarra sola de
la obra Serenata per un satellite de Bruno Maderna. Dado que esta obra es indeterminada
en el orden a seguir, y desde la partitura misma, se plantea una organizacion cadtica de
los materiales, las interpretaciones solistas de esta pieza muestran claramente una

divergencia en la manera como se hila el discurso.

179 La investigacion se ha mantenido al margen de este instrumento para justamente profundizar en la
sonoridad de la guitarra acustica, sin embargo, se incluye esta obra como ejemplo, pues resulta ser el caso
mas cercano a la guitarra clasica, en donde se puede evidenciar una construccion sonora similar a esta UST.
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Sin direccién por exceso de informacion

Unidad de efecto cadtico.

Esta unidad se describe como una sensacion de bullicio, gracias a la superposicion de
muchos objetos sonoros y musicales (se crea entonces una sensacion de saturacion, que
puede generar una tension). Quizas los mejores ejemplos para describir esta clase de
situaciones se encuentran en la musica de Xenakis (obras como Achorripsis, o Tracees).
Desde el repertorio para guitarra, los ejemplos més cercanos a este tipo de UST (aunque
distan mucho de los de Xenakis) pueden encontrarse en obras de Leo Brouwer como
Exaedros o Per suonare a duo, sin embargo, esta unidad queda abierta a cualquier clase
de superposicion de estructuras plenamente formadas, venidas de acciones instrumentales

y que en su conjunto sean percibidas como un evento cadtico.
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[lustracion 54 - Leo Brouwer - Per suonare a duo (Fragmento).

6.8.1.2 UST’S DELIMITADAS EN EL TIEMPO

Tabla 41 - UST’s delimitadas en el tiempo.

VARIANTES

De evolucién uniforme Que avanza ACUSTICO

-Rasgueos, arpegios, trémolos en
crescendo

-Discurso melddico, armonico,

con un impulso o impetu

ELECTROACUSTICO:

-Procesamiento por delay
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Trayectoria inexorable

ACUSTICO

-Rasgueos, arpegios, trémolos en
ascenso o descenso  (con
sensacion de no culminacion)
-Glissandos en ascenso o
descenso (caben objetos

distonicos o complejos)

ELECTROACUSTICO:
-Procesamiento por delay +
transpose

-Procesamiento con Delay que se
aumenta 0 disminuye
gradualmente

-Granulacion con intencién de

sensacion indefinible

Pesadez

ACUSTICO

-Rasgueos, arpegios, trémolos
interrumpidos en su continuidad
de manera impredecible
-Continuidad interrumpida
ritmicamente, lo que impide
entender una direccionalidad
-Glissandos  discontinuos  en
ascenso 0 descenso,

interrumpidos

ELECTROACUSTICO:

-Freeze interrumpido

De evolucion contraria

Sur ’erre

ACUSTICO:

-Extincion  natural de la
resonancia de una nota, acorde o
golpe.

-Morendos, diminuendos, dal

nientes, etc.

ELECTROACUSTICA:
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-Tratamientos con reverb y

echoes

Frenado

ACUSTICO:
-Morendos, diminuendos hechos
de manera forzada o frenada

-tremolo en extincidn forzada

ELECTROACUSTICO:
-Procesos interrumpidos con

cierto esfuerzo.

Extension

ACUSTICO:
-Tension por prolongaciéon o
mantenimiento en una altura,

acorde (Tenuto)

ELECTROACUSTICO:

-Freeze para esos propositos

Que quiere arrancar

ACUSTICO: Obedece a una
construccion hecha a partir de dos
ideas opuestas pero indisolubles

(pregunta/respuesta)

De equilibrio roto

Caida

ACUSTICO: Obedece a una
construccion hecha a partir de dos
ideas opuestas pero indisolubles

(suspension/caida)

Impulso

ACUSTICO: Obedece a una
construccion hecha a partir de dos
ideas opuestas pero indisolubles

(Forte / piano )

Contraido-extendido

ACUSTICO: Obedece a una
construccion hecha a partir de dos
ideas opuestas pero indisolubles

(discontinuidad / continuidad)

Suspension-interrogacion

ACUSTICO: Obedece a una
construccion hecha a partir de dos

ideas opuestas pero indisolubles

(movimiento / reposo)
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Que avanza / Trayectoria inexorable/ Pesadez

Unidades por evolucién uniforme.

Todas las caracteristicas de un sonido pueden recrear de alguna forma la sensacion de
evolucion, de avance, de continuidad y direccionalidad conforme transcurre el tiempo (tal
como sucede con “que avanza” y “trayectoria inexorable”. En el cuadro anterior se
ejemplifican algunos casos basicos, muy utilizados en la musica tradicional. A

continuacion se expondran algunos casos, discriminados por caracteristicas sonoras.

e Alturas: los ascensos de una melodia en el registro. Sucesion de alturas dentro de
una conformacion escalistica, glissandos.

e Ritmo y duracion: Aumento en la densidad cronométrica (Aceleracion ritmica)

e Timbre: Transiciones entre clases de masas. Transiciones en cambios de color.

e Dinamica: Crescendos.

e Espacio: Ver consideraciones de espacio espectral en el numeral 6.8.2.4.

La manera de concebir la pesadez dentro de los anteriores ejemplos se da por accion de
frenar o interrumpir el avance organico de los casos anteriores, o, de impedir el curso de

una direccionalidad definida.

Sur ’erre'8?

Unidad por evolucion contraria.

Tratando de interpretar la definicion etimolodgica en correlacion con la definicion dada
por Delalande, esta unidad representa una extincion progresiva de la materia (o de alguno
de sus aspectos), por dispersion natural de la energia utilizada. En ese sentido, las
resultantes obtenidas se circunscriben a la extincion gradual y natural de la resonancia de
cualquier objeto proveniente de la guitarra acustica (las intenciones musicales de

ejecucion como morendo o dal niente, y a nivel electroacustico, la utilizacion de faders,

130 No hay un término exacto en el castellano. La definicion francesa es “Velocidad residual de un barco sobre el que
ya no acttia un propulsor” Revisado en https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/erre/30842, consultado el 9 de
Agosto de 2020.
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o el control de la difusion y reflexion en las reverberaciones, se destacan como ejemplos

de esta UST).

Frenado

Unidad por evolucion contraria.
Es una unidad similar a pesadez, pero con una intencion marcada de detener movimiento

del sonido, mediante otro de accion contraria, que lo intenta retener.

A nivel instrumental, esta unidad permita establecer acciones contradictorias que
permitirian poner de manifiesto una puja por la subsistencia de un elemento, y la
inhibicion del otro, por ejemplo, ejecutar un rasgueo fortissimo con la mano derecha,
mientras que la mano izquierda ahoga el sonido progresivamente, o, un acorde con

bastante resonancia que se filtra en sus rangos altos y bajos.

Estiramiento

Unidad por evolucion contraria.
Esta unidad se caracteriza por dar la sensacion de llevar acabo un proceso de manera
forzada en el tiempo. La finalidad de “estirar” un proceso aumenta la expectativa y la

tension sonora, debido al aumento o incremento de la energia.

El ejemplo mas acertado dentro de esta unidad, puede ser el objeto sonoro trame, o, sound
web (ya mencionado en los casos especiales), pero cuya materia resultante es procesada
gradualmente para generar grados de tension en alguno de sus parametros. (Dicho

proceso va contra natura, de acuerdo con las propiedades actsticas originales del objeto).

Caida, Impulso, contraido/distendido, suspensién/interrogacion

Unidades por equilibrio roto.

Estas ultimas unidades funcionan como arquetipos descriptivos de situaciones sonoras,
que de alguna manera ya son conocidas dentro de la musica instrumental y la
electroacustica. Tienen como comiin denominador, que presentan dos fases o instancias

como minimo.
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Caida: 1a primera de ellas es estable, uniforme, continua; la segunda, acelera subitamente

y por lo general evoluciona vertiginosamente en alguno de sus parametros. El siguiente

ejemplo, evidencia un primer momento construido a partir de acordes en tambora y sutiles

arpegios, con caracter lento y tranquilo, con un consecuente en un tempo mayor, caracter

agresivo mediante el uso de los rasgueos:

J= 50, ma liberamente, come preludiando
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Tlustracion 55 - Luciano Berio — Sequenza XI (Fragmento).

Impulso: Consta de tres fases. La primera en estado de reposo. La segunda,

progresivamente aumenta en intensidad o tension. La tercera, vuelve a estado de reposo.

El fragmento siguiente, presenta un primer motivo que se compone de tres alturas en

descenso (primer estado de reposo), seguido de un gesto conformado por una secuencia

de cuatro alturas que plantea una curva de aceleracion-desaceleracion sincronicamente

con un aumento-disminucion de la intensidad (segundo momento, aumento en intensidad

o tension), y finalmente una reexposicion del primer momento, pero transportada:

[lustracion 56 - George Crumb — Mundus Canis. 1. Tammy (fragmento).

Guitar

Percussion

1.“Tammy”

Elegantly, somewhat freely

(pressando - -

—— {5=ca.

- ritard.. -)

- J** (a tempo)
(™= 70] » Plerchcsicans
= S S e e
= 4 =
” P P —= =% op -
2 Maracas " \4”) | (
= AT %
[ I } J
P I . pp sempre

Contraido/distendido: De algiin modo, es la unidad inversa a caida. Se caracteriza por

tener desde su inicio, un arranque vertiginoso, en ascenso, para luego llegar a un estado
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de uniformidad y reposo. El ejemplo que se muestra a continuaciéon presenta un

contrapunto a dos voces en ascenso que reposa o confluye en un acorde de Do mayor:

Andante a tempo
M %
} ¥ T I T | - 1T I/ ia—

y-]

¢ e = ° E
__4___/,/:-:””'

nf

Tlustracion 57 - Heitor Villalobos - Preludio 3 (fragmento).

Suspension/interrogacion: Movimiento interrumpido dentro de un estado de espera.

Se observa en el fragmento siguiente una idea evolutiva que, evocativamente, plantea una
declamacion expectante (parte A, Declamato). Dicha situacion tiene un consecuente en
donde la expectativa es momentaneamente interrumpida por un gesto contrastante, que
imprime una tension mayor sobre el nivel de suspension discursiva ya expuesto (parte B,
Presage, en particular las agrupaciones de nueve fusas). La manera en como se aborda
esta UST, indudablemente depende de cdmo se conciba determinado discurso musical

(por el hecho de asumir una situacion de expectativa, interrogacion, etc):

Declamato

|

[ YIS

>
RN
N

L
L
L

o

&
rrT

Sauli

Tustracion 58 - Leo Brouwer — El decameron negro. La huida de los amantes por el valle de los ecos
(fragmento).
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6.8.2. ESPECTROMORFOLOGIA

Smalley trata muchos aspectos relacionados con las causales del sonido desde la
articulacion de la energia (emanada de una accion fisica), vinculando tacitamente sus

propias nociones con las de Helmut Lachenmann:

“Hasta la llegada del medio electroacustico, toda la musica ha sido creada mediante formas
de expresion vocal o mediante un gesto instrumental. La realizacion del gesto sonoro se
refiere a la actividad fisica humana con consecuencias espectromorfologicas: una actividad
vincula una causa con su fuente. Un agente humano produce espectromorfologias a través
del movimiento del gesto, utilizando el sentido del tacto o un implemento para aplicar energia
a un cuerpo sonoro. Por lo tanto, un gesto es una trayectoria de movimiento de energia que
excita el cuerpo que suena y crea vida espectromorfologica. Desde el punto de vista del
agente y del oyente observador, el proceso de gestos musicales es tactil y visual, ademas de
auditivo. Ademas, es propioceptivo: es decir, tiene que ver con la tension y la relajacion de
los musculos, con el esfuerzo y la resistencia. De esta manera, la creacion de sonido esta
vinculada a una experiencia sensomotora y psicologica mas completa.”!8! (Smalley, 1997).

6.8.2.1. EL GESTO Y SUS SUBROGADOS

La concepcion sobre el gesto y los subrogados permite imaginar una tipologia de las
acciones instrumentales, vinculada (o no) con el aura del sonido. Retomando una idea
literal de su autor, “cuando se escuchan espectromorfologias, se detecta la humanidad
detrds de ellas, deduciendo la actividad gestual” (Smalley, 1997). Las clases de
subrogados plantean diferentes grados vinculantes entre la accion con el sonido!®? (a este
proceso, Smalley lo define como subrogacion gestual) y es justamente este concepto el

que justifica la creacion de muiisica mixta para esta tesis.

181 Traduccion del autor.

182 E1 compositor Mauricio Kagel ha construido todo su trabajo en torno al vinculo de la accidn con la
musica. Si bien su sentido estético es muy diferente a las tendencias de pensamiento mostradas en esta tesis,
la referencia es pertinente de acuerdo con una frase contundente que el compositor argentino pone de
manifiesto: “la miisica pura y la accion escénica absoluta son incompatibles” (Kagel, 2011), argumento el
problema, no desde la relacion per se de la musica con la accion, sino en lo cuestionable de los términos
“puro” o “absoluto” en el arte. A proposito de lo anterior, cabe preguntarse si Schaeffer pretendia encontrar
un sonido puro en el objeto sonoro, o si Lachenmann planteaba la accion desde un punto de vista absolutista.
En el caso de Smalley, los subrogados tacitamente controvierten la idea de la desvinculacion de causa y
sentido en la escucha reducida.
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Para el caso de la guitarra, es posible proponer lo siguiente:

Subrogacion de primer orden.

En este nivel pertenecen todos aquellos sonidos que conforman la esencia sonora de la
guitarra, pero que estan desvinculados de una organizacién musical posterior. De alguna
manera es la sonoridad basica que permite inferir al receptor que lo que escucha proviene
de una guitarra. De este modo, objetos sonoros muy elementales hacen parte de este nivel,
como por ejemplo el sonido de una cuerda (pitch-sustain), un acorde en arpegio (pitch-
stratified), o el toque de la ufia sobre la cuerda (complex-impulse). Smalley plantea que
se presenta una especie de “instrumento naciente” no muy definido y que nunca logra

alcanzar un estado instrumental cultural completo.

Subrogacion de segundo orden.

Se refiere al gesto instrumental tradicional, lo que quiere decir, que todo el repertorio para
guitarra pertenece a este segundo nivel gestual. La propuesta aqui consistiria en integrar
el material acusmatico de la guitarra (sin desvincularlo de su fuente), para integrarlo con

el sonido instrumental. Se parte entonces de la nocion de meta-instrumento.

Subrogacion de tercer orden.

Se refiere a esa sensacion percibida, cuya gestualidad es clara, pero su fuente o su causa
es confusa o de dificil deteccion. Es aqui donde la relacion del sonido de la guitarra con
sonidos diferentes se vincula mediante el gesto, o también, la accion instrumental de la
guitarra se vincula con las probables acciones hipotéticas de otras fuentes, mediante lo
sonoro. Se presenta un juego de comportamientos inesperados que alejan la nocion

familiar en la relacidon fuente-accion-sonido.

Subrogacion remota.

Es el nivel en donde el sonido se concibe como un “vestigio gestual” e inclusive, se
desliga de sus propias referencias sonoras histéricas. Resulta ser contradictorio que se

plantee esta clase de subrogacion en el instrumento, si de entrada hay que concebir los
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resultados fuera de sus nociones. Al respecto, Smalley plantea la necesidad de concebir
un proceso gestual no solamente en direccion causa/fuente/espectromorfologia, sino,
espectromorfologia/fuente/causa. Caben aqui todos los sonidos cuya produccion,
culturalmente, no se asocie a la guitarra; por ejemplo, los sonidos que provienen de la
fricciéon de un arco sobre las cuerdas, algunos golpes de percusion en la caja, y la
produccion con algunos objetos no convencionales. Por supuesto, que en este mismo
nivel es posible concebir el material grabado de la guitarra, con multiples
transformaciones con intenciones claras de desarraigo de su historia sonora (es decir,

adoptar una vision acusmatica de la guitarra).

6.8.2.2. MOVIMIENTO Y PROCESOS DE CRECIMIENTO

Los términos para describir el movimiento y los procesos de desarrollo sonoro son usados
por Smalley, en relacion con un desarrollo no-métrico del gesto, y derivan no sdlamente
en movimientos comunes sino en texturas de un nivel de complejidad mayor.

Cuatro grandes categorias son precisadas para describir dichos movimientos y

procesos!®3:

e Unidireccional (ascendente, plano, descendente).

e Reciproco (parabola, ondulacion, oscilacion).

e Ciclico/céntrico (rotacion, espiral, girado, vértice, pericentralidad, centrifugado).
¢ Bi/multidireccional (aglomeracion/disipacion, dilatacion/contraccion,

divergencia/convergencia, exdgeno/endogeno).

Muchos de estos términos son una antesala a las UST’s abordadas por el MIM. Se puede
establecer un paralelo entre ellas y algunos términos de Smalley, con el fin de descartar

nociones repetidas:

133 Los términos unidireccional, reciproco y ciclico corresponden a descripciones ligadas al movimiento,
mientras que el término bi/multidireccional hace referencia a descripciones de procesos.

286



Tabla 42 - Comparativo UST’s/Movimientos y procesos espectromorfolégicos.

UST’s Movimiento y procesos de crecimiento
Por olas Reciproco (ondulacion)

Que gira Ciclico/céntrico (rotacion)

Obsesivo Reciproco (oscilacion)

En suspension

Unidireccional (plano)

Estacionario

Unidireccional (plano)

Flotante

Unidireccional (plano)

Sin direccion por divergencia de la informacion

Bi/Multidireccional (divergencia)

Sin direccion por exceso de informacion

Bi/Multidireccional (convergencia)

Que avanza

Ciclico (espiral)

Trayectoria inexorable

Reciproco (Parabola)

Pesado

Ciclico (espiral)

Extincion progresiva (sur [’erre)

Bi/Multidireccional (disipacion)

Frenado

Bi/Multidireccional (disipacion)

Estiramiento

Bi/Multidireccional (dilatacion)

Partir, arrancar

Combinacion de dos movimientos

Caida Combinacion de dos movimientos
Impulso Combinacion de dos o tres movimientos
Contraido/distendido Bi/Multidireccional (Contraccion, dilatacion)

Suspension/interrogacion

Combinacion de dos movimientos

Smalley ofrece para los conceptos vinculados al movimiento, otras descripciones

complementarias que marcarian la relacion de un sonido con otro:

Movimiento arraigado

Movimientos que mantienen un vinculo o anclaje hacia un sonido fundamental.
Normalmente se plantean ascensos y descensos desde, y hacia el punto central (muy

frecuente en musica tonal):

—
= —— . ) A o .
S — 7 1§ B - -

[lustracion 59 - Heitor Villa-lobos — Etude 1 (fragmento).
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Movimiento lanzado

Se percibe como un primer impulso, que deriva en otra situacion independiente. El
ejemplo siguiente muestra un arpegio que trata de desarraigarse del ostinato (mi3), y que
se transforma, después de una segunda aparicion, en un motivo ritmico estatico en su
altura. De algin modo, dicho arpegio puede ser considerado como el “gesto lanzado”

hasta alcanzar su propia independencia con el motivo final.
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[lustracion 60 - Leo Brouwer — Elogio de la danza (fragmento).

Contorno energético e inflexiéon

Situaciones en donde la energia se percibe a través del espacio espectral. Se muestra en
el ejemplo un gesto donde se encadenan diferentes modos de articulacion de la energia
con diversos resultados espectrales, dado que se abordan objetos tonicos, distdnicos,
complejos en distintos desarrollos. En la acusmografia, se evidencia con claridad el
contorno espectral, los momentos en donde se imprime mayor energia, y la densidad

espectral de los gestos

~
I circa 10" 1
(5) (a) (b) (6) ritard. -
m.i.: deslizar la cuchara sua- m.i.: suavemente desde,
£ §emsnir g b ) Sl
prendere acia el clavijero.
b= o 1)
= 4
J
; AN AN AN NNNAND m.d.: sul prima
fff{ B2 o o % m.d.: rasgueo
r‘.—- e r__r 101016
’ e
r o ————1 e
m.d.: tambora alternando entre el puentev la tapa. appassionato

[lustracion 61 - Alfredo del Monaco — Tientos del véspero (fragmento).
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llustracion 62 - Acusmografia de la ilustracion 61.

6.8.2.3. MOVIMIENTO DE TEXTURA

Las descripciones complementarias de movimiento contemplan una categoria
denominada Textura interna — continuidad y discontinuidad; sin embargo, Smalley hace
claridad sobre el entendimiento de dicha categoria bajo una perspectiva que suscita un

esquema detallado e intrincado:

iterative
STREAMING / '
di tinuous
iseontinuou periodic - aperiodic / erratic
FLOCKING \
granular accelerating - decelerating - flux
CONVOLUTION » / grouping pattemns
continuous
TURBULENCE \ sustained

[lustracion 63 - Movimientos de textura.

Los términos de la izquierda se refieren a comportamientos espectrales. De manera

concisa se vincularan sus definiciones con ejemplos aplicados en la guitarra:

e Streaming: Presenta una diferenciacion de capas en movimiento, evidenciada en
la separacion en su espacio espectral, o en las diferencias de su contenido

espectromorfologico.
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e Flocking: Movimiento suelto, fluido y colectivo de pequefias unidades. Se le debe
considerar como un todo.

e Convolution: Confluencia formada por contenidos espectromorfologicos de
diferente naturaleza. El resultado suele verse como un “enrollamiento o torsiéon”
del contenido espectral resultante.

o Turbulence: Confluencia formada por contenidos espectromorfolégicos de

diferente naturaleza, con una forma resultante caotica, impredecible, erratica.

Los desarrollos continuos o discontinuos dependen del grado de rugosidad que plantee.
Se puede hacer referencia a sonoridades continuas por la via del sostenimiento, como
discontinuas por la via de la iteracion; la granularidad se presenta como un estado
intermedio de los dos desarrollos. Manejos de indole musical como los accelerandos,
ritardandos, agrupacion de patrones o factores de periodicidad pueden ser utilizados para

variar la movilidad espectral.

6.8.2.4. ESPACIO ESPECTRAL

A proposito del numeral anterior, Smalley propone “escalas de medicion” para evaluar
que tanto se llena el espacio espectral. Segun su perspectiva, “en la musica instrumental
(si se conoce la instrumentacidon) y la musica vocal, se tiene conocimiento previo del
espacio espectral potencial no solo del conjunto sino también de instrumentos y voces
individuales, y se tendran expectativas del uso del espacio espectral relativo al estilo

musical” (Smalley, 1997).

Claramente, y para efectos de esta tesis, desde el punto de vista analitico es posible
evaluar la ocupacion espectral de la guitarra, pero la valoracion respectiva se mantendra
al margen de todas aquellas consideraciones estilisticas, para evidenciar algunos objetos

sonoros y musicales que correspondan o recreen dichas categorias!84:

e Vacio: Solo hay ocupacion de pequetias areas, creando una sensacion de vacio.

e Pleno: el espacio espectral se ocupa de manera uniforme.

134 Smalley presenta estas categorias por parejas: Emptiness/Plenitude, Diffuseness/Concentration,
Stream/Interstices, Overlap/Crossover. Para la aplicacion de estos conceptos sobre la guitarra se considera
conveniente abordarlos de manera separada.
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¢ Difundido: Si el sonido se dispersa por todo el espacio espectral.

e Concentrado: Si el sonido se concentra un area especifica.

e Fluido: Si la ubicacién de los componentes espectrales es distribuida con una
suficiente distancia.

e Intersticio: Si la ubicacion de los componentes espectrales es distribuida con una
distancia estrecha.

e Superposicion: Componentes espectrales que se superponen o solapan sobre otros.

e Transversalidad: Componentes espectrales que se entrelazan con otros.

6.8.3. TIPOLOGIAS DE HELMUT LACHENMANN

Una vez presentados los disenos en los niveles de articulacion 1, 2 y parte del 3, se
evidencia cémo se inicia de “prototipos materiales” (objetos sonoros, concebidos desde
la produccion instrumental), hasta llegar a la conceptualizacion de estructuras con

multiples dimensiones (abstracciones musicales).

Las UST’s, por ejemplo, han sido concebidas desde un enfoque semantico que le provee
un marco de mayor complejidad estructural. Algunas de ellas resultan ser menos
especificas para la obtencion de ejemplos concretos, por lo que funcionan de mejor modo,
como abstracciones de estructuras generales musicales que se pueden proyectar a
cualquier dimension del sonido. La espectromorfologia por su parte, ofrece numerosos
términos para describir “estados de percepcion sobre el sonido”, en vez de “el sonido en
si mismo”. Es en este punto donde conviene retomar la idea de Helmut Lachenmann

sobre la razon de sus tipologias:

“El proposito de tal tipologia no consiste en establecer una terminologia definitiva para una
sintaxis musical universal [...] El intento aqui propuesto simplemente se beneficia de las
posibilidades de abstraccion que ofrecen ciertos modelos sonoros caracteristicos, y ofreceria
a los interesados en la teoria de la composicion las modalidades practicas para el acceso a la
factura de nuevas obras, en particular, de su sonoridad”'®* (Lachenmann, 2009).

185 Traduccion del autor.
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Los esquemas planteados por Lachenmann obedecen justamente a abstracciones
generales, proyectadas en la composicion de la sonoridad. Bajo esta idea de abstraccion,
su aplicacion en la creacion puede darse sobre la estructura de un objeto sonoro, un

proceso, un desarrollo musical, e inclusive, la forma de una obra entera.

A continuacién, se mencionaran algunas propuestas de cada una de sus tipologias, sobre
ejemplos construidos a partir de la guitarra (valiéndose también de medios
electroacusticos, procesamiento de la sefial, y uso de objetos no convencionales),
advirtiendo que lo que ofrece este modelo de pensamiento es la posibilidad de combinar
de manera estructural (artificial, diria Lachenmann) objetos de los niveles 1, 2 y parte del

3, para construir nuevas sonoridades.

Tabla 43 - Tipologias de Lachenmann.

TIPOLOGIA EJEMPLOS

Sonido cadencia Sonido impulso

-Ataque percutido en simultdnea con pitch o
dystonic en sustain

-Sonido corto (instrumental) en simultanea con

sonido electronico prolongado

Sonido de ataque progresivo
-Secuencia muy rapida de sonidos impulse (puede
darse una construccién mixta, con procesos de loop

y delay)

Sonido de extincion progresiva:

-Superposicion simultanea de sonidos impulse y
sustain

-Tocar una cuerda grave y apagarla con la ufia o

dispositivo externo

Sonido color Objetos  pitch  stratified, dystonic stratified.
Superposicion de los mismos. La adicion de otro
tipo de sonidos que presenten un comportamiento
estable en el tiempo son validos (como ciertos

objetos iterados)

Sonido fluctuacion Fluctuacion interna:

-Molto vibrato en sonidos pitch
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-Glissandos en secuencia ascenso-descenso con
puntos de inicio y final fijos

-Procesamientos fluctuantes sobre una seial fija
(no movible)

-Fluctuacion dinamica regular del paso del arco.
-Rasgueo continuo en fluctuaciones dindmicas.
-Rasgueo continuo con fluctuaciones regulares de
registro

-Arpegiado continuos de un acorde

-Aceleracion o desaceleracion graduada de un

gesto

Fluctuacion externa:

--Glissandos en secuencia ascenso-descenso con
puntos de inicio y final variables.

-Procesamientos fluctuantes sobre una sefal
movible

-Rasgueo continuo con fluctuaciones irregulares
de registro

-Arpegiado continuo de una secuencia de acordes

Sonido textura

-Trémolo guitarristico superpuesto varias veces.
Procesos de granulacion de objetos sonoros de
caracteristicas similares

-Manejo polifénico o “contrapuntistico” de objetos
de caracteristicas similares, mediante Jloops y
delays

-Manejo polifénico o “contrapuntistico” de objetos
de caracteristicas  similares, mediante la
combinacion de material acusmatico y material

acustico

Sonido estructura

Interaccion de  objetos  sonoros, UST’s,
espectromorfologias, y abstracciones musicales,

formando una totalidad sonora

6.8.3.1. SONIDO CADENCIA (CADENCIA SONORA)

Se trata de una abstraccion diversa que enfatiza los tres momentos estructurales de un

sonido, (inicio, mantenimiento, final). El sonido impulso tiene como principio la relacion

ataque-resonancia. En ese sentido, una propuesta basica tiene que ver con ejecutar un
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ataque prominente, y generar un resultado artificial de su resonancia (en términos

tipomorfolédgicos, un sonido pitch o dystonic, sustain, con brusque onset):

mano izq.

dokese

vid

Golpe en la tapa

Ilustracion 64 - Sonido cadencia.

Dada la diversidad de opciones de esta estructura, es perfectamente viable sustituir la
estabilidad del mantenimiento de un acorde por fluctuaciones propias de un sonido
composite, iterated, e inclusive accumulated (aqui entra en juego la electronica, los
procesamientos de sefial, y la utilizacion de objetos no convencionales). De igual modo,
se puede dar la sustitucion del golpe seco, por algun objeto sonoro impulse, cuya masa se

diferencie sonoramente de su resonancia.

El sonido de ataque progresivo se constituye como un modelo de repeticion de ataques
en un instante muy corto. En el ejemplo siguiente, se observa como una ornamentacion
compuesta de la agrupacion rapida de sonidos descendentes sobre el hueso del clavijero
(grupo de sonidos indicado con la letra “p”’) se convierte en un ataque (progresivo) del

arpegio ascendente de las cuerdas al aire de la guitarra.

llustracion 65 - Alfredo del Monaco — Tientos del Véspero (fragmento).
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Claramente, la idea de reunir de manera secuencial pero rapida sonidos impulse para
formar una “estructura de ataque” puede ser ampliada o elongada en el tiempo, en

proporcion con la duracion total del sonido.

El sonido de extincion progresiva como abstraccion puede tener consideraciones no solo
a nivel de un objeto sonoro individual, sino como el resultado de la unién de varios de
ellos (técnicamente, la puesta en conjunto de distintos objetos sonoros cuyo
mantenimiento natural es diferente, ofrece una sensacion de “desvanecimiento por

relevo” de la masa sonora que se formo).

Normalmente, el término “progresivo” suele ser confundido en este caso con “natural”.
Una manera sugerida por Lachenmann para comprender dicha extinciéon en un objeto
sonoro aislado, tiene que ver con la transformacion energética que pueda tener un sonido
después de haber sido expuesto o desarrollado. El ejemplo propuesto desde la guitarra
consiste en apagar gradualmente con la ufia la cuerda vibrante (resulta ser efectivo en
cuerdas graves). Dicha gradualidad se puede definir como una transformacion del sonido,
ya que se altera por momentos su caracter tonico, debido al “zumbido” provocado por el

acercamiento de la uiia a la cuerda aun en vibracion:

Extinguir gradualmente el sonido acercando sutilmente
f) lasuperficie de la ufa del pulgar sobre la cucrda aun en vibracion

@
*3 e

llustracion 66 - Extincion del sonido con ufia.

Desde una reunion colectiva de objetos sonoros que forman una estructura sonora de
mayor nivel, se propone una combinacion de objetos sonoros grabados, con objetos
ejecutados en vivo cuyo resultado se perciba con decaimientos en relevo (por ejemplo,
combinar un golpe, sonidos armonicos y el efecto redoblante. Cada uno de ellos tendra

una duracion y extincion natural diferente).
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6.8.3.2. SONIDO COLOR (COLOR SONORO)

Las caracteristicas del sonido color se acercan a algunas consideraciones de masa
homogénea schaefferiana. Son sonidos que no dependen de su desarrollo en el tiempo
para que sean percibidos en sus caracteristicas espectrales. Las posibilidades de
construccion de sonido-color en la guitarra son numerosas, pero se recomienda buscar
una similitud en los objetos que conforman el sonido global. Una propuesta a nivel mixto
es superponer a la estructura de un acorde, otra clase de sonidos tonicos de diferente
produccion, que llenen el espacio espectral (por ejemplo, armoénicos, sonidos con arco,
trémolos, etc.). Estas combinaciones para lograr el sonido color, pueden abarcar los
mismos casos referidos en el numeral 6.1 dentro de las categorias de “chord of...” y
“...with saturated spectrum”. A pesar de que cualquier objeto sonoro tiene su color, la
proyeccion del sonido color en términos estructurales, plantea una “orquestacion” de un
objeto con materiales sonoros provenientes de la guitarra (o inclusive de otras fuentes,

pero que guarde similitud con la sonoridad instrumental).

6.8.3.3. SONIDO FLUCTUACION (FLUCTUACION SONORA)

Las fluctuaciones en la produccioén sonora instrumental son muy habituales: vibratos,
glissandos, bends, o desde el punto de vista cronométrico, frases que se interpretan con
tempo rubato son algunos casos de relevancia. Realmente, el sentido del sonido
fluctuacion consiste en hacer evidente dicha fluctuacion desde algun pardmetro del sonido
por encima de otros factores del sonido. La fluctuacion interna sucede cuando los limites
del sonido son fijos, se perciben estaticos. En el ejemplo siguiente, se concibe una

repeticion de una secuencia de dos glissandos, uno ascendente y otro descendente:

x20

Gy, 4 |

[ustracion 67 - Fluctuacion interna a partir de secuencia de glissandos.
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En la medida que este gesto mantenga una continuidad por el alto numero de repeticiones,
se percibird ya no como una secuencia de dos glissandos, sino como una fluctuacion
interna del intervalo de sexta mayor. Esta concepcion puede ser llevada al plano del
procesamiento de la sefial, con fluctuaciones regulares y continuas de un sonido fijo (por
ejemplo, al procesar la sefial por amplitud modulada o inclusive, por modulaciéon en
anillo). Un sentido de mayor complejidad puede darse en la fluctuacion interna y externa,
donde los limites del parametro utilizado del sonido son transpuestos, formando un

contorno estructural;

x10

[ustracion 68 - Fluctuacion interna y externa a partir de secuencia de glissandos.

De igual modo, un tratamiento mixto de esta abstraccion se construye a partir de una sefial
que fluctiia externamente, mientras se procesa con fluctuaciones regulares y continuas en

sus parametros.

Como se enumer6 en el cuadro, otra clase de acciones que identifican a esta abstraccion

son los rasgueos y arpegios en secuencia.

6.8.3.4. SONIDO TEXTURA (TEXTURA SONORA)

El principio fundamental de esta abstraccion es representado por Lachenmann como la
construccion de polifonias complejas con muchas voces superpuestas. Desde otra

perspectiva, el sonido textura conserva algunas caracteristicas del sonido fluctuante, pero
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con irregularidades en los esquemas de fluctuacion (aunque la regularidad también puede
estar presente; de ser asi, se diferencia del sonido fluctuante por no revelar o destacar sus

movimientos internos).

En la guitarra clasica, la estructura germinal de este tipo de textura es el “trémolo
guitarristico” heredado de la musica flamenca, muy interpretado a través de obras como
Recuerdos de la Alhambra de Francisco Tarrega, o, Una limosna por el amor de Dios de
Agustin Barrios Mangoré. Este trémolo en realidad compone una textura polifonica a dos
voces, donde cada una de ellas guarda cierta independencia respecto de la otra en factores
como el tamafio de su grano (diferencias en las figuras utilizadas para cada voz), registro
y contorno melodico. Es por eso, que una proyeccion a la composicion del sonido textura
consiste, mediante el uso de material pregrabado, en superponer la estructura
interpretativa del trémolo (u otras estructuras diferentes), para lograr niveles de
superposicion complejos que permitan entenderlo como una sonoridad, mas que como un
juego polifénico. También, bajo el mismo principio de combinacion del material grabado
con el material en vivo (a la manera de Electric conterpoint de Steve Reich), es posible
construir una verdadera textura micropolifonica (como lo resolveria Gyorgy Ligeti en sus
obras de camara y orquestales). De igual modo, la superposicion de multiples voces
mediante recursos de loop y delay son alternativas viables para llegar al sonido textura.
Finalmente, retomando la idea germinal del trémolo, los procesos de granulacion sobre

la sefial de la guitarra resultan ser altamente efectivos dentro de esta categoria.

6.8.3.5. SONIDO ESTRUCTURA (ESTRUCTURA SONORA)

Esta ultima categoria de la tipologia presenta el mayor nivel de complejidad en su
realizacion. Se puede redefinir como la puesta en juego de estructuras sonoras plenamente
formadas, con un sentido autonomo e independiente de su nivel de significacion. En el
cuadro se menciona que dicha abstraccion se obtiene por la interaccion de objetos
sonoros, UST’s y espectromorfologias que en su conjunto forman al sonido estructura.
Esta confluencia de elementos guarda un estilo estrecho con algunas obras de Xenakis, y
pretende buscar un equilibrio entre el orden y el caos. Evidentemente, las posibilidades
de combinacion e interaccion de elementos son ilimitadas, y para efectos de esta tesis, su

construccion depende necesariamente de la proyeccion meta-instrumental de la guitarra
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mediante medios electroacusticos. Para finiquitar la nocion del sonido estructura, se

expone a continuacion la siguiente idea, expresada por su autor:

“En definitiva, el sonido-estructura es el tnico tipo sonoro a través del cual podemos realizar
concepciones realmente nuevas; con el, las concepciones de la forma y de sonoridad son una
unidad. La forma es experimentada como una sola sonoridad en proporciones gigantescas,
de cuya composicion vamos paso a paso, escuchando cada sonido aislado a otro, para realizar
una concepcion sonora que va mas alla de la simple experiencia de la simultaneidad”!3
(Lachenmann, 2009).

186 Traduccion del autor.
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CAPITULO 7 - PROCESO DE COMPOSICION DE LA OBRA CITHARA SONUM

El presente capitulo detalla el proceso de composicion de la obra Cithara sonum para

guitarra y medios electronicos.

Hasta este momento, todas las problematicas planteadas en el capitulo 1 han permitido
desarrollar un estudio profundo en torno a la guitarra y su sonido. El capitulo 6 tuvo como
resultado la materializacion de una gran tipomorfologia, surgida desde la idea de
organizar las diferentes posibilidades sonoras de la guitarra dentro de un sentido
tipomorfologico schaefferiano, para luego trascender dichas organizaciones a modelos
estructurales de mayor complejidad (ticitamente esta ruta marcd un recorrido desde
modelos sonoros/estructurales propios de la musica concreta que se proyectan en la

musica instrumental y mixta).

A modo de determinar las aplicaciones o alcances de este disefio tipomorfologico
instrumental, se elabor6 un andlisis (ver anexo) en donde se demuestra como otros
compositores desde perspectivas diferentes, han utilizado modelos tipomorfolégicos,
evidenciando asi, que independientemente de las intenciones individuales de cada
compositor, dichos modelos de estructuras pudieron haber sido aprehendidos desde una

tradicion musical de repertorios vinculados al desarrollo sonoro.

Tanto la identificacion del repertorio “de vanguardias™ relacionado con la guitarra, como
la realizacion del disefio tipomorfoldgico, sumado al estudio analitico de algunas obras
de relevancia en el desarrollo de la exploracion sonora, fue posible establecer un gran

marco histérico, metodologico y tedrico que sustenta la realizacion de Cithara sonum.
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7.1. GENERALIDADES Y MACROESTRUCTURA

Cithara sonum, es una obra conformada por 8 piezas, y que toma su inspiracion en la
célebre obra De natura sonorum del compositor Bernard Parmegiani. De un modo similar
a la obra del compositor francés, cada uno de los movimientos toma materiales o
estructuras sonoras especificas, venidas de la tipomorfologia disefada en el capitulo 6.

Esto se refleja del siguiente modo:

TRIPTICO — Correspondiente al nivel de articulacion 1 (ver cap. 6).
e Génesis: Basada en sonidos impulso.
e I(n)terac(c)iones: Basada en sonidos iterativos.

e Resonarmonica: Basada en sonidos sostenidos o mantenidos.

DIPTICO 1- Correspondiente al nivel de articulacién 2 (ver cap. 6).
e FE(chant)illon: Basada en el concepto de echantillon (muestra, en su traduccion al
castellano), uno de los casos especiales de la tipomorfologia schaefferiana.
e Guitarobjet sonore: Basada en otros casos especiales de la tipomorfologia

schaefferiana.

DIPTICO 2- Correspondiente al nivel de articulaciéon 3 (ver cap. 6).
o Alius sonus, diversum cithara: Basada en algunas clasificaciones
espectromorfologicas de Denis Smalley.

o Tombeau d’Ag(ust)in: Basada en las UST’s de Francois Delalande.

El proceso de creacion de todas las obras arrojé diferentes posibilidades de exploracion
sonora. Si bien todo el trabajo investigativo ha girado en torno a la exploracion y
clasificacion de organizaciones sonoras en la guitarra, los medios electronicos se
convirtieron en insumos fundamentales para trabajar el sonido instrumental desde otras
dimensiones (no solamente tipomorfologicas). En ese sentido, las obras que conforman
Cithara sonum proponen una relacion entre la estructuracion tipomorfoldgica de los
materiales propuestos para la guitarra, con una diversidad, flexibilidad y/o
heterogeneidad en el uso de los medios electronicos, debido a que la realizacion mixta

supone no solamente sonidos fijados, sino procesamiento de sefial. Se puede decir que la
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utilizacion de dichos insumos hace que los planteamientos tipomorfoldgicos trasciendan

en su concepcion acustica.

Por otro lado, parte de la naturaleza de la musica mixta en general conlleva a la

exploracion del formato (organico) desde varios enfoques:

Desde la utilizacion de los medios electronicos:

Concepto meta-instrumental: Los sonidos pregrabados provienen de la guitarra y
no sufren modificaciones sustanciales en su sonoridad, pues la intencion es
contribuir a expandir los limites actsticos del instrumento (ej: ampliaciones del
registro, mayor densidad acordica y manejos no convencionales de la afinacion);
en ese sentido, la sonoridad del formato resultante se puede definir como una
“guitarra ampliada” o “guitarra expandida”.

Material electroactstico cuya identidad sonora es diferente de la realidad acustica
de la guitarra: Los sonidos utilizados se obtienen o bien por procesos de sintesis
del sonido de cualquier clase, o, por vias concretas, siempre y cuando provengan
de otras fuentes distintas a la guitarra. Las exploraciones bajo esta modalidad
radican en encontrar relaciones estructurales entre lo instrumental y lo
electroacustico (es decir, encontrar relaciones en cuanto a su forma y no en cuanto
a su contenido sonoro).

Material electroacustico cuya identidad sonora guarda similitudes con la realidad
acustica de la guitarra: A diferencia del punto anterior, el material concreto o
electronico debe tener coincidencias timbricas/espectrales con sonidos
provenientes de la guitarra. El resultado de esta relacion podria definirse desde el
formato como un “instrumento hibrido”, pues si bien se diferencian facilmente
tanto el campo electroacustico como acustico/instrumental, se logra de igual
manera, identificar las semejanzas sonoras y estructurales.

Procesamiento: Puede aplicarse siguiendo cualquiera de las tres modalidades
anteriores. Desde la utilizacion de ciertos procesos convencionales como /oops,
delays o incluso reverbs, se puede contribuir a un desarrollo meta-instrumental.
Otros procesos como distorsiones, moduladores de sefal, granuladores, entre
otros, permiten que la sefial de la guitarra pueda ser transformada incluso, hasta

deformar su sonido original, alejandose del reconocimiento de su timbre natural.
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Desde la utilizacion de la guitarra:
Sonoridades electroacusticas: mediante el empleo de algunas técnicas de ejecucion en la

guitarra (y en algunos casos, utilizando objetos externos como slides, arcos, lapices, etc)

surgen sonoridades que se acercan a resultados provenientes de la musica electroacustica.
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7.2. PROCESO DE COMPOSICION — GENESIS

Esta es la primera de la serie de siete obras que componen Cithara Sonum, y a su vez, la
primera del Triptico. El formato en este caso se compone de guitarra, soporte fijo y

procesamiento de sefial.

Génesis surge a partir de la idea de evocar el origen de la guitarra como fuente sonora.
Dicho concepto lleva a construir sonoridades desde técnicas de ejecucion que no son
comunes o se relacionen directamente con el sonido habitual de la guitarra (pensando en
una especie de proto-guitarra’®’). Asimismo, la idea de origen esta sustentada desde la

nocion de sonido impulso:

“llamamos impulso a los sonidos muy breves cuyo mantenimiento es nulo o efimero, por
oposicion a aquellos que se prolongan de manera continua (sonidos tenidos) y a aquellos que
se prolongan de manera discontinua, o dicho de otro modo, por repeticion de impulsos
(sonidos iterativos).”!88 (Chion, 1983).

En definitiva, el sonido impulso es el punto de partida de la concepcion tipomorfologica,
y sus desarrollos en el tiempo son los que generan estructuras en diferentes niveles de
complejidad; por ello, esta categoria ineludiblemente debe ser utilizada para la pieza

inicial.

Se pretende entonces generar una gran textura en formato mixto (de algiin modo, el
denominado sonido-textura de la tipologia lachenmanniana), a partir de la mezcla de
sonidos impulso sintetizados y sampleados que emulen el comportamiento de una cuerda
pulsada, con sonidos cortos, breves, no del todo reconocibles, emanados de la guitarra y

procesados en tiempo real.

187 Se nombra de ese modo para recrear el concepto de una guitarra naciente, embrionaria, que, de cierto
modo, aun no define o construye su sonido natural.

188 Traduccion del autor.
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7.2.1. CONSTRUCCION DEL SOPORTE F1JO

La realizacion del soporte fijo se dividi6 en dos partes: una estructurada desde el
programa de composicion asistida OpenMusic; otra, desde el programa de composicion
algoritmica . Una vez realizados ambos componentes, se superponen y se procesan a

través del DAW Ableton Live.

La construccion del soporte se realiza enteramente con sonidos-impulso tanto sintéticos
como sampleados que simulan la cuerda pulsada, y que son estructurados de acuerdo con
ciertos principios de programacion. El resultado sonoro final se puede definir como una
acumulacion de impulsos con un moldeamiento regido por criterios de aceleracion y de

transito de registros.

7.2.1.1. PROGRAMACION EN OPENMUSIC

El concepto fundamental que estructura la organizacion de las alturas para esta parte del
soporte fijo es la interpolacion. Se construyen dos acordes de 12 alturas cada uno, cuyas
notas corresponden a la afinacion abierta de la guitarra (E—B - G - D - A - E) pero
ubicadas en diferentes registros. En ese sentido, el primer acorde se ubica en el registro
mas alto posible dentro de la numeracion del sistema MIDI'®, mientras que el segundo
se ubica en la zona mas baja, de acuerdo con el mismo sistema. Teniendo ambos puntos
definidos, se establece un proceso de 44 pasos (en este caso, acordes) para transitar de un
punto a otro dentro de una conduccion linear (se establece el valor 0 para el inlet curve

del objeto interpolation).

189 pero convertido a midicents debido a que es la unidad que se maneja en OpenMusic para las alturas
cromaticas.

305



i‘ﬂ 20000 11200 10500 11700 11000 12200 11500 12700 11900 13100 12400 13600) | [t400 1600 900 2100 1400 2600 1900 3100 2300 3500 2800 4000) |

cee
interpolation

L —
sssssss .

ce

acorde 1-11 acorde 12-22 acorde 23-33 acorde 34-44

D —
&[uwu&
.

¢
LISP
length

arithm-ser

(0 1024 2048 3072)

)
oe:
o
— permucrandom
i —
€« ' &
o m dx->x ouT
x-append _ r pi(chv:heel
%

I o

Tlustracion 69 - Patch central en OpenMusic.

Obtenida la secuencia de 44 acordes, a través de 4 abstracciones (objetos rojos nombrados
como acorde 1-11, acorde 12-22, etc) se selecciona cada uno ellos y se les aplica un
proceso disefiado para tomar una altura al azar de cada estructura; este proceso se repite
12 veces, y se le aplica el objeto remove-dup para que en caso de que dentro de la iteracion
haya habido elecciones iguales por parte del programa, se elimine uno de los resultados.
Finalmente, las 12 iteraciones por cada acorde seleccionado pasan por el objeto x —

append para que los resultados se agrupen en una unica lista.
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Ilustracion 70 - Estructura de abstracciones.

En otros términos, el programa disefiado y contenido en las abstracciones reorganiza la
secuencia de las alturas de cada acorde, rompiendo con las estructuras lineales
(ascendentes o descendentes) que originalmente ocurren cuando se reproducen de manera

secuencial las agrupaciones de alturas establecidas.

Una vez el programa realiza estos procesos con cada uno de los 44 acordes, el resultado
final compila una sucesion de alturas que si bien conservan la direccionalidad establecida
en el proceso de interpolacion (ir del registro agudo al grave en 44 pasos), sustituye la
estructura de “bloque” por una estructura secuencial. La utilizacion del nth-random y el
repeat-n en conjunto, arroja saltos intervalicos inesperados, y la textura general de todo
el resultado sonoro, evidencia tanto una linealidad registral, como una imprevisibilidad

en la construccion de la secuencia.
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7.2.1.2. PROGRAMACION EN SUPERCOLLIDER

Se utiliza como punto de partida, un patch disefiado por el compositor y programador

inglés Scott Wilson, donde se trabaja el modelado fisico de un sonido de cuerda pulsada.

Las intenciones con la utilizacion de este recurso son, por una parte, tratar el timbre de
un instrumento de plectro (similar a la guitarra) modelado desde la electronica a través
del codigo (sintaxis propia de SuperCollider); por otra, generar un proceso diferente de

desarrollo que complemente el tratamiento hecho desde OpenMusic.

El Ugen '° Pluck.ar, utilizado para emular dicho sonido posee las siguientes

caracteristicas:

in=0.0, trig =1.0, maxdelaytime = 0.2, delaytime = 0.2, decaytime =1.0, coef =0.5, mul=1.0, add = 0.0

Tlustracion 71 - Ugen Pluck.ar con sus respectivos argumentos.

e In: sefial de excitacion.

e Trig: disparador.

e Maxdelaytime: Tiempo que requiere el buffer del programa para efectuar el delay.
e Delaytime: Tiempo efectivo del delay.

e Decaytime: Tiempo para que los ecos decaigan en 60dB.

e Coef: Coeficiente del filtro OnePole.

e Mul: volumen.

e Add: offset.

Una vez definidos los argumentos de dicho sonido, se aplican valores especificos para

obtener el sonido deseado; ademdas se incluye dicho ugen en una estructura de

190 Unit Generator. Dentro de la sintaxis propia de SuperCollider, el Ugen es un sintetizador utilizado
para generar sefiales de audio y de control. El programa cuenta con mas de 200 Ugens, y pueden ser
consultados a traves del Browser del programa, en la seccion Tour of Ugens.
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sintetizacion, para que luego se puedan manipular los valores de Pluck.ar a través de

estructuras de secuenciacion.

, {Ifreq, decay =5, pan =

.ar( .ar(

.ar(

oluck, pan) * mul);

[ustracion 72 - Estructura de sintetizacion de Pluck.ar y uso de Pbind.

En la figura anterior, se observa que hay un término llamado p/uck que equivale a toda la
estructura del Ugen Pluck.ar. De ella conviene explicar que se incluyen los siguientes

valores en sus argumentos:

o In: WhiteNoise.ar(0.5).
o Trig: Impulse.ar(0).

WhiteNoise.ar es un ugen que genera ruido blanco, en este caso, con una amplitud de 0.5
(valor maximo es 1). La funcién de su inclusion en el In del Pluck.ar, es emular el ruido
del ataque de cualquier sonido de cuerda pulsada. Por su parte, la inclusion de Impulse.ar
en el Trig genera iteraciones o repeticiones del sonido abordado. Otros valores que se

incluyen son la frecuencia, el decay, el paneo y el delay.

Hablar de Pbind es hablar de procesos de secuenciacion. Pbind permite accionar mediante
diversos patrones, estructuras de secuencia de muchas clases, con un alto grado de
independencia entre los pardmetros de un sonido. En este caso, tal como se ve en la linea
final de la figura anterior, el Pbind esta construido para que se pueda secuenciar la
frecuencia, la duracion y el volumen del pluck.ar a través de los patrones Pbrown, Pseries
y Pwhite respectivamente. Pbrown es un patron que permite secuenciar mediante la
emulacion del movimiento browniano; en este caso, esta siendo aplicado a la frecuencia
dentro de un rango de 48 a 110 (medido en nota MIDI), con un rango de cambio por cada
paso de 0.5 y con 100 valores producidos en dicha serie. Pseries permite disefiar una serie

aritmética; su funcidn aqui es generar una serie de duraciones que inicie en 5 segundos,
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disminuyendo 0.03 segundos desde un ataque al siguiente, y haciendo dicha accion 100
veces. Finalmente, Pwhite, que esta siendo aplicado al volumen, permite elegir un valor
aleatorio entre 0.1 y 0.7, y repitiendo esta accion 100 veces también. El resultado sonoro
de estos procesos en simultdnea es una serie de alturas indeterminadas dentro de un rango
que varia por el movimiento browniano, aumentando gradualmente en densidad
cronométrica (o dicho de otro modo, con un comportamiento de stretto) y variando al

azar el volumen de cada impulso o iteracion.

7.2.1.3. PROCESO DE MONTAJE EN ABLETON LIVE

Una vez realizados los procesos en OpenMusic y Supercollider, se procede a superponer

ambos resultados, e intervenirlos de acuerdo con ciertos procesamientos en Ableton Live.

El material disefiado en OpenMusic se exporta como informacion MIDI. Dicha
informacion se inserta en un canal de Ableton Live, y se le asigna el instrumento llamado
Multipluck (un rack disefiado para emular un sonido de cuerda pulsada). Como se puede
ver en la figura siguiente, éste posee una serie de perillas que permiten ajustar el filtro de

corte, el timbre del sonido, las transposiciones, entre otros parametros.

Rand Map < R

- R
& Default Cutoff Transp.

& Brassy \ ( (

a Muted Ost

Macro Variations

30 41
Bowed Decay Random
Attack Pan
\ )

1.62ms 0 100 % 0

[ustracion 73 - Multipluck de Ableton live.

En un canal independiente, y de manera superpuesta al canal anterior, se exporta el audio
generado desde SuperCollider. Dicho material se procesa mediante el efecto Max
Doppler Pan, un dispositivo que permite generar oscilaciones de distribucion de la sefial
entrante, dentro de un paneo en estéreo, imitando el efecto doppler. La perilla rand se
ajusta al 50% para que genere cierto grado de imprevisibilidad en cada distribucion

(siendo mas especifico, varia la amplitud de la oscilacion en el espacio).
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-infdB  0.0dB

[ustracion 74 - Max Doppler Pan de Max for live.

De estas dos realizaciones superpuestas se consolida el soporte fijo de Génesis. Por una
parte, lo realizado desde OpenMusic generd un flujo continuo de sonidos-impulso
sampleados, con una direccionalidad y estabilidad clara en su macroestructura (ir del
registro agudo al grave), pero con un alto grado de variacién e imprevisibilidad interna
(se rompe la direccionalidad en la secuencia intervalica de cada acorde). Al mismo
tiempo, el resultado sonoro hecho en SuperCollider, genera una secuencia de sonidos-
impulso sintetizados que varian gradualmente en su frecuencia, y con un estrechamiento
gradual en sus apariciones en el tiempo conforme la secuencia transcurre (aumento de
densidad cronométrica). Adicionalmente, varian también en su ubicacion en la imagen

estéreo.

7.2.2. ORGANIZACION DEL MATERIAL ACUSTICO

La guitarra es un instrumento que naturalmente tiene un repertorio variado de sonidos
mantenidos, por lo tanto, la exploracion inicial se enfocd en encontrar recursos que
permitieran de algiin modo, ejecutar sonidos breves con cierta facilidad.

Bajo este condicionante, se proponen los siguientes modos de ejecucion:

e Asordinar la guitarra con un trapo mediano, de tal manera que cualquier cuerda

que sea pulsada, tenga poca resonancia y se extinga rapido.
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[lustracion 75 - Sordina en la guitarra.

e Tocar detras de la nota pisada: Técnica que consiste en pulsar con la mano derecha
la cuerda por detrés de la nota que la mano izquierda oprime. El resultado sonoro

es un sonido breve, similar al prés de cheville utilizado en el arpa.

[lustracion 76 - Tocar detras de la nota pisada.

e Otras técnicas como el tapping, el tocar las cuerdas detras del hueso de la clavija,
el bartok pizzicato, pizzicato de mano izquierda o golpes sobre la madera, también

son utilizados, ofreciendo diferentes variedades del sonido impulso.

Con relacion a la técnica tocar detrds de la nota pisada, se decide que tenga alta
relevancia en esta obra pues su resultado sonoro es ideal para representar el sonido de
“proto-guitarra”. Aunque ha sido un efecto poco utilizado en el repertorio para guitarra
(aparece brevemente en Tientos del Véspero de Alfredo del Monaco, por ejemplo), éste
ha sido considerado desde su potencial timbrico, pero no desde lo que puede ofrecer a

nivel de las alturas. Por esta razon, el trabajo inicial empezd con determinar en cada nota
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pisada de cada cuerda y cada traste, qué altura suena realmente. Surge entonces la

siguiente tabla de conversion:
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llustracion 77 - Afinaciones obtenidas al tocar detrds de la nota pisada.
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7.2.2.1. PROGRAMACION EN OPENMUSIC

Tomando como modelo el patch usado para el diseno del soporte fijo, se construye una
secuencia de alturas bajo el principio de interpolacion. En este caso, una de las diferencias
con el patch del soporte fijo radica en el punto de inicio (un acorde conformado por E5,
E6y E7) y en el punto de llegada, un acorde similar, pero en el registro grave (conformado
por E2, E3 y E4). La decision de abordar acordes de la misma altura octavada se debe

justamente a que la afinacion natural de la guitarra guarda una tendencia hacia la altura

E.

Del mismo modo que el patch anterior, las abstracciones eligen y reordenan las alturas
de cada acorde, pero, después del proceso hecho por x-append, se aplica una funciéon que
permuta al azar el resultado completo (en ese sentido, cada vez que se evalta el patch,

genera una serie distinta).
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[lustracion 78 - Patch central en OpenMusic.
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El resultado final (una serie de alturas), se amolda perfectamente al registro completo de
la guitarra. Aunque toda la programacion lleva consigo un alto nivel de formalizacion de
procesos, dicho resultado puede ser percibido como una secuencia sin ninguna suerte de
articulacion intervalica (no hay grados de atraccion, ejes, o alguna recurrencia que sugiera
intenciones de recordacion). Podria decirse que la organizacion del material es a-
discursiva; justamente, se toma este concepto como uno de los objetivos de la obra, pues
dado que la idea evocativa es construir una “masa sonora que apenas se forma para luego
ser sonido de guitarra” no hay necesidad de construir ideas meldédicamente formadas, o
frases definibles (aunque esporadicamente se decide incluir algunos rasgueos). Habiendo
generado la secuencia de alturas desde el patch, se transcribe el material a la guitarra, y
de manera libre, se decide asignar un timbre o una técnica diferente de produccion sonora
a cada nota obtenida. El resultado, sin duda, es del tipo klangfarbenmelodie weberiano a

partir de sonidos impulso.

7.2.2.2. DISTRIBUCION DEL MATERIAL ACUSTICO

Toda la secuencia se divide en seis secciones, cada una con un minuto de duraciéon
(coincidiendo con la duracion total del soporte fijo). La guitarra no necesita tener una
sincronizacion minuciosa con el soporte fijo, salvo en los cambios de cada minuto.
Justamente, la notacion de la guitarra en este caso no estd pensada dentro de una métrica,
una relacion de BPM, o unas duraciones rigurosamente establecidas; el/la intérprete sera
quien se encargue de distribuir el material de manera uniforme en cada minuto, pero con

la flexibilidad en las duraciones de cada altura.

7.2.3. PROCESAMIENTO DE SENAL

Una vez elaborado el soporte fijo, y compuesto el material para la guitarra, se plantea un
procesamiento de la sefial del instrumento que resalta su potencial espectral. Para eso se

utilizan algunos dispositivos disefiados para dicho objetivo:

e Dispositivos Grip perteneciente al pack Spectrum effects de Max for live.

e Dispositivos Grip 2 perteneciente al pack Spectrum effects de Max for live.
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e Dispositivos Spectrum runner perteneciente al pack Spectrum effects de Max for
live.
e Dispositivos Spectrum runner 2 perteneciente al pack Spectrum effects de Max

for live.

Adicionalmente se utiliza el dispositivo Grain Delay perteneciente al pack IRCAMAX.

Estos dispositivos son puestos de manera individual en siete canales de envio, y salvo el

grain delay, los otros dispositivos son utilizados de manera escalonada en cada una de las

seis secciones (se indica en la partitura el nombre de cada uno de ellos).

Tabla 44. Canales de envio y efectos

Canal de | Canal de|Canal de|Canal de|Canal de| Canal de| Canal de

envio 1 envio 2 envio 3 envio 4 envio 5 envio 6 envio 7
sefial Sefial Sefial Sefial Sefial Sefial Sefial
enviada enviada del | enviada del | enviada del | enviada del | enviada del | enviada del

durante toda | 0:00 al 1:00 1:00 al 2:00 | 2:00 al 3:00 | 3:00 al 4:00 | 4:00 al 5:00 | 5:00 al 6:00

la obra

Grain delay | Dusty echoes | 2 Blurred | Decorrelatio | Good Oi | New wave Stardust

ascention n FSU

El proposito de afectar la sefial de la guitarra por medio del grain delay, se debe
precisamente a que se busca granular los sonidos impulso emitidos por la guitarra, y que,
a su vez, sus granos tengan reiteraciones a través del tiempo, pero en afinaciones
diferentes al sonido original. En otros términos, se busca obtener a través de este proceso,
impulsos mas finos que los sonidos impulso naturales de la guitarra, generando una

textura altamente granular.

Por otra parte, cada una de las seis secciones tienen procesamientos de sefal diferentes,

para resaltar y potenciar el espectro sonoro de lo que se interprete en vivo.
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Los dispositivos grip y grip 2 (en este caso, corresponden a los canales de envio 2 y 3
respectivamente) permiten resaltar los componentes armoénicos de la sefal entrante,

incluyendo diferentes intenciones que enriquecen el espectro desde su inarmonicidad.

De manera similar, los dispositivos spectrum runner y spectrum runner 2
(correspondiente a los canales de envio 4, 5, 6 y 7) se utilizan para crear texturas mucho
mas complejas a partir del espectro sonoro, pues a diferencia de grip, estos dispositivos
permiten tener control independiente sobre la amplitud, el feedback y el delay del espectro
de la sefial procesada, creando sonidos distorsionados, filtrados o deconstruidos desde

porciones especificas de su componente espectral.

7.2.4. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION

Esta primera obra fue producto de la formalizacion de multiples procesos que trataron al
sonido impulso como un insumo potencialmente desarrollable. Claramente la intencion
de Génesis es evidenciar que el impulso es el agente central por percibirse dentro de la
obra, sin embargo, éste debe ir atado a un desarrollo que en este caso se orient6 hacia una
textura de masa con granos de tamafio y timbre variables. De algiin modo, y como se
comento al inicio de este analisis, la obra es ante todo la materializacion de un sonido
textura desde el enfoque lachenmanniano, o también un sonido acumulado desde la
perspectiva de Schaeffer y Thoresen. Resulta muy dificil imaginar la creacion de una obra
en donde el impulso sea el impulso sin un desarrollo ni una articulacién con otros sonidos
de su especie, y que adicionalmente no generen una intencidon o expectativa frente al
transcurrir en el tiempo. Quizas, lo mas cercano a esta realidad son los trabajos de Morton
Feldman y otros compositores de la escuela de New York, pero estéticamente no hay una
correspondencia directa con el trabajo tipomorfologico planteado en esta tesis. Es por esta
razén que el pensar la sonoridad de la guitarra desde un “origen”, o una “pre-
conformacion” dentro de un montaje mixto resulté muy exigente debido a que se tenia
que establecer una relacion entre un medio con otro. En ese sentido, las ventajas de la
realizacion electroacustica y la programacion sirvieron para considerar el sonido impulso
mas alla de sus posibilidades actsticas, pues se emularon impulsos mas pequefios de los
que pudieran ser interpretados desde la guitarra, sin que se perdiera la referencia a

instrumento de cuerda pulsada; es decir, el oyente en este caso, puede que no reconozca
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en su totalidad que el material proviene del instrumento en referencia, pero tampoco la

obra lo sitia dentro de una realidad sonora ajena al sonido de las cuerdas pulsadas.

Finalmente hay que mencionar que el nivel de organizacion y de estructuracion del
material tanto acustico como electroacustico, no tiene intenciéon de ser percibido dentro
de la obra. Es perfectamente posible que la obra sea percibida como un “caos organizado”
o un “orden indeterminado”, poniendo de manifiesto dialécticas propias del pensamiento
de vanguardia de los afios 50’s y 60’s; en este caso, la programacion fue asumida desde
un nivel “precomposicional”, mientras que el resultado del montaje mixto, evidencia una
gran masa de sonidos que dan a entender (o por lo menos, eso es lo que se pretende) esa

nocidn de “creacion de la sonoridad”.
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7.3. PROCESO DE COMPOSICION - I(N)TERAC(C)IONES

Segunda obra del Triptico, y de toda la serie de obras de Cithara sonum. Es una
composicion para guitarra, soporte fijo y delay, desarrollada bajo el proposito de utilizar

los denominados sonidos iterativos de la tipomorfologia schaefferiana:

“Llamamos iterativos a los sonidos cuyo mantenimiento se prolonga por iteracion, es decir,
por repeticion cercana de impulsos. Ejemplo de sonido iterativo: el ruido de una
ametralladora en accion. [...] Si aceleramos una iteracion, ella se convierte en un sonido
percibido como continuo, y compuesto por un cierto grano. En otro sentido, si la iteracion
estd muy espaciada, no percibimos el sonido iterativo como una unidad, y cada impulso
vuelve a ser un objeto sonoro aislado. [...] La nocion de sonido iterativo ilustra el problema
del continuo y discontinuo, ya que se encuentra en la bisagra entre los dos. Puede pasar que
segun los contextos y la intencion de escucha, un mismo fenémeno sonoro pueda ser
percibido de tres maneras diferentes: como un sonido tenido granulado, como un sonido
iterativo, o en rigor, como una serie de impulsos aislados”!'*! (Chion, 1983).

Teniendo en cuenta las anteriores definiciones, uno de los problemas a resolver se enfocé
en como lograr diferenciar el tratamiento que tuvo el sonido impulso en Génesis (que
tendiod hacia lo iterativo en cierto modo) con el sonido propiamente iterativo en esta nueva
obra. Se decide entonces establecer, por una parte, una textura completamente diferente
a la pieza anterior (recordar que la primera obra conllevo la construccion de un sonido-
textura lachenmanniano), y por otra, trabajar tanto el medio acustico como el
electroactstico en didlogo (en este caso, ya se plantea un sentido discursivo). Sin
embargo, hay algunos aspectos relevantes que se establecieron a priori para poder

orientar el desarrollo y las estrategias de composicion:

e El concepto de sonido iterativo no se circunscribe al sonido tonico, sino a otro
tipo de masas distonicas y complejas.

e Las acciones instrumentales que tradicionalmente se asocian a la produccion de
sonidos iterativos, seran bastante utilizadas (particularmente trémolos y rasgueos),
sin embargo, otras acciones que involucran una repeticion muscular, aunque el
resultado sonoro no sea iterativo, también seran tenidas en cuenta.

e El material electroactstico en este caso proviene de fuentes sonoras ajenas a la

guitarra (en oposicion a la primera obra).

191 Traduccion del autor.
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Con relacion a este ultimo punto, conviene decir que dicho material se toma de un paquete
de descarga gratuita lanzado por Ableton live, denominado INA GRM Sample Pack, en
donde se encuentran muestras de sonido utilizadas en obras de los compositores mas
emblematicos del afamado Groupe de Recherches Musicales. El uso de dicho material
tiene una razon importante dentro de la pieza, porque de alguna manera, el presente
proyecto de tesis parti6 de la idea de acercar el mundo sonoro de la guitarra con el de la
musica concreta. En ese sentido, la obra se titula /(n)terac(c)iones, ya que, por una parte,
se trabaja con el concepto de sonido iterativo, y por otra, se genera una interaccion del

sonido acustico de la guitarra, con el electroacustico de las muestras del GRM.

7.3.1. CATEGORIZACION DEL MATERIAL ACUSTICO

No resulta dificil imaginar las variadas posibilidades de sonidos iterativos que pueden ser
interpretados en la guitarra. Como se menciono antes, hay algunos realmente obvios, muy
tradicionales como el trémolo sobre una sola cuerda, o el rasgueo continuo en un acorde,
sin embargo, cuando se concientiza el gesto o la accidon que se realiza para producirlos,
se abre la posibilidad de plantear una recategorizacion de los sonidos en funcion del gesto.
Por supuesto, este enfoque permite pensar cudles son las acciones en donde el/la
guitarrista tiene que realizar movimientos mecanicos que involucren repeticiones. En ese
sentido, el material actistico no solamente incluye a sonidos iterativos per se, sino sonidos
de otras naturalezas que son creados a partir de acciones de repeticion. Una tercera
perspectiva incluye también aquellos sonidos que ni tradicionalmente se reconocerian
como iterativos, ni tampoco plantean acciones repetidas para su produccion, pero que
debido al estudio tipomorfologico hecho hasta el momento, pueden ser considerados
como iterativos desde algin comportamiento interno. Se propone entonces la siguiente

clasificacion con los materiales acusticos bajo estas perspectivas:
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Tabla 45 - Categorizacion material actstico.

pendularmente mientras el acorde

resucna

Sonidos iterativos per se Acciones iterativas Comportamientos internos
iterativos
Trémolo de una sola nota Alzar la guitarra y moverla [ Arpegio

Trémolo con glissando

Bending en Y4 de tono

Glissando aspero con diapason

Golpes constantes sobre la tapa

Répido y repetido glissando de

clavija

Trémolo de una sola nota en

tapping

Friccion répida y continua en las

cuerdas con el diapason.

secuencia corta de alturas en

tapping

Alternancia de golpes en tapa y

encordado

Rasgueo continuo sobre acorde

Los materiales contenidos en la columna llamada sonidos iterativos per se se pueden

definir como aquellos en los que existe una correspondencia directa entre la accion

iterativa y el sonido iterativo. La accidn en este caso es un movimiento corto, rapido, que

se repite continuamente (la gran mayoria requiere de una alternancia en la direccionalidad

de la accion. Ej: arriba-abajo, pulsar-levantar, golpe con mano derecha-golpe con mano

izquierda, entre otros). El resultado de dichas acciones genera un sonido de facil

reconocimiento como iterativo. Toda suerte de trémolos, acciones repetidas con la técnica

del tapping, rasgueos continuos, alternancia rapida de golpes, entran dentro de esta

categoria.
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Dentro de la columna llamada acciones iterativas, se ubican los materiales que, si bien

son producidos desde una accion repetida, su resultado sonoro no se percibe como un

sonido iterativo. A continuacion, se describiran los materiales de esta categoria:

Alzar la guitarra y moverla pendularmente mientras el acorde resuena: Después
de tocar con fuerza un arpegio convencional, la guitarra debe dejar de estar
reposando en la pierna, para ser levantada de sus extremos y realizar un
movimiento pendular repetitivo (giratorio); esta accion depende del movimiento
de las mufiecas de ambas manos y se realiza mientras el acorde sigue resonando.
Aungque el acorde y su resonancia pertenece claramente al sonido sustain (es decir
un sonido continuo, mantenido), el vaivén producto del movimiento genera una
especie de vibrato de todo el acorde.

Bending de Y de tono: Esta técnica es tipica en la guitarra eléctrica. Su produccion
en la guitarra acustica no es tan comun debido a su pronta extincion sonora.
Dentro de esta obra se pide realizar “mucho bending” en el mi bemol producido
en la 5a. cuerda, pues en dicha zona, el efecto tiene una mejor proyeccion sonora.
Este recurso genera un sonido mantenido que oscila regularmente en su afinacion
a distancias de "4 de tono. Segln la clasificacion de Thoresen, este sonido seria
considerado como fénico vacilante.

Glissando de clavija: Aunque esta accion se efectlia simultdneamente con un
trémolo en una cuerda al aire, dicha accidn consiste en subir y bajar la afinacién
de la cuerda afectada libremente, pero de manera continua. Si bien, se percibe
claramente el trémolo por la accion hecha por la mano derecha, la accion realizada
por la mano izquierda hace que la afinacion de la estructura varie en su contorno.
Si se apartara el hecho de la simultaneidad del trémolo con esta accion, se
obtendria un glissando lento y continuo.

Friccion rapida y continua en las cuerdas con el diapason: Esta es una accion en
donde se utiliza un diapasén metalico para frotar las tres cuerdas graves de la
guitarra. El movimiento de friccion se realiza longitudinalmente a través de la
cuerda, de izquierda a derecha y de manera muy répida, generando un sonido

distonico, hibrido entre lo continuo y lo discontinuo.

Finalmente, dentro de la columna llamada comportamientos internos iterativos se ubican

sonidos cuya accidn no es iterativa, y tampoco su resultado sonoro. En principio, dichos
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sonidos no se perciben dentro de una primera escucha como iterativos. Dichos materiales

son:

Arpegio: Esta accion es una de las mas tipicas o tradicionales en la interpretacion
de la guitarra. Para el caso de esta obra, dichos gestos se realizan con un solo dedo
(el indice) en una sola direccion, y de manera rapida. Se incluye este gesto debido
a que el resultado sonoro puede ser considerado como una breve iteracion de
sonidos mantenidos que varian en su afinacion, aunque su percepcion en realidad
es la de un acorde (sonido tonico o distonico) con distintos grados de prolongacion
de su resonancia.

Glissando daspero con diapason: En este caso, se utiliza un diapasén con bordes
rectos, para que con su filo se raspe la cuerda longitudinalmente a modo de gliss.
Dicha accion se debe hacer con una velocidad conveniente, sobre alguna de las
cuerdas graves para que, al rasparla, se sienta la consecucion de granos. Cabe
aclarar que las cuerdas entorchadas tienen una rugosidad natural dada por el modo
en como se recubre el nylon con el material de entorchado (usualmente bronce o
cobre). Si se pasa el diapason lentamente por la cuerda, dicha rugosidad se
evidencia sonoramente a modo de “sucesion de granos”; por ende, el gesto
completo, aunque se percibe comunmente como un glissando de un sonido
distonico saturado, su comportamiento interno funciona como una granulacion del

mismo sonido.

7.3.2. COMPOSICION DEL MATERIAL ELECTROACUSTICO Y TRATAMIENTO

DEL PROCESAMIENTO DE SENAL CON DELAY

El material principal se toma del INA GRM Sample Pack. El sitio web de Ableton live

permanentemente pone a disposicion paquetes de descarga de bancos de sonidos, y en

esta oportunidad, bajo el titulo de INA GRM: The past, the present and the future of

experimental music'®? se lanzo dicho contenido con la intencion de relatar parte de la

historia de la musica electronica occidental. En ¢l se encuentran muestras de audio, ya

digitalizadas, de Alexandre Bazin, Bernard Parmegiani, Christian Zanesi, Diego Losa,

192 https://www.ableton.com/en/blog/grm-past-present-and-future-experimental-music/
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Francois Bayle, Francois Bonnet, Gilles Racot, Jean Schwarz, Luc Ferrari, Phillpe Dao,

y por supuesto, Pierre Schaeffer.

Habiendo seleccionado de este gran banco ochenta muestras que generaron interés por su
timbre y estructura, se procedi6 a transformarlas en primera instancia, con algunas
técnicas de la musica concreta inicial como el transpose y el reverse, pero también con
dispositivos actuales, propios de Ableton live como pitch & vibrato, auto filter, echo,

grain-delay, resonator, o el spectral resonator,

Hay que aclarar que, en algunos casos, ni con las muestras, ni con la transformacion o
procesamiento de éstas se buscaba construir sonidos iterativos. Se generd entonces una
relacion discursiva entre el material de la guitarra y las muestras del GRM, por lo cual, la

creacion electroactstica se abordé dentro de un marco experimental:

“Probemos con los agrupamientos de objetos y tanteemos instintivamente hasta que su
coleccion comience a decirnos algo. Asi se manifestaria la aproximacion o la esperanza de
una estructura auténtica, es decir, realmente percibida donde esos objetos evidenciarian su
valor. [...] formamos colecciones de objetos donde distinguimos cierto criterio sonoro y
buscamos si esos objetos, a pesar de lo dispar de sus otros criterios, haran aparecer relaciones
con el criterio considerado que tengan un sentido, es decir, que sean calificables, ordenables
o localizables en nuestro campo perceptivo musical. [...] Tal es la invencion de lo musical
en el sector 4!%3”(Schaeffer, 1988).

Tal como lo expresa Schaeffer para referirse a las consideraciones sobre el paso del
sistema tradicional al experimental, para esta obra se cre6 todo un sistema de valores
(sintesis) en torno al sonido iterativo. Dicho sistema calificé la estructura de los objetos
construidos a partir de la guitarra, ofreciendo una certeza sobre su propio campo de
percepcion. En esa perspectiva, hay un sentido tradicional del uso tipomorfolégico. Ahora
bien, el relacionamiento de dichos objetos con el material electroactstico, se ampara en
el ambito experimental, pues aunque las estructuras de sus materiales son diversas, se
ponen en didlogo, de principio un poco a tientas, hasta encontrar nuevas organizaciones
estructurales que le den sentido a lo fraseologico, y en definitiva a lo musical. Dicho lo
anterior, I(n)terac(c)iones se puede definir como una obra que plante6 un proceso de
composicion en donde se transité del modelo tradicional al experimental; es de algiin

modo una proyeccion del valor estructural del sonido iterativo hacia nuevos enfoques,

193 B sector 4 se refiere al Andlisis en el solfeo de los objetos musicales. Tiene que ver también con la
“Calificacion de las estructuras de criterios en el campo perceptivo musical” (Schaeffer, 1988).
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hacia nuevos sentidos sonoros y musicales (he alli entonces la interaccion de un campo

con el otro).

Desde el 0:00 hasta el 0:16 por ejemplo, se grafica en la linea superior un objeto 1 de
procedencia electroacustica, mantenido, que crece en dinamica, y que luego al segundo
0:02, con la irrupcion del arpegio descendente de la guitarra (objeto 2) su estructura
cambia a la de una oscilacion rapida (objeto 3). Simultaneamente a dicha oscilacion, se
realiza la accion del vaivén pendular en la guitarra. Generando una especie de vibrato

lento.

Track 0:00 0:02 0:16

T VWUV

OBJETO 1

Alzar la guitarra y moverla
pendularmente mientras el
acorde resuena

. f O/g(v\
Guitarra é! g T ——

L)
-~

ﬁ resonante

[ustracion 79 - Objeto compuesto.

OBJETO 2

Analizandolo desde esa perspectiva, el primer componente fraseologico de la obra
presenta una macro estructura compleja, compuesta de tres objetos de diferente
estructura, pero con una fuerte presencia de la estructura iterativa en diferentes formas;
la percepcion global en este caso, puede ser considerada como un objeto no iterativo, sino

por el contrario, mantenido en dos fases.

En el caso del 0:22 hasta el 0:38 se puede observar como cuatro elementos distintos
conforman una estructura mas compleja, pues los objetos 1 y 2 que hacen parte de la
electroacustica, tienen caracteristicas tipomorfologicas diferentes (uno de ellos es grave,
distonico, mantenido, el otro es agudo, tonico y con textura granular), mientras que la
guitarra con una sola accion genera dos componentes sonoros distintos: por una parte una
iteracion de la serie armonica a través del glissando en trémolo (ténico), y por otra, el

sonido propio de la iteracion en la cuerda (complejo).
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Objeto 2

0:22

Objeto 1

Track

Objeto 3
é serie armonica “5 g g F “F
f S S /- /4
ON
D.1 tremolo continuo
)y — __ duranteel gliss.
Guitarra j —=
Objeto 4 z
A —— pprpp

[lustracion 80 - Objeto compuesto.

Una tercera estructura que merece ser explicada es la del 3:50 al 5:15. Se trata de un
trémolo sobre la segunda cuerda, que va teniendo variaciones libres en la altura debido al
glissando de clavija. Este sonido claramente tiene un comportamiento iterado. Sin
embargo, desde la parte electroactstica, tanto la parte fijada como el procesamiento de
sefal, hacen que dicha textura se enriquezca, convirtiéndola en un sonido textura, con una

masa mas completa que se acerca a los limites de lo granular.

T | 3:50 5:10
ON — ’
L).l yD3 ——m—m T T T T == OFF 7
L - = -~ D.1yDJ3 s -
= " libre =~ ~ - ~
. . - ~ - ~ 7 -~
gllsqclavl_]a -7 7, =< ——_-—-T = -~ z -
-85 - - ~ - - = S - =
; {k_ a ~ o f, - T T - ;
— — P— —
Gtr. == == — e ———— ‘;__?,_ —— (},)
_______ — Pe—
(2:: trcmolo continuo z e
durante el gliss.

[lustracion 81 - Objeto compuesto.

Bajo estos modos de estructuracion es que cada uno de los objetos iterados de la guitarra
interactaa, o se relaciona con el material electroactstico, conformando estructuras de un
nivel de complejidad mayor, pero conservando rasgos de la estructura interna de la

iteracion.
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Otro de los componentes que contribuyen a enfatizar los sonidos iterativos es el uso de
delays. Para este caso, se utilizan el delay convencional, el denominado gated delay, y el

IM-grain delay.

El delay convencional posee dos salidas de retraso (L y R) que pueden programarse para
sincronizarse, o para tener independencia. También posee control para el feedback, freeze
de la sefial entrante, filtros, cuatro modalidades de cambio del delay segun el tempo que
se asigne (denominados repitch, fade, jump, y ping pong) y por supuesto, una perilla que

controla el balance entre la sefial de entrada y de salida.

Mode
|_Repitch |
Fade
Jump

375ms
Ping Pong

0.6%
Feedback Dry/Wet

56 % #00H: 00 66 %

[ustracion 82 - Dispositivo Delay.

El gate delay permite intervenir la manera como la iteracion se desarrolla a través del
tiempo mediante pasos o instancias. La perilla steps justamente permite establecer el largo
de la secuencia de repeticion (maximo 16 pasos), y el rate programa el tiempo de cada
repeticion teniendo en cuenta la unidad o el valor de la nota (negra, blanca, etc). Con
relacion a los pasos, el dispositivo permite tanto seleccionar como randomizar las 16
instancias donde se desea dar salida de sefial. Esto permite generar ritmos al delay. Por lo
demas, el dispositivo conserva las propiedades del delay convencional como el feedback,

la cantidad de delay, el volumen y el balance entre sefial entrante y saliente.

@ Gated Delay

157

Steps Rate Delay Random Feedback Delay Vol Dry/ Wet

AN
16 1/16 1/8 80 % 95% 0.0dB  100%

[lustracion 83 - Dispositivo Gated Delay.
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Finalmente, el IM-grain delay, como su nombre lo indica, granula la sefial proveniente
del delay; ademas permite transportar la sefial retrasada mediante informaciéon MIDI, y
variar su afinacion de acuerdo con un amplio rango de cents. El dispositivo ofrece una
amplia gama de controles sobre el grano, por ejemplo, la cantidad de granos lanzados en
un segundo, el tiempo de ataque, el decay, el tiempo maximo de retraso entre la sefial
entrante y el grano producido, y la probabilidad con la que un grano es lanzado de acuerdo
con los ajustes predefinidos. Finalmente la perilla spread permite difundir en la imagen

estéreo un deseado porcentaje de la granulacion.

Grains NN Pitch

Transe  pitchvar

GrFreq Chance Fdbk
Sync

1/16 ¥ v / 0.00ct 400.00ct L
5.19Hz 100%  0.00% g pitchtable

MDDl 1 ¥

Delay
GrAtk  GrDec MaxDel Quantize

Off I I
1.00s 1.00s 10.0s 1/4 V¥

Tustracion 84 - Dispositivo IM-Grain Delay.

La utilizacion de estos tres dispositivos dentro de la obra permitio trascender la estructura
iterativa de los sonidos acusticos y de algunos electroacusticos, para generar texturas

mucho mas finas, complejas que se derivan del mismo principio.

7.3.3. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION

Una de las problematicas dentro de la creacion de muisica mixta gira en torno a la relacion
entre el mundo actstico y el electroactstico. Hacer musica bajo este formato
constantemente pone a prueba la inventiva porque cada quien busca estrategias para
articular materiales de diferente procedencia, creando sistemas complejos de relaciones
sonoras y codigos de comunicacion y de notacion. Cada obra mixta tiene un lenguaje

particular por descubrir.

La realizacion de I(n)terac(c)iones supuso una inmersion en campos que aparentemente
tienen logicas diferentes y quizas distantes: la tradicion y la experimentacion; Schaeffer,
muy consciente de los puntos comunes entre ambas, logro tejer una red comunicante al

hablar de invencion musica e invencion musical. Invencion musica es escuchar el objeto
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sonoro bajo una perspectiva musical; la invencion musical por su parte consiste en
describir, analizar y valorar desde un campo investigativo al objeto sonoro en cuestion.
Particularmente la ruta de trabajo en esta obra fue investigativa en principio porque se
parti6 de una seleccion de objetos de procedencia electroacustica y de una pequena
clasificacion de acciones ligadas al sonido iterativo (invencion musical). Pero
posteriormente, el relacionamiento entre ambos campos sonoros, el modo como se
articularon los objetos concretos con los actsticos y las decisiones frente a la construccion
fraseoldgica se amparan en un terreno altamente intuitivo, pues se crea una musicalidad
y un sistema de relaciones a partir de objetos de alguna manera aislados de un contexto

(invencién musica).

Con seguridad en todas las piezas que conforman Cithara sonum se hayan vivenciado
procesos de invencion musica y musical, sin embargo, ha sido en la creacion de esta pieza
donde a partir de un insumo tipoldgico (el sonido iterativo), se concientizaron las
proyecciones creativas en campos dialécticos, es decir, en pares de conceptos
complementarios como tradicion/experimentacion, sonoridad/musicalidad,
intuicion/investigacion. Cuando estos pares de conceptos (y tantos otros) se revelan en

el proceso creativo, la libertad nunca ira en detrimento del &mbito teorico.
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7.4. PROCESO DE COMPOSICION — RESONARMONICA

Tercera obra del Triptico, y de toda la serie de obras de Cithara sonum. Es una

composicion para guitarra y soporte fijo.

Esta obra, de acuerdo con el nivel 1 de articulacion, completa la trilogia de conceptos

sobre las bases de la tipologia al enfocarse en los denominados sonidos mantenidos:

“El mantenimiento de un objeto sonoro es el proceso energético que lo mantiene (o no) en la
duracion. No debe ser confundido con la causalidad material que lo suscita. Si el
mantenimiento es efimero, sera un impulso (prolongado o no por una resonancia). Si se
prolonga continuamente, hablaremos de un sonido mantenido. Si se prolonga por repeticion
de impulsos, serd un tercer tipo de ocupacion de la duracion: el mantenimiento ITERATIVO.
Es de acuerdo con estos tres tipos de mantenimiento que se definen los tres tipos de factura,
constituyendo las tres grandes entradas de la tipologia™!®* (Chion, 1983).

La realizacion de Cithara sonum toma como principal referente la obra de Natura
Sonorum de Bernard Parmegiani; aunque el trabajo del compositor francés se enfocd en
las relaciones que se encuentran entre el sonido concreto y electronico, en un marco
enteramente electroacustico, para el caso de la serie de composiciones de esta tesis, se
pretende establecer diversos enfoques de relacionamiento entre el sonido actstico de la
guitarra, con la exploracion timbrica y sonora no solo desde las técnicas de ejecucion sino
también con el procesamiento de sefal en tiempo real, y la transformacion de su sonido

pregrabado.

Existen dos movimientos en de Natura Sonorum que fueron altamente influyentes para
la realizacion de Resonarmonica. Se trata de las obras iniciales Incidences/resonances, vy,
Accidents/harmoniques. A pesar de que el principio estructural en Resonarmonica (o de
buena parte de ella) aborda el problema del mantenimiento del sonido, se toman como
referencia otras dos categorias que hacen parte del nivel de articulacion 2 (incidencias y
accidentes) y que claramente fueron abordados por Parmegiani en las obras referidas. Es

por esta razdn que esta tercera obra de toda la serie es un homenaje al compositor.

Hay que aclarar que Resonarmonica tiene dos secciones claramente demarcadas en torno

a sus desarrollos: la primera va desde el minuto 0:00 hasta el 3:16, y la segunda, desde

194 Traduccion del autor.
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esté mismo momento hasta el final (minuto 5:41). Para proceder a explicar el proceso de

composicion, conviene entender las definiciones de las otras categorias empleadas:

“1) En la morfologia dicha “externa” (morfologia des sonidos constitutivos de elementos
distintos), el accidente es una perturbacion que se puede sobreponer sobre un sonido
principal, ‘abrochando’ sobre €l ‘su anécdota particular’, pero de la que se ocupa su oido
musical. Ejemplo: un pequefio choque accidental al final de una larga vibracién de cuerda o
de platillo. Diriamos entonces que el sonido principal esta accidentado. 2) Por oposicion, el
incidente es una perturbacion parasita, ‘debido a cualquier defecto técnico que se superponga
y que no se desea ni escucha como una propiedad del sonido’. Ejemplo: mal pegado'®®, “cloc’

técnico'®®, distorsion, crujir del disco, etc.”!*” (Chion, 1983).

Brevemente se puede anticipar que la primera parte se trabaja con el concepto de
incidencia, bajo el principio de “ataque producido en la guitarra, resonancia producida en
la electronica”, mientras que la segunda parte se puede describir como un “montaje

mixto” en donde se perturba la serie armonica de Mi.

7.4.1. COMPOSICION DEL MATERIAL ACUSTICO

“Queria ver de qué manera los elementos concretos podrian encontrarse con los elementos
electronicos, y esto en el sentido de una cierta homogeneidad. Fue este encuentro lo que me
interes6. Se trataba de hacer objetos compuestos, cuyo ataque fuera concreto y cuya
resonancia fuera electronica. A pesar del montaje, una operacion artificial, me quedé en la
l6gica natural de los cuerpos golpeados (percusion-resonancia).”'*® (Parmegiani, 1982).

El anterior comentario descrito por Parmegiani evidencia cual fue la necesidad inicial
para componer su primer movimiento /ncidences/resonances. Ante la escucha de esta
obra se hace evidente como un material concreto que funge de ataque es continuado o
mantenido por una resonancia artificial de procedencia electronica. Bajo el principio de
ataque-resonancia se compone la primera parte de Resonarmonica, aunque, en este caso,
el material concreto es sustituido por material acustico emanado directamente de la
guitarra dentro del montaje mixto. Dicho de otro modo, la guitarra articula inicios con
estructuras sonoras propias, idiomaticas a su naturaleza y tradicion, que son continuadas

de manera artificial con sonidos electronicos, fijados en el soporte.

195 «“mal pegado™ hace referencia a un mal montaje de un fragmento de cinta con otro que debe ser

pegado inmediatamente después.

196 «cloc técnico” es el sonido de “click” que ocurre cuando hay un mal montaje de fragmentos de cinta.
197 Traduccion del autor.

198 Traduccion del autor.
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Al decidir entonces abordar este principio constructivo, hay que pensar tres cosas: por
una parte, la naturaleza sonora de los componentes de ataques es uniforme; por otra, la
resonancia de la guitarra se extingue prontamente; finalmente, el hecho de trabajar con
material actstico basado en alturas requiere de un manejo o control de un sistema que
permita ante todo, evidenciar la relacion de su componente actstico con la resonancia

(por eso, se evita el uso sistemas tradicionales armoénicos funcionales).

7.4.1.1. PROGRAMACION EN OPENMUSIC PARA PRIMERA PARTE DE LA
OBRA

Justamente para tratar sistemas en donde se enfaticen otras propiedades diferentes a los
grados de tension propios de la funcionalidad armonica tradicional, se decide crear un

patch en OpenMusic.

5200 | altura mas baja en la guitarra

(MI-sexta cuerda)

4+4+4_o+r+i

0 0 O O 0 0 0
cantidad de
veces de
repeticion de
la serie y de

© © © la dur de
fibonacci

repeticiones y agrupacion fib azar para onsets

e I s e % % e e

g+ = e g
© L_/L\u © ©

™

' ' e e

%% — : ] i

export-musicxml 5 S e Y s
©

Tlustracion 85 - Patch central en OpenMusic.

Todo este engranaje parte de una serie dodecafonica weberiana cuya estructura esta dada

por tres tetracordios cromaticos, el segundo de ellos siendo el retrogrado del primero, y
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el tercero siendo el invertido. El objeto que permite hacer esta operacion pertenece a la
libreria realizada por el compositor y programador italiano Fabio de Sanctis, denominada
FDSDB XXth CT, disefiada para poder utilizar las mas emblematicas técnicas de
composicion de las diferentes vanguardias del siglo XX. En este caso, el objeto solo
necesita saber cual es la altura mas baja que debe contener la serie para que de
innumerables resultados; por eso, el valor numérico de ingreso es 5200, equivalente al

Mi3 escrito, siendo ésta la afinacion mas grave de la guitarra, sin realizar scordatura.

N

E oS
| NER
| NER

T
e - F W G F =

[ustracion 86 - serie dodecafonica obtenida del patch central.

El resultado elegido para la composicion es la serie que inicia en el Fa#3.

o
1 entra

input cantidad de

input 2
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e e
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repeat-n f
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(33

group-list
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[lustracion 87 - Abstraccion 1. Repeticiones y agrupacion.

Esta serie es transformada por algunas operaciones dadas por dos abstracciones. En la
primera de ellas, llamada en el patch principal como repeticiones y agrupacion, se
propone, una reunion de digitos dada por una lista valores elegidos de la serie de
Fibonacci que no sobrepasen el numero 5. Quiere decir esto que, dado que la serie es

dodecafonica, con dicha operacion, sus alturas se agruparan en notas sueltas cuando en la
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lista aparezca el 1, en intervalos armdnicos cuando aparezca el 2, o en acordes de 3 0 5
alturas cuando aparezcan dichos valores, ademas, respetando la posicion de las notas

dadas por la serie. Esta accion se realiza 10 veces.

\G}"
fibo-ser
. —
l.x(.
9 cantidad de
input  veces de
et repeticion
‘e
e
permut-random
L/_\G C

repeat-n

C
LISP

E] flat
.

(3

dx->x

va al onset del
©
0 chord-seq

output

Ilustracion 88 - Fib azar para onsets.

La segunda abstraccion, denominada como fib azar para onsets, se realiza para generar
distancias entre ataque y ataque de la serie weberiana ya construida y reagrupada,
determinadas también por valores de la serie de Fibonacci. Adicionalmente se utiliza el

objeto permut-random para romper la estructura ascendente de dicha serie numérica.

Ambas abstracciones son conectadas al objeto chord-seq para generar el resultado final:
una serie dodecafonica repetida 10 veces, que es agrupada en cantidad de alturas por
posicion, de acuerdo con un listado especifico que parte de la serie de Fibonacci, y con
separaciones entre cada una de las alturas o grupos de alturas medidos en escala también
de Fibonacci. Aunque se utiliza una abstraccion que cuantiza dentro de un tempo y una
métrica especifica el resultado obtenido, en Resonarmonica esto no se transcribe literal,
sino que, se utiliza como una referencia para aproximar las distancias de acuerdo con la
unidad de tiempo, medida en minutos y segundos (no se busca la precisiéon sino una

nocion de separacion bajo cierto sentido estructural).
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Ilustracion 89 - Agrupaciones y separaciones determinadas por Fibonacci.

7.4.1.2. USO DE SERIE ARMONICA PARA SEGUNDA PARTE DE LA OBRA

La segunda parte de esta obra trabaja con el concepto de accidente, y su relacionamiento

con la serie armdnica. La composicion instrumental en este caso se valio de dos criterios:

e La exploracion de los armoénicos naturales.
e La utilizacion de alturas pertenecientes unicamente a la serie armonica de Mi

(debido a que la afinacion tradicional de la guitarra tiene un énfasis en esta nota).

Para el caso de los armonicos, el trabajo consistio no solamente en detectar su produccion
en puntos nodales no tan convencionales (es decir, en puntos diferentes al traste XII), sino
en poder construir gestos en donde se pudiera ejecutar una serie armonica natural pasando
por varios de sus armonicos en orden sobre la misma cuerda (similar al barrido que puede
realizar un trombo6n o un instrumento de cuerda frotada, por ejemplo), y que dicho gesto
tuviera alguna relacion con el material fijado. Ademas, el sonido final de la obra es un
multifonico (recurso escasamente utilizado en el repertorio para guitarra), ejecutado en la
sexta cuerda en una zona especifica cerca al puente, pues es alli donde mejor se producen

sonidos simultaneos con un solo ataque.

|
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quasi en canon con el track

Tustracion 90 - fragmento final de Resonarmonica que ilustra el manejo actstico de la serie armonica.

Frente a la condicion de utilizar alturas pertenecientes inicamente a la serie armoénica de

E, se abrieron posibilidades de explorar resonancias y conformaciones acoérdicas no
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convencionales basadas en equisonos. En la mayoria de los casos, el registro de las alturas

de la serie armonica no es respetado, ni tampoco se secuencian en su orden original.
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[lustracion 91 - Manejo acordico sobre notas de la serie armonica de E.

Finalmente hay que mencionar que la ubicacion de cada uno de los eventos sonoros en la
guitarra esta perfectamente situada en el tiempo, de acuerdo con los cambios que generan

accidentes en la realizacion electronica. Esto serd explicado en parrafos mas adelante.

7.4.1.3. GESTOS

El resultado logrado en OpenMusic muestra agrupaciones hechas de manera légica-
aritmética sobre las alturas de la serie y las separaciones entre eventos sonoros (alturas,
intervalos, acordes). Este plan pre-composicional se moldea de acuerdo con criterios
guitarristicos, pero permanece inalterable seglin las organizaciones de alturas venidas del

patch.
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leggiero

Ilustracion 92 - Ornamentacion de acordes.

Para no tener que recurrir a la utilizacién del acorde en plaqué, se decide articular el
material acordico en arpegios rapidos, bajo el recurso de ornamentacion. Este modo de
ejecucion ha estado presente en la historia del repertorio occidental para cuerda pulsada,
particularmente desde el barroco hasta la actualidad, incluyendo el flamenco. Otros gestos
idiomaticos como los rasgueos, arpegios y las notas repetidas en equisonos son también
incorporados. De este modo, a pesar de que la obra tiene un objetivo claro en direccion
al trabajo con sonidos mantenidos (pensando en ataque-resonancia, o en incidencias y
accidentes), la inclusion esta clase de gestos deja una impronta de la guitarristica
tradicional en una obra que se concibié desde un modelo electroactstico basado en
objetos sonoros. Justamente pensando de manera andloga sobre lo que Parmegiani
imaginaba con la naturaleza del sonido en la relacién concreto-electronico, en
Resonarmonica se pone de manifiesto el sentido de lo natural (guitarristico, tradicional)

con lo artificial (sonido electronico).

7.4.2. COMPOSICION DEL MATERIAL ELECTROACUSTICO

El material fijado en el soporte tiene procedencia tanto electronica como concreta. De
nuevo, la idea de encontrar relaciones entre el sonido acustico de la guitarra con el

material electroacustico es preponderante.

7.4.2.1. PRODUCCION DE SONIDOS ELECTRONICOS EN PRIMERA PARTE DE
LA OBRA

Como se dijo anteriormente, para cada altura, intervalo o acorde que sea tocado en la
primera parte, se elabora un mantenimiento artificial, sintético, de procedencia netamente

electronica.

337



[lustracion 93 - vista de la sesion de trabajo en Ableton Live, de la primera parte de Resonarmonica.

La imagen anterior muestra que cada evento realizado en la guitarra (canal superior,
muestras en blanco), tiene sus prolongaciones mantenidas a lo largo del tiempo (canales
inferiores, agrupados por colores). El criterio para continuar el sonido proveniente de la
guitarra es construir una onda sinusoidal por cada altura que posea el evento actstico
(altra sola, intervalo, acorde) mediante un sintetizador'®”. Dicha sinusoidal debe estar
perfectamente fusionada en continuidad y afinacion con las alturas de la guitarra, para

que se sienta lo mas articulada posible la resonancia con su ataque.

Conforme los eventos acusticos van pasando, dicha resonancia se va acumulando y va

generando una textura lisa, pareja, que de a poco se va volviendo mas inarmonica.

Como se dijo antes, el concepto de incidencia se aborda en esta primera parte. Para
efectos de su integracion, se decide trabajar con muestras provenientes de la guitarra que
fueron realizadas para el capitulo 6 (grabadas para el disefio tipomorfologico). En la
definiciéon dada anteriormente por Chion sobre lo que es una incidencia, se mencionan
los términos “perturbacion pardsita”; sin embargo, dentro de lo que describe el propio
Parmegiani (1982) sobre su Incidences/résonances, este concepto obedece a “cuerpos
extrafios que vienen a interferir en el desenvolvimiento del sonido, tomado de un material

diferente al del continuo”. De acuerdo con lo anterior, se utilizan sonidos propios de la

199 Bl sintetizador usado para crear las ondas sinusoidales se llama Analog, perteneciente a la suite de
Ableton Live.
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guitarra, que son procesados electronicamente y que de algin modo se vuelven extrafios
a la naturaleza acustica, pero quizds no tanto a la electronica. Podria decirse que se
fabricaron incidencias hibridas que relucen o llaman la atencién por su aparicion
repentina dentro de la estructura de ataque-resonancia (de hecho, se superponen), pero en
ningin momento fueron consideradas desde el sentido de perturbar o interrumpir
toscamente el desarrollo del sonido mantenido. Algunos de los procesos realizados para
transformar las incidencias se hicieron a través de los dispositivos Shift-delay,
Fragulator, Tremellow, Harmonic filter, MonsterCrunch, y Noyzckippr, todos ellos

pertenecientes a la suite de Ableton Live y Max for live.

7.4.2.2. PRODUCCION DE SONIDOS ELECTRONICOS EN SEGUNDA PARTE DE
LA OBRA

Lo primero que conviene aclarar es que el trabajo con las incidencias se mantiene para
esta segunda seccion, sin ninguna clase de novedad o diferencia frente a lo hecho en la

primera parte, empero, el enfoque central recae en el concepto de accidente.

En este caso, se utiliza una serie armdnica que va a ser altamente pertubada por cambios
inesperados dentro de un barrido arménico propuesto; es decir, se desea que la serie se

escuche intervenida, accidentada.

llustracion 94 - Programacion hecha en Supercollider para la construccidn de serie armonica accidentada.
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Se construye un patch desde SuperCollider tomando como insumo el Ugen denominado
Blip.ar. Técnicamente este ugen se define dentro del propio programa como un generador
de impulsos de banda limitada (su nombre Blip es una suerte de sigla de Band Limiter
ImPulse), pero una mejor descripcion puede darse al mencionar que en realidad es un
generador de onda sinusoidal con la capacidad de incluir armonicos desde su

fundamental.

Los argumentos de este sonido son:

Frecuencia: medida en Hz.

Numero de armoénicos: internamente reproduce las distancias intervalicas de la serie
armonica tradicional. Por ejemplo, si se incluye el nimero 5 en este argumento, teniendo
una frecuencia de 100 Hz, Blip.ar va a reproducir un sonido conformado por los primeros
5 armonicos de la serie (equivalente a 200, 300, 400 y 500 Hz respectivamente).

Amplitud o volumen.

La variable b es equivalente a la sumatoria de 7 sonidos blip. Esto significa que se esta
realizando una sintesis aditiva con 7 sonidos, que en este caso tienen el mismo timbre,
pero varian en sus tres argumentos, frecuencia, nimero de armoénicos y volumen. Se
construyen también dos envolventes, representadas por las variables a y ¢, cuya forma es

la siguiente:

@ (] Plot

0§

Qo5 2005 4005 6005 800s 10005 timeac

[ustracion 95 - Envolvente de Blip.ar.

Dichas envolventes van a ser aplicadas para afectar el comportamiento a través del tiempo

de la frecuencia y numero de armonicos de cada Blip. Los ugen LFNoiseO.kr y
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LFNoisel.kr son osciladores de baja frecuencia que generan valores aleatorios.
Acompanar estos ugens del comando exprange permite establecer un valor inicial y uno
final, para delimitar el rango de valores aleatorios que los osciladores de baja frecuencia
elijan. Dentro de la construccion de esta sintesis aditiva, cada uno de los 7 ugens tiene
LFNoise que escogen al azar valores para la frecuencia, determinados por los rangos de
frecuencias exactas de E2, E3 y E4 (valores iniciales de cada exprange), y E2, E3 y E4
subidos 1/4, 1/2 y 1/2+1/4 de tono respectivamente (valores finales de cada exprange).
De igual manera, hay sistemas aleatorios que escogen la cantidad de armoénicos en la
serie, y la amplitud de la misma. Hasta el momento lo que se logra es una sintesis aditiva
de 7 series armoénicas, cada una iniciando en un punto de afinacion diferente (pero cercano
a algin E), con un niimero de armoénicos y un volumen distintos, y desarrollandose a

través del tiempo bajo el contorno trapezoidal disefiado en la envolvente.

Posteriormente, lo que le da el caricter accidentado a esta simultaneidad de series
armonicas son los ugens Tchoose.ar y Dust.ar. El primero de ellos (T: trigger, choose:
elegir) se encarga de reiniciar el contorno trapezoidal en un punto del trayecto elegido.
Cada vez que se reinicia el trigger, por accion de los LFNoise, cada serie armonica
volverd a elegir valores diferentes. Dust.ar en este caso es utilizado para que el punto del
reinicio del Tchoose no sea siempre el mismo. Como resultado final, se obtiene entonces
una sintesis de series armonicas simultaneas (pero no perfectamente afinadas entre si) que
permanentemente se reinician en algunos puntos de su trayecto, y cambian sus
componentes armonicos cada vez que el trigger interviene. Al final, el trayecto si va a ser

completado, pero después de muchos “tropiezos” para lograrlo.
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Tlustracion 96 - Vista de la sesion de trabajo en Ableton Live, de la primera y segunda parte de
Resonarmonica.

Finalmente se exporta el audio del resultado logrado en SuperCollider, y se importa a la
sesion de Ableton live. Se puede observar como en la segunda parte de la obra, unas lineas
verticales atraviesan el espacio de trabajo. Estas lineas son guias que demarcan en este
caso los cambios o “accidentes” que tuvo la sintesis de series armonicas, para sincronizar
cada uno de los eventos hechos con la guitarra y que, de alguna manera, dentro del
montaje mixto, se sintiera que cada intervencion acustica generara un accidente en la

parte electronica.

7.4.3. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION

Resonarmonica es una proyeccion de la percepcion. Quizds cuando determinada
audiencia escucha una guitarra solista, mas alla del interés por la musicalidad de la obra,
su atencion se enfoca en el sonido de la guitarra (en realidad, sus timbres). La resonancia,
siendo un aspecto inherente a las propiedades acusticas del instrumento es quizas el punto
mas débil de su componente sonoro, pues su extincion temprana sumada a la falta de
proyeccion del sonido en algunos recintos amplios y/o abiertos hace que no se perciba
con claridad sus posibilidades como entidad independiente. En realidad, escuchar de
manera adecuada una guitarra requiera de unas condiciones técnicas mas complejas que

para otros instrumentos.
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Cuando Parmegiani compone De natura sonorum, pensando en que el sonido como
fendomeno natural puede ser recreado desde nuevos medios, esta creando una “ficcion”
sobre hechos sonoros existentes, pero poco asimilables (no porque no sean percibidos en
una escucha comun, sino porque culturalmente los apartamos del hecho musical). En ese
sentido, Resonarmonica es justamente una ficcion sobre como resuena la guitarra; es una

materializacion artistica sobre lo que se anhela o se desea del sonido de la guitarra.

Tres perspectivas pueden ser mencionadas sobre las expectativas que se tienen de la
guitarra: Si se habla desde la lutheria, las mayores innovaciones en la construccion de
guitarras en general se enfocan en que el instrumento resuene mads, proyecte mejor el
sonido en diferentes escenarios, y tenga la capacidad de sonar sus armonicos con mejor
resolucion. Desde el punto de vista del guitarrista, su objetivo primario, previo al montaje
de repertorio ha sido siempre trabajar su “sonido particular” en pro de la proyeccion y su
resonancia. Compositores y compositoras por su parte, si piensan la guitarra desde sus
posibilidades sonoras, seguramente crearan sistemas enfocados en las alturas y en el
timbre que potencien, por ejemplo, su inarmonicidad. Con lo anterior se pretende mostrar
que el factor comun a constructores, intérpretes y creadores en torno a la guitarra
justamente tiene que ver con el sonido ligado a la resonancia; por esta razon, haber
realizado esta obra es haber materializado una proyeccion del sonido mantenido desde el
anhelo o las expectativas que se tienen sobre el sonido de la guitarra. En dicha realizacion,
los medios electronicos fueron absolutamente determinantes porque sobre ellos recayo6 la
responsabilidad de generar esa “hiperrealidad” que situa al oyente en la ambivalencia de

reconocer lo habitual, pero descubrir lo que pudo haber imaginado.
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7.5. PROCESO DE COMPOSICION — E(CHANT)ILLON

Primera obra del Diptico 1, y cuarta de toda la serie de obras de Cithara sonum. Es una
composicion para guitarra y varios soportes fijos que son disparados en momentos

especificos.

Este diptico 1 inicia un nuevo nivel de articulacién, en el que se trasciende de las
estructuras sonoras mas reconocibles e identificables, partiendo de la matriz generada por
las tres grandes categorias tipologicas (impulso, mantenimiento, iteracion), y
morfoldgicas (tonica, distonica y compleja), a una zona de sonidos de diferente

complejidad, denominados excéntricos:

“1) En la tipologia, clasificamos como excéntricos los sonidos que presentan un defecto de
equilibrio en el sentido de un exceso de originalidad y de complejidad. [...] 2) los tipos de

sonidos clasificados como excéntricos son**’: Acumulacién (A), Célula (K), Muestra (E),

Fragmento (0), Gran note (W), Pedal (P), (salvo pedales particulares Zy?2°! que son

redundantes), y Trama (T) (salvo tramas particulares redundantes Tn y Tx).”?%? (Chion,
1983).

Este nivel de articulacion dentro de la clasificacion schaefferiana pasa por el
entendimiento de lo que significa un objeto equilibrado y un objeto original, tema que es
ampliamente desarrollado en el capitulo XIV del TOM, llamado Tipologia de objetos (I)
criterios de clasificacion, pero del que se puede comentar que un objeto equilibrado se

3

define como aquel que presente “un buen compromiso entre lo que esté demasiado
estructurado y demasiado simple” mientras que la originalidad del objeto es “lo que

sorprende a la prevision” (Schaeffer, 1988).

El titulo de esta pieza es un “juego” entre las palabras francesas echantillon y chant. El
primer término, traduce en castellano “muestra”, y el segundo significa “canto”. De
manera quasi poética se podria describir a la obra como aquella en donde “del canto surge

la muestra, y de la muestra deviene el canto”. Esta nocion de relacionamiento entre ambos

200 5o traducidos los términos, sin embargo, sus originales en francés son: accumulation, cellule,
echantillon, fragment, grosse note, pédale, y trame.

201 etras utilizadas por Schaeffer a modo de convenciones, para representar sonidos desde criterios de
masa y de factura. Las mas comunes son la N, X, Y para representar sonidos de masa tonica, compleja y
variable. Zy corresponde a sonidos complejos iterativos, particularmente los pedales, y Tn y Tx pertencen
a la categoria de sonidos homogéneos continuos.

202 Traduccion del autor.
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conceptos es la base fundamental de la estructura del montaje mixto. Para comprender

mejor el concepto de echantillon, se acuiia la siguiente definicion:

“caso limite del sonido excéntrico prolongado, continuo pero desordenado, que se percibe
igualmente como una unidad porque se reconoce en ella ‘a través de la fantasia (...) la
permanencia de una causa, la persistencia del mismo agente en continuar sus pruebas’.
Ejemplo de echantillon: el sonido prolongado e incoherente producido sobre un violin por el
golpe de arco torpe de un novato2% (Chion, 1983).

En otros apartados de la misma definicion, se afirma que este sonido dentro de su
ubicacion del cuadro de recapitulacion tipoldgica pertenece a una categoria de sonidos de
“factura imprevisible” y también de “variaciones de masa imprevisible” (Chion, 1983).
Quiere decir que la caracteristica sonora del echantillon es la irregularidad, tanto a nivel
de su desarrollo temporal, como espectral. Por ejemplo, un sonido que a pesar de ser
percibido como un continuo, presenta momentos de iteracién, cambios repentinos en el
pulso, o de manera sorpresiva transmuta en su masa, de tonico a complejo, resulta ser un
caso tipico de esta categoria. El ejemplo del novato tocando el violin es bastante

ilustrativo para hacer entender dicha irregularidad sonora.

El canto por su parte esta abierto a entenderse desde numerosas referencias musicales y
culturales; sin duda alguna, asumir “/o cantabile” dentro de la percepcién musical,
ineludiblemente lleva a pensar la musica en términos melodicos. En ese sentido ;Qué
relacion puede tener un sonido irregular, tosco, imprevisible con el canto? Para introducir
a la problematica sobre este particular, Schaeffer escribe uno de los parrafos mas
descriptivos de su TOM, titulado EI nifio y la hierba, para dar cuenta de las diferencias
entre lo musical y lo conveniente. Con relacion a un caso de un niflo que coge hierbas
entre las palmas de sus manos, y sopla sobre ellas, haciendo al mismo tiempo una especie

de caja de resonancia con sus manos, Schaffer (1988) menciona lo siguiente:

“[...] Ademas, el niflo, por su cuenta, ha elegido entre las fuentes de sonido una de las que
parecian mas conveniente (sic) a su actividad [...] En efecto, este nifio experimenta sus
sonidos unos tras otros, y el problema que se plantea no es tanto de identificaciéon como el
del estilo de fabricacion. Por otra parte, su intencion es visiblemente musical, y aunque el
resultado no parezca musical a sus exasperados oyentes, no se le podria negar al autor una
intencion estética o, al menos artistica [...] en efecto, no contento con fabricar sonidos, juega
con ellos, los compara, los juzga, los encuentra mas o menos conseguidos y su sucesion mas
0 menos satisfactoria”

203 Traduccion del autor.
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Esta descripcion pone de manifiesto algo que, si bien se puede inferir de la situacion, a
menudo se pasa por alto: hay aqui una intencioén de hacer musica, buscando quizas emular
algo de lo que a su cultura se reconoceria como musica, pero al mismo tiempo se esta
realizando una experimentacion en torno a las sonoridades que producen dichos sonidos,
dentro de un “instrumento incipiente”. Ante esto, Schaeffer es categodrico al afirmar que

lo que el nifio fabrica aqui son objetos sonoros.

Teniendo en cuenta tanto las definiciones de los términos, como esta metafora que
introduce a la relacién entre muestra y canto, se puede afirmar que el problema
composicional no solo radica en esa dualidad, sino que, tal como ocurri6 en la pieza
I(n)terac(c)iones, se pone de manifiesto la problematica de la tradicion y la

experimentacion.

7.5.1. PROCESO DE REALIZACION ACUSTICA.

Se decide que la guitarra interprete el canto. Es por esta razon que los gestos plasmados
se encuentran en una zona intermedia entre lo idiomatico y lo ajeno a su naturaleza
instrumental. Los gestos son idiomaticos en el sentido que la guitarra recupera en esta
pieza su aura de instrumento solista. Ademas, cada frase posee motivos melddicos que
seguramente son similares en estructura a otros del repertorio guitarristico; podria
mencionarse que la obra puede llegar a funcionar con solamente la ejecucion de la parte
acustica, debido a su consistencia discursiva. Sin embargo, no se puede afirmar que
e(chant)illon sea una obra completamente idiomatica porque la generalidad en el
repertorio de la guitarra es tratar discursos melddico-armoénicos (no solamente
melddicos), lo que conllevd a pensar dicho discurso imaginando instrumentos
tradicionalmente melodicos como la flauta, el clarinete u otros de viento.
Expresivamente, la obra tiene el caracter cantabile e rubato para que quien interprete la
pieza, tenga la libertad de resaltar el aspecto melddico de cada gesto, sin estar sujeto a

unidad rigida de métrica.
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[lustracion 97 - Fragmento E(chant)illon destacando el uso de calderones.

Se hace también uso de distintos calderones (cortos: de 3 a 5 segundos, y largos, de 8 a
15 segundos), para equilibrar el balance entre lo flexible del tiempo y una duracion exacta
dada por las figuras y el ritmo. Adicionalmente, un pequefo leit motif que va a estar
presente de muchas maneras dentro de la obra, basado en las alturas Eb-D-E, es el que le
va a brindar todo el marco “tonal” a la obra, es decir, sin que ésta sea una obra tonal, va
a existir una tendencia a enfatizar dicho motivo de alturas, como si fuera un eje o un
centro; sin embargo, la eleccion de las alturas para el disefio melodico fue de libre

eleccion, y totalmente desprovista de un sistema de control.

Hay algunos gestos que se escapan de la naturaleza melddica, y recuerdan sonoridades
propias de la guitarra contemporanea. Tal es el caso de arpegios de repeticion rapida y
continua (que construyen una textura similar al bisbigliando del arpa), Bartok pizz, sacar
la cuerda fuera del diapason, o liberar presion al pisar. El uso de estos recursos de alguna
manera representa el sentido de “muestra” tal como fue definido por Chion, pues de
manera evocativa (mas no tipomorfologica), a pesar de que la guitarra interpreta un gran

canto, por momentos un tanto repentinos, imprevisibles, se transforma en sonoridad.
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7.5.2. PROCESO DE REALIZACION ELECTROACUSTICA.

La parte electroacustica va a tener una utilizacion diferente a las piezas anteriores, pues
no siempre se establece una relacion de dialogo directo con la guitarra, sino que posee un
discurso auténomo e independiente, que en algunos momentos especificos coincide con
el canto de la guitarra, pero que, en la mayoria de los sucesos, simplemente se libera de
cualquier expectativa discursiva. Se podria decir que la obra propone una coexistencia
del canto instrumental y del canto electroacustico, y aunque estructuralmente son
altamente dependientes, la percepcion puede llegar a ser contraria: una polifonia con un

alto sentido de libertad melddica, cada una con naturalezas sonoras diferentes.

Del canto que fue compuesto para la guitarra se van a tomar 27 muestras?**que van a ser
utilizadas como insumo para la parte electroactstica. Dichos fragmentos fueron
procesados para que se generara una suerte de “canto electroactstico”. Bajo la premisa
“del canto surge la muestra, y de la muestra deviene el canto”, se entiende entonces que
de la guitarra se muestrean 27 fragmentos, que luego van a ser transformados para que se

conviertan en canto.
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Tustracion 98 - Representacion de fragmentos instrumentales pregrabados para uso electroacustico

En la partitura cada muestra es numerada como track 01, track 02, etc. y contiene la
misma informacién de su correspondiente acustico, sin embargo, la realidad sonora de
cada fragmento, debido a su transformacion mediante a procesos electronicos, aleja por

completo cualquier indicio de que lo que suena se parezca a la guitarra.

204 Bn este caso, muestra no es asumido en el sentido del término echantillon, sino en el de recortes o
fragmentos del canto hecho por la guitarra, y que fueron grabados posteriormente para la manipulacion
electroacustica.
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7.5.2.1. PROCESAMIENTO DE FRAGMENTOS

El canto de la guitarra estd completamente definido, delimitado dentro de estructuras
motivicas, o dicho de otro modo, siempre va a haber certeza de que en su mayoria es un
canto. En contrapeso a esta idea, la electroactstica va a tener disefiado un canto
imprevisible, irregular, similar al ejemplo del novato tocando el violin. Para lograrlo, cada
muestra fue procesada de maneras muy particulares, con una buena cantidad de recursos
provenientes de Max for live, sin embargo, dos de los dispositivos utilizados fueron

altamente relevantes en la consecucion del sentido del concepto de echantillon. Ellos son:

e Pitchloop89 para Max for live.

o Strange-mod para Max for live.

'O PitchLoops9 00
Position Modulation Position o tom Segment Vibrato LowCut HighCut Feedback Stereo

Ea oo sne v O (
14.0
10k Rate Depth 0.00 48.0 % st 2.00 Hz 203Hz 7.45kHz 100 %
— . 36ms 221 ms Depth R —
0.01 Hz 0.00 % [ 0.00st -
[ Sum | Output

Position Modulation I Vibrato Cross -5.0dB
[e%) Sine ¥ 6 ms 221 ms

Segment 200Hz LowCut HighCut Feedback Dry/Wet

Depth
-
D i CCL 15 140 480% st 0.00st  2034; 7.45kHz  940%  50.0%

Rate Depth goate Random
Back

Tustracion 99 - Dispositivo Pitchloop89.

Pitchloop89 es un dispositivo para realizar la técnica de pitch-shifting desarrollado por
Robert Henke. Cuando la sefial entrante es procesada, es posible variar en qué parte de su
sefial se afecta la afinacion (position), por cuanto tiempo este efecto va a perdurar
(segment), a qué afinacion se transporta (pitch) junto con ajustes de afinaciones mas
precisas (fine), y un factor de aleatoriedad de la porcion que afecta la posicion (random).
También se cuenta con formas de onda que modulan la posicion (LFO), filtros, feedback,
y los controles basicos de volumen y dry/wet. Adicionalmente, el dispositivo permite
engranar o no la sefial entrante en dos canales (es decir, que se procese bajo los mismos

valores en estereo, o por el contrario, que cada canal L y R tenga valores independientes).

Este dispositivo tiene un alto nivel de transformacion. La sefial entrante es disuelta por

completo, y cambia sus propiedades sonoras originales, pues la procesa granularmente en
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tiempo real, mientras trabaja el sistema de cambio de afinaciéon. Las sonoridades

resultantes se asemejan a feedbacks controlados.

@ Strange Mod-5 (=07
Initial
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=76.0 %
-43.0 %

Random

nit.

Offset
Lorenz Var Speed Scale 0.00% X
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[lustracion 100 - Dispositivo Strange Mod.

Por su parte, el dispositivo Strange Mod desarrollado por Dillon Bastan, es un modulador
que produce un movimiento coordinado en tres dimensiones o ejes X, Y, Z; su funcion
es la misma de un LFO pero tiene la particularidad que dicho “movimiento en 3d” genera
unas trayectorias particulares que pueden ser controladas por la variacion en su forma
(var), la velocidad de su trayectoria (speed), un re-escalamiento en su tamafio original
(scale) y un control de desfase del centro de su eje con relacion al espacio en donde se
presenta (offset). Cabe aclarar que posee varios prototipos de trayectoria, nombradas de
acuerdo con el apellido de los matematicos que las descubrieron (en la imagen se ve
Lorenz, sin embargo, hay prototipos de Rossler, Bouali, Thomas, Aizawa, Chen,
Halvorsen, Liu Chen, Nose Hoover, Sprott, Four-wing). Otro asunto importante es que a
pesar de que cada prototipo tiene unas trayectorias predisefiadas, la forma en la que cada

una se reproduce siempre va a ser diferente.

Strange Mod es articulado con Pitchloop89 a través de mapeo. Su utilizacion como LFO
permite controlar parametros de cualquier dispositivo. En este caso especifico, se mapea
directamente a las perillas de pitch, posicion, random y segment, con el objetivo de
variabilizar, segln la trayectoria escogida, cada muestra procesada. Como el resultado
obtenido desde Pitchloop89 se describio6 como un “feedback controlado”, con la
utilizacion de Strange Mod dicho feedback se vuelve imprevisible en la duracion,

dindmica, afinacion y tamafio de su grano.

Trayendo a colacion el ejemplo del novato del violin, imaginemos por un momento una

nota larga tocada por un aprendiz; la pasada del arco sobre la cuerda es tosca, con un
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sonido a veces aspero o débil por la presion inconstante que ejerce el brazo y la mano
derecha sobre el arco. Si se considera la postura en la mano izquierda, la afinacion no es
estable porque apenas estd aprendiendo a ubicar los dedos sobre la posicion. Estas
variantes se reinen en un mismo sonido que pocas veces logra estabilizarse o tener una
homogeneidad sonora. Bajo la idea sonora del caso anterior, pero por supuesto,
controlada y refinada, surge el canto electroactstico de cada muestra. Obviamente, cada
una de ellas tiene elementos diferenciales determinados por el procesamiento hecho con
otros dispositivos, sin embargo, la idea general se fundamenta, como se dijo

anteriormente, en los dos dispositivos mencionados.

Algunos de los dispositivos utilizados para otra clase de transformaciones fueron Max
doppler pan para generar imprevisibilidad en el paneo de acuerdo con emuladores del
efecto doppler, Alter echo para generar retrasos de la sefial toscos e intermitentes,
Spectral time y Grip para trabajar el espectro del sonido, Distort para la saturacion de la
senal, Resonators para estimular dinamicamente componentes del espectro, Grain
scanner para realizar una granulacion de la sefal, y IM-Multiband delay para generar

retrasos independientes de la sefal por 8 bandas del rango del espectro.

7.5.3. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION.,

Continuando con la analogia del nifio y la hierba, esta obra se puede describir como
aquella en donde “el nifio es invitado a tocar con sus hierbas dentro de un conjunto de
musica tradicional”. En este hipotético caso, el nifio, sin ser muy consciente de su falta
de experticia musical, pero derrochando goce y disfrute por su invento da rienda suelta a
la exploraciéon sonora e intentard a “cantar” a través de su instrumento, porque
culturalmente, el primer acercamiento de un nifio con su cultura musical se hace a través
del canto. El conjunto instrumental por su parte, en un acto de camaraderia, permite que
el nifo se integre y se divierta con sus ocurrencias, mientras ellos tocan algo que siempre
han tocado, algo que representa su cultura musical, su tradicion. El resultado a fin de
cuentas es una solida realizacion musical tradicional que se ornamenta de objetos sonoros
ajenos a su formato, que por momentos guardan correspondencia con el discurso
propuesto, pero que dentro de la nocion de lo que es musica para el nifio, tiene una
independencia absoluta (a veces discordancia) con lo que el conjunto de musicos

interpreta.
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Por supuesto, esta metafora no se lleva a cabo de manera literal dentro de E(chant)illon
porque existe un refinamiento en la musicalidad del canto electroactstico y el canto
instrumental, pero lo que si es cierto es que el procesamiento de los soportes fue pensado
para que, de alguna manera, “la maquina” funja de nifio, y se permita procesar (diria
Schaeffer, “crear objetos sonoros”) como si estuviera experimentando con la hierba. El
canto de la guitarra por su parte, siendo autorreferencial, acude a su historia, a su

repertorio, para sentar posicion sobre cual es su tradicion y su cultura musical.

Finalmente, se habia mencionado en parrafos anteriores que la obra no plantea un didlogo
sino una coexistencia de los campos instrumental y electroactstico; ahora se puede
concluir que la obra dentro de la coexistencia propuesta plantea un balance entre

sonoridad y musicalidad, y de nuevo, entre tradicion y experimentacion.
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7.6. PROCESO DE COMPOSICION — GUITAROBJET SONORE

Segunda obra del Diptico 1, y quinta de toda la serie de obras de Cithara sonum. Es una

composicion para guitarra y electronica en tiempo real.

Tal como se cit6 al inicio de la explicacion de E(chant)illon, esta obra también trabaja

con sonidos excéntricos. Conviene en este caso dar unas breves definiciones sobre los

sonidos utilizados para esta obra?>:

Trame:

“Tipo de sonido excéntrico de duracion prolongada, creado por superposicion de sonidos
prolongados, ‘poleas’, ‘fusion de sonidos evolucionando lentamente’ que se hacen escuchar
como conjuntos, de macro-objetos, de evoluciones lentas de estructuras poco diferenciadas”
(Chion, 1983).

Cellule:

“Tipo de objeto excéntrico que es creado artificialmente por el muestreo de un fragmento de
banda magnética que contiene el registro de ‘micro-sonidos en desorden’. Se obtiene de este
modo un objeto original de duracion suficientemente corta formado de impulsos dispares y
continuos. [...] La repeticion artificial ‘en bucle’ de una célula, crea el macro-objeto ciclico
que la tipologia llama ‘pedal de células’’’ (Chion, 1983).

Fragment:

“Tipo de sonido artificial, obtenido en muestreo por el montaje de un fragmento
suficientemente breve de una nota formada X, N o Y. El fragmento no debe ser confundido
con el impulso. El no obedece a una logica energética natural y confiesa su caracter artificial.
Pero a menudo se encuentra en la musica experimental. [...] ejemplos de fragmento: ‘cortes
de notas de piano o de violin’, ‘campana cortada’, ‘platillo cortado’’” (Chion, 1983).

Pedale:

“Tipo de sonido excéntrico artificial creado por la repeticion mecéanica en bucle de una célula
(por lo tanto, de un micro-objeto relativamente complicado). El pedal es entonces una suerte
de sonido iterativo prolongado y ciclico. Ejemplo de pedal: un ‘surco cerrado’ de una obra
de musica concreta, o bien, ciertos fenomenos electronicos repetitivos” (Chion, 1983).

Accumulation:

“Tipo de sonido excéntrico discontinuo (iterativo) y de duracion prolongada (macro-objeto)
caracterizado por el amontonamiento en desorden de microsonidos que su relacion de factura
se suelda en un solo objeto caracteristico. Ejemplos de acumulacion: un haz de guijarros que
fluye de un contenedor de basura, un aviario de péjaros cantando, una ‘nube’ orquestal
(acumulacion de pizzicatos o de breves glissandi) en una obra de Xenakis, o cualquier otra
‘reiteracion abundante de elementos breves mas o menos parecidos’” (Chion, 1983).

205 Todas las citas son traduccion del autor.
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Motif:

“Tipo de objeto variante caracterizado por una duracién relativamente importante, y que
evoluciona por etapas, de accion escalar (discontinuo). El motivo puede de este modo poseer
un embrién de organizacion musical que lo convierte en un objeto limitado ya que
musicalmente ya esta estructurado. Pero sus materiales son objetos sonoros experimentales,
en oposicion a grupo que responde aproximadamente a la misma definicion, pero que esta
hecho de notas tradicionales. Los motivos se encuentran en la musica nueva, asi como el
grupo aparece en la musica tradicional”. (Chion, 1983).

Groupe:

“El grupo es un tipo de objeto que se encuentra especialmente en la musica tradicional, bajo
la forma de una estructura de notas ‘facilmente descomponible, pero de las que podemos
querer la estructura general’ y cuya variacion es de tipo escalar (por etapas). El grupo es
vecino de motivo, que es igualmente un objeto muy estructurado, revelando una intencion de
autor y variando de manera escalar, pero, constituido por ‘objetos sonoros’ experimentales,
y no, por notas tradicionales como el grupo” (Chion, 1983).

Como bien es sabido, dos de los pilares fundamentales de la musica concreta son
justamente el concepto de objeto sonoro y la escucha reducida. Al analizar el fenomeno
del objeto sonoro, se encuentra que varias de las estructuras de los sonidos excéntricos
pueden ser percibidas dentro de una escucha reducida, en el sillon fermé. En ese sentido,
guitarobjet sonore tiene como propoésitos, no solamente recrear y articular dentro del
montaje mixto los sonidos excéntricos citados, sino que ademas, toma como referente,
percepciones venidas de una escucha reducida para ser plasmadas dentro de la obra. Asi
como en I(n)terac(c)iones fue determinante utilizar sonidos del GRM para el soporte fijo,
dada la necesidad de relacionar el campo sonoro de la guitarra con el de la musica
concreta, en este caso es imperante que dentro de Cithara sonum haya una obra que traiga

a colacion uno de los conceptos mas importantes de la musica concreta.

7.6.1. PROCESO DE REALIZACION ACUSTICA

El material compuesto para la guitarra esta organizado dentro de 22 moédulos de
repeticion. La nocion del sillon fermé esta representada bajo este principio, pues quien
interprete la obra, tendra libertad para repetir cada casilla el nimero de veces que desee.
De alguna manera, cada uno de los 22 mddulos son concebidos como “cortes de cinta
magnetofonica” que se van repitiendo, emulando el surco cerrado de la musica concreta.
Sin embargo, existe un principio constructivo que articula el material entre modulo y
modulo a nivel de la organizacion de las alturas, y que esta determinado por la utilizacion

del algoritmo euclidiano.
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Al igual que con E(chant)illon, el motivo E, D, Eb es utilizado para generar gran parte
del material de la obra (esto garantiza la unidad en estas dos obras del diptico). Los

primeros 12 mddulos sdlo contienen esas tres alturas, pero van evolucionando uno detras

del otro a nivel ritmico.
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Tlustracion 101 - Fragmento Guitarobjet sonore. Médulos de repeticion del 1 al 12.

El primer mddulo contiene un pedal que se mantendra a lo largo de toda la pieza (hasta
el moédulo 12 el pedal es de E3, a partir del 14 se cambia a La3). Del médulo 2 al 5, se
agrega un Eb4 que va sufriendo transformaciones ritmicas debido a que “el surco se va
acortando” pues de las ocho semicorcheas iniciales del pedal en E3, se van restando hasta
llegar a seis. En el modulo 6 (de nuevo con ocho semicorcheas), se establece un grupo de
alturas Eb4 en corchea-corchea con punto-corchea con punto, que se va a mantener hasta
el modulo 11, mientras que desde el mddulo 7, se incluye como una tercera capa la nota
Re4, que va cambiando de posicidn en cada casilla. Finalmente, en el modulo 12 las tres

alturas se igualan en ritmo y textura.
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[lustracion 102 - Fragmento Guitarobjet sonore. Mddulos de repeticion del 13 al 22.

El proceso hecho a partir del modulo 13 es similar al anterior. Dicho modulo contiene las
alturas La3 y Sol4, como una referencia transportada del modulo 2 (no es exacta, pues
aqui el intervalo es de 7* menor). A partir del médulo 14, un nuevo grupo hecho por la
nota sol4 en ritmo de dos negras-corchea-negra-corchea se establece hasta el modulo 17,
y se acorta en el 18, 19 y 20. Una tercera capa, se adiciona desde el modulo 15,
inicialmente con la inclusion de la nota fa5, pero en los siguientes modulos se agregan
paulatinamente las notas EbS y Sol#5 formando grupos con caracteristicas melodicas.
Desde el médulo 19 hasta el 22, la estructura de tres capas que se construyo se empieza

a comprimir hasta llevarla a la expresion minima de una semicorchea.

Los anteriores tratamientos son una representacion de un surco cerrado que varia en su
tamano y que se va desplazando en su posicion sobre un material fijado, como en los
montajes concretos hechos por Steve Reich en obras como /¢’s gonna rain o Come out;
sin embargo, a pesar de que esta clase de manejos del material son propios tanto de la
musica concreta como del minimalismo estadounidense, el modo de estructurarlo fue
asistido por el secuenciador disefiado para Max for live por Alkman?*, denominado

Euclidean secuencer pro.

Sin entrar a fondo en la matematica alrededor del algoritmo de Euclides, se puede
describir este concepto como aquel que permite establecer cudl es el maximo comun
divisor entre dos numeros enteros (El algoritmo de Euclides, s.f). En términos
propiamente musicales, el secuenciador divide un niimero determinado de pulsos sobre

un intervalo de tiempo. Este dispositivo es polifonico, y puede generar hasta cuatro voces

206 pgeudonimo. No se conoce su nombre real.
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con ritmos independientes; adicionalmente el dispositivo es capaz tanto de unificar el
pulso en las cuatro voces, como de establecer una unidad de pulso distinta para cada capa.
Es un secuenciador ciclico, es decir, que una vez los pulsos se reproducen uno tras otro,
vuelve y se reinicia la reproduccion (por eso es representado por circunferencias).
Significa esto que, si se desea generar, por ejemplo, una unidad de pulso de semicorchea
dentro de un ciclo de 16 unidades, y para una primera capa se desea reproducir un
esquema ritmico de 5 iteraciones, el secuenciador distribuye equitativamente dicha

cantidad entre los 16 pulsos.

Extended

O euclidean sequencer

Tustracion 103 - Euclidean sequencer Pro.

Tres perillas son indispensables para su manejo: Steps determina el nimero de pulsos que
se requiera (tiene un tope hasta de 32 beats). Events establece las divisiones dentro del
namero de beats planteados; en otros términos, es aqui donde se define el ritmo que va a
tener cada capa en cada ciclo. Rotation, permite desplazar o cambiar de posicion la
estructura diseflada en Events. Los colores azul, verde, amarillo y rojo corresponden a
cada capa, y tienen un manejo independiente. Cuatro operaciones pueden realizarse con
la secuencia de cada capa: direccion hacia la derecha, direccion hacia la izquierda, ida y
vuelta, y movimiento aleatorio. Finalmente, en cada capa se puede establecer cudl nota

reproducir, y su velocity.
Habiendo explicado la utilizacién del secuenciador, ahora se puede entender el manejo

del material acustico desde esta clase de logicas de construccion polirritmica. Si bien no

todos los mddulos fueron concebidos desde el dispositivo, algunos procesos de desarrollo
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si fueron asistidos desde alli. En la figura 98, tomando como referencia los modulos del
6 al 11, claramente se ve como se establecieron tres capas: la primera para establecer el
step.:8 y también events:8, representando el pedal u ostinato en Mi3 (en algunos modulos
las 8 semicorcheas se duplican a 16); la segunda capa tiene step: 8§ para igualarse con
la primera capa en numero de pulsos, y events: 3, representado en la estructura ritmica del
Mib4 en corchea-corchea con punto-corchea con punto. La ultima capa aparece
representada con la inclusion del Re4 desde el moédulo 7, con step:16, events:1 (del
modulo 7 hasta el 9) y step:8, events:2 (del médulo 10 al 11), utilizando también la perilla

de rotation.
La segunda parte contd con una asistencia similar a través de tres capas, pero las alturas

fueron variadas de manera libre, teniendo en cuenta la identificacién de un componente

ritmo-melodico.

7.6.2. PROCESO DE REALIZACION ELECTROACUSTICA

La parte acustica se enfoco en la construccion de objetos sonoros excéntricos que fueran
cercanos a la naturaleza sonora de la guitarra: grupos (o motivos, en el sentido
tradicional), y ostinatos (pedales). Por su parte, la electroacustica se encargard de
construir el resto de los objetos mencionados. En esta ocasion, y a diferencia de los
manejos electronicos de piezas anteriores, se propone disefiar a partir de la articulacion
de cuatro dispositivos, una especie de sampler que debe fungir de instrumento electronico
(cualquier tipo de mapeo desde un controlador a esta realizacion digital es de mucha
utilidad). Por otro lado, el material que generara todo el componente electroacustico

proviene de la grabacion del mddulo 17 de la guitarra:

EEEFEEEFEEE T e

Tlustracion 104 - Modulo 17 Guitarobjet sonore.

Los dispositivos usados son:
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e Jota, para Max for live.
o Spectral resonator, para Ableton Live.
e LFO, para Ableton Live.

o Instrument Rack, para Ableton Live.

lota es un loop granular disenado por Dillon Bastan, y es a través de ¢l donde se generan

otros de los sonidos excéntricos para la obra.

[lustracion 105 - Dispositivo lota.

Lo primero que se realiza con este dispositivo es ingresar una muestra de audio (en este
caso, la muestra del modulo 17) para que el dispositivo la analice espectralmente. Dicha
representacion se observa en el cuadro central del dispositivo. Posteriormente, en lota se
pueden seleccionar areas de su espectro del tamafio que se desee (tiene un maximo de 16
selecciones simultaneas). Es aqui donde se construye un nuevo objeto excéntrico: cellule
(aunque teoricamente puede ser entendido también como fragment). En la ilustracion 105
se pueden observar unas pequenas areas seleccionadas en color marron, que corresponden
a distintas células del espectro de la muestra. Dichas selecciones se hicieron pensando en
tomar muestras en diferentes rangos de frecuencias y en diferentes momentos de tiempo
del contenido (eje x). Una vez elegidas las células, el dispositivo permite tocar
simultaneamente en loop cada una de las selecciones, generando en este contexto, el
objeto trame puesto que se establece una sonoridad homogénea, casi estatica, producto
de dicha superposicion (aunque si se analiza teéricamente ese resultado, también se

podria estar hablando de una Accumulation).

Spectral resonator, tal como se referencia en el manual de usuario del programa, es un

dispositivo “basado en procesamiento espectral, utiliza resonancias espectrales y
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armonicos para afiadir cardcter tonal a cualquier fuente de audio”. A través de €l se pueden
manipular las frecuencias que componen un espectro para alterarlos desde el pitch, el
strech (entendido como el espacio a nivel horizontal entre componentes armoénicos), la
cantidad de armoénicos a agregar o a suprimir, la modulacién de la seial de cada seleccion,

entre otros.

Input Send

(
MIDI From 796 ms Wander 0.00 dB
No Input Granular i
HF Damp - Unison
8
Mod Rate Uni. Amt
23% 7.1%
MIDI Gate Stretch o2% "
*24% LF Damp e % Dr‘i{/‘\\.e!
Glide 0.00ms  shift | Pch.Mod (
PB 2st *-5.3st 17 % *1.00st 65%

[lustracion 106 - Dispositivo Spectral resonator.

La intencion con su utilizacion es que el resultado sonoro obtenido de /ofa sea afectado

por el Spectral Resonator.

Adicionalmente se utiliza un LFO que modula o controla la freq del Spectral Resonator,

y se integran los tres dispositivos a un dispositivo mayor denominado /nstrument Rack:

@ Instrument Rack Rand Map < R
New Pitch Position Spread Master Note

— Offset Offset Gain
Inicio

Rate 84 (
Rate 73 0.44 0.00
Rate 52

Harmoni Stretch
Rate 31 cs

Rate 23 (
Rate 12

Final

2.4% -18.1 st

[+ ]
[+ ]
o
a
[+ ]
[+ ]
[+
~

[lustracion 107 - Dispositivo Instrument Rack.

Dicho dispositivo permite recibir los mapeos que se deseen trabajar en lota, Spectral
resonator y LFO, para ser controlados desde sus propias perillas (se aconseja que estos
puedan ser mapeados a un controlador fisico). Justamente, los nombres de las perillas que
se ven en la figura 104, son los pardmetros elegidos de todos estos dispositivos.
Instrument Rack también permite establecer configuraciones o variaciones especificas de
las perillas que pueden ser activadas en tiempo real (en esta obra, dichas configuraciones

tienen que ver con cambios especificos en el rate, por eso, hay un listado de los términos
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inicio, rate 84, rate 73, etc). Finalmente, una funcién determinante para la ejecucion de la
obra tiene que ver con el uso del boton Rand. Cuando se oprime este boton, todos los
valores de cada perilla del rack cambian aleatoriamente. En la partitura de la obra se

indica tanto el cambio de variacion (V1,V2, etc) como la activacion del random.

RANDOM
V2

Tustracion 108 - Modulo con indicacidon de cambio en variacion y en random.

Toda esta cadena de efectos y procesos logra que la sonoridad de la trama lograda
inicialmente desde /lota, tenga procesamientos desde el resonador espectral que
premeditadamente varian de manera aleatoria y cambian sustancialmente la sonoridad del
objeto en cuestion. Estos cambios pueden entenderse como motivos de tramas, pues

segun su definicion, hay una evolucion o cambio por etapas.

Para la segunda parte de la pieza (es decir, a partir del modulo 13), en aras de darle algo
mas de variedad a la parte electronica, se decide tomar tres células graficadas en Jota para
asignarles una trayectoria. Este dispositivo permite poder construir el recorrido que puede
tener una seleccion de area del espectro dentro de su “espacio espectral” total, y por medio
del arrastre con el mouse se dibuja el trayecto; posteriormente dichos recorridos pueden
ser grabados y activados cuando se deseen mediante el boton de p/ay. Como en la primera
parte todas las células permanecieron fijas en una ubicacion, para su segunda mitad, la
movilidad de tres de ellas hace que se resalten, seglin los trayectos, diferentes areas del
espectro del sonido. En la partitura, dicha activacion se indica con la instruccion Play

Cell.

7.6.3. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION

El montaje mixto logrado aqui, se constituye como una materializacion del objeto sonoro
en dos planos, pues actsticamente se pens6 en emular las técnicas concretas, mientras

que electroacusticamente, hubo un trabajo de exploracion profunda en el sonido

361



pregrabado de la guitarra, no solamente para construir los objetos excéntricos e
interrelacionarnos, sino que de alguna manera, el manejo de los procesos permitid
evidenciar un campo sonoro antes no escuchado proveniente de un material acustico; en
otros términos, se revelaron dentro del proceso de creacidon otras estructuras inusuales,

evidentemente ajenas a la realidad actstica y sonora del médulo 17.

La creacion de esta obra lleva a comprender como dentro de un proceso experimental
como el de la escucha reducida, se evidencian estructuras musicales conocidas; del mismo
modo, en dichas estructuras musicales familiares, con un procesamiento adecuado se
logran extraer sonoridades altamente experimentales. Se corrobora entonces el modo
como se transita de la musicalidad a la sonoridad (y viceversa). En ese sentido, cuando
Schaeffer menciona que los objetos excentricos poseen un “exceso de originalidad”
quizas esta radica en el hecho de ser originales dentro de un contexto sonoro en el cual su
estructura es contrastante; dicho de otro modo, el objeto es original porque evidencia su
sonoridad en un contexto de musicalidad (tradicion), o, porque revela sus cualidades

musicales en un contexto de sonoridad expresa.

362



7.7. PROCESO DE COMPOSICION — ALIUS SONUS DIVERSUM CITHARA

Primera obra del Diptico 2, y sexta de toda la serie de obras de Cithara sonum. Es una

composicion para guitarra y procesamiento en tiempo real.

Esta nueva serie de piezas se componen de acuerdo con el nivel 3 de articulacion,
enfocado principalmente en modelos de organizaciones sonoras que expandieron el
planteamiento tipomorfologico de Schaeffer. Esta obra se basa especificamente en
algunos criterios espectromorfoldgicos propuestos por Denis Smalley, pero asimilados

desde la nocion de formas sonoras visuales propuesta por Manuella Blackburn.

Alius sonus diversum cithara quiere decir otro sonido, guitarra diferente. De todas las
piezas compuestas, esta es la inica que propone una ubicacidon de la guitarra “boca
arriba”, lo que implica una postura distinta para quien la interprete, asi como una
ejecucion partiendo de acciones como la percusion y la friccion en el instrumento, asi
como la produccion sonora mediante objetos como un arco de cuerda frotada, una pelota
de goma, una vara de metal, un diapasén metalico y un destornillador. Debido a estas
caracteristicas, se completa un tercer enfoque de exploracion sonora en la guitarra, pues
hay que recordar que el primero obedece a la exploracion desde la técnica per se, el
segundo al procesamiento de sefial y la manipulacién del material grabado, y este, el

tercero, al uso de elementos externos quizas no tan convencionales.

La teoria propuesta por Smalley es tan completa como compleja. Asumir la
espectromorfologia desde dimensiones composicionales es realmente una tarea que
requiere de mucha asimilacion de conceptos, y presenta una dificultad de base, pues el
mismo Smalley (1997) afirma que “la espectromorfologia no es una teoria o método
compositivo, sino una herramienta descriptiva basada en la percepcion auditiva”, sin
embargo, afiade que “aunque la espectromorfologia no es una teoria compositiva, puede

influir en los métodos de composicion”.
Teniendo en cuenta los escritos de Smalley, y quizas, para conciliar su idea tedrica con la

practica creativa, la compositora e investigadora Manuella Blackburn en su articulo

Composing from spectromorphological vocabulary: proposed application, pedagogy and
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metadata propone que las herramientas espectromorfologicas en realidad son un extenso
vocabulario para la descripcion de eventos sonoros, que necesitan de unos medios de
notacion diferentes a los tradicionales para que tengan una representacion adecuada.
Blackburn (2009) es certera al mencionar que “en una inversion de la practica
convencional, la espectromorfologia se puede abordar desde un angulo alternativo que ve
el vocabulario como el informador sobre la eleccion y creacion de materiales sonoros. En
esta inversion, el vocabulario ya no funciona de forma descriptiva; en cambio, el
vocabulario precede a la composicion, dirigiendo el camino que toma el compositor
dentro de una pieza”. Cuando la autora plantea este cambio de perspectiva para la
utilizacion de herramientas espectromorfoldgicas en la composicion, se vale de

representaciones graficas que ayudan a entender mejor cada una de las categorias.

De este modo, Alius sonus diversum cithara parte de construcciones graficas que son
articuladas a través de gestos instrumentales con determinadas posibilidades de
representacion sonora. En ese sentido, y a diferencia de las anteriores piezas, la presente
obra es la menos categdrica de todas (es decir, no estd pensada desde categorias
especificas espectromorfoldgicas a priori) sino que se crea desde un terreno altamente
especulativo y experimental, no solamente desde el dibujo, sino desde las formas no
convencionales de interpretacion y el empleo de la improvisacion como recursos para la

exploracion sonora.

Uno de los conceptos espectromorfoldgicos abordados dentro de la obra es el de gesto y
subrogados. El concepto de gesto es definido por Smalley (1997) como “la actividad
fisica humana que tiene consecuencias espectromorfologicas”. Hablar de gesto y
subrogados es determinar qué tan vinculada estd una accidon con su consecuencia
espectromorfogica, o en otros términos, qué tan cercana o lejana se percibe la causa que
provoca el sonido con el sonido per se. En ese sentido, Smalley (1997) propone cuatro

“subrogaciones gestuales”:
e Subrogacion de primer orden: No se considera propiamente como un gesto

musical. Es basicamente un indicio sobre una causa que potencialmente pueda ser

asociada con su produccién sonora.
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e Subrogacion de segundo orden: Gesto instrumental tradicional. La causa del
sonido es facilmente asociada con el sonido, y del mismo modo, se puede
configurar mentalmente el gesto que lo produce. La simulacion de instrumentos
tradicionales desde otros medios también entra en esta categoria, pues se percibe
como “equivalente al instrumento real”.

e Subrogacion de tercer orden: La causa no se logra asociar con facilidad al sonido
producido. La produccién en este caso proviene de una fuente desconocida, pero
el oyente configura imaginativamente un gesto que se relaciona con el resultado
Sonoro.

e Subrogacion remota: No solamente no se logra asociar la causa con el sonido, sino
que tampoco se configura adecuadamente un gesto vinculante. Pueden existir
algunos rezagos gestuales después de poner atencion suficiente al

comportamiento del sonido.

Teniendo en cuenta estos niveles de asociacion, se decide componer la obra siguiendo la

siguiente ruta:

Representacion grafica > representacion sonora > gestualidad (accion) > procesamiento

de sefial.

7.7.1. DE LA CONCEPCION GRAFICA A LA SUBROGACION GESTUAL

El criterio para la elaboracion de las representaciones graficas espectromorfologicas se
ampara en la inventiva, en la libertad para crear los esquemas propuestos. Se plantea una
gestualidad como consecuencia del sonido que es materializado mediante el dibujo,
marcando una ruta de experimentacion por niveles (grafico, sonoro y gestual). La
siguiente tabla muestra la cadena que ejemplifica la concepcion de cada nivel,

relacionandolo también con el orden de subrogacion gestual:
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Tabla 46 - De la representacion grafica a la subrogacion.

Representacion Representacion Gesto /| Procesamien | Subrogacion
grafica sonora Accién to gestual
espectromorfologica

Acumulacion de | Percusion con | Sin procesos Segundo orden

sonidos iterados que

forman wuna masa

moldeada por vaivenes

yemas de
ambas manos

sobre la tapa de

dindmicos la guitarra
Sonido  volatil, de | Glissando con | Sin procesos Tercer orden
rapida evolucion, | ufia sobre
sonido delgado. cuerdas
entorchadas
Sonido de evolucion | Rasgueo  con | Sin procesos Segundo orden

ciclica, progresiva, y

con aumento dinamico

yema desde el
traste I hasta el
borde de la tapa

de la guitarra

Sonidos iterados con

pérdida dinamica

Rebote de
pelota  sobre

tapa de guitarra

Sin procesos

Segundo orden

Acumulacion de

sonidos iterados

Secuencia
indeterminada
de alturas

ejecutadas en

Sin procesos

Segundo orden

tapping.
Secuencia de grupos de | Percusiones Transformacié | Segundo orden
iteraciones con pérdida | sobre el | n espectral

dinamica

diapason desde
la parte mas
cercana a la
boca, hasta la
cabeza de la

guitarra
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Secuencia de
iteraciones con pulso
regular, en crescendo y

descrescendo dinamico

Percusiones

sobre el
diapason desde
el traste I hasta
la parte mas

cercana a la

boca.

Transformacio

n espectral

Segundo orden

Sonido, de evolucion

Glissando con

En algunos

Tercer orden

clara, con evidencia de | diapason casos no hay
grano en su desarrollo. proceso. En
otros hay
distorsion.
Sonido de evolucion | Friccion con las | Fragulator Segundo orden
cada vez mayor por el | yemas de los
aumento en la | dedos sobre las
velocidad de su pulso. | cuerdas,
progresivament
e hay aumento
en su densidad
cronométrica
Sonido ciclico, | Friccion lo mas | Fragulator Segundo orden
estatico, con un pulso | rapido posible y
vertiginoso. regular con las
yemas de los
dedos sobre las
cuerdas.
Sonido delicado, | percusion Vector delay Cuarto orden
moow " ) brillante en | delicada  con
ornamentos, bombilla de

mordentes. Emulacion

de cantos de aves

metal, a modo
de ricochet,
sobre las

cuerdas agudas.
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Sonido tosco, pesado, | Raspado Distorsion Cuarto orden
construido bajo la idea | interrumpido
de revoloteo. | con  diapason
Emulacion de cantos | sobre las
de aves cuerdas

entorchadas.

Distorsion continua, de | Raspado Distorsion Tercer orden

trayectoria  definida. | continuo  con

Hay un sentido | diapason sobre

melddico. las cuerdas
entorchadas.
Distorsion fuerte, | Se acerca la | Distorsion con | Cuarto orden
irregular en dinamica, | guitarra al | feedback
sttt gAY s
cambiante, variable altavoz y se

improvisa con

dicha accion.

Acumulacion de | Presionar  los | Pendulum Tercer orden
sonidos iterados, | dedos contra las
irregulares, textura | cuerdas y rotar
algo cadtica. sin un patrén

definido las

mufiecas.
— — ——— Sonido tenue, | Friccion  con | Spectral Delay | Tercer orden
continuo, con | arco en detaché
sensacion de | sobre las
desvanecimiento. cuerdas graves

Esta obra a nivel general se sitiia en un segundo orden “engafioso”, pues en ocasiones
bordea con el tercer y cuarto orden. Si una hipotética audiencia solo escucha la obra (no
la ve), algunas sonoridades asociadas al rasgueo sin ningun tipo de proceso son facilmente
asociadas a la guitarra. Ahora bien, ciertas sonoridades debido a los utensilios que deben
ser usados para su produccion, no se asociarian a la guitarra sino a otro instrumento (por
ejemplo, los golpes sobre la tapa se vinculan a instrumentos de percusion, las distorsiones
a la guitarra eléctrica, y el sonido producto de la friccion del arco a un cello o contrabajo

dado el registro de las cuerdas afectadas). En otros casos, a razon de la técnica
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instrumental empleada, probablemente no se logre asociar la guitarra con su sonido
caracteristico (los raspados sobre las cuerdas entorchadas con ufia o con diapasén) y
finalmente, debido al procesamiento usado, el sonido se desvincula més de su accion,
aunque puede conservar algun vestigio instrumental (las emulaciones del canto de los

pajaros).
En busca de un resultado comparativo, a continuaciébn, se cotejan algunas
representaciones graficas con su representacion espectral per se. Se podrd apreciar

entonces la similitud entre el dibujo con el comportamiento espectral:

Tabla 47 - Representacion grafica / acusmografia.

Representacion Representacion  sonora a través de | Subrogacion
grafica acusmografia. gestual
espectromorfologica

Segundo orden

Tercer orden

Segundo orden

Segundo orden

””'Vvv
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Segundo orden

Segundo orden

Tercer orden

Cuarto orden

Cuarto orden

Tercer orden

Es bastante llamativo que algunos esquemas que partieron de la mente, de la inventiva,
de la realizacion especulativa mediante el dibujo, pudieron llegar a ser materializados a
través de gestos instrumentales, y sus comportamientos espectrales coinciden con su
concepcion grafica inicial; pero mas llamativo es el hecho de que diversas subrogaciones
gestuales contribuyeran a la efectividad de pasar de lo grafico a lo sonoro, pues se
esperaria que dicha correspondencia fuera mediada por un gesto instrumental obvio, sin

embargo, hay espectromorfologias bastante alejadas de su concepcion gestual.
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Hay que aclarar que no todos los sonidos provienen de este pensamiento grafico. En la
obra, bajo la libertad creativa y el sentido intuitivo que ofrece la experimentacion sonora,
se articulan sonidos y gestos que construyen un sentido fraseoldogico con las
espectromorfologias graficadas. Un motivo claro que marca no solo momentos de

recordacion, sino que establece cambios de seccion es el siguiente:

Tustracion 109 - Fragmento Alius sonus diversum cithara. Tema.

N>

LY
consordina 0|

golpes con yema
sobre el aro

Pp—— ——— —— — sinile PP

mf<> mf

i F

Se configura un sentido tradicional de frase, pues se evidencia una especie de pregunta-
respuesta. El antecedente en este caso estd conformado por tres golpes, el primero en la
tapa, el segundo sobre el encordado y el tercero, de nuevo en la tapa; su respuesta es una
variacion del antecedente, ya que se ornamentan los dos primeros golpes y el tercero se
desarrolla en un sentido tipologico, pues del impulso (tercer golpe del antecedente) se
transforma en una iteracion (tercer momento del consecuente). Esta frase es recurrente

dentro de la obra, pero tiene variantes sonoras.

Tabla 48 - variaciones del tema.

Var. R !
7 T - s
% == \ s
1 J 3 3 \ -
b 3 & secco
i
m,
s i mf' > mp —— —— simile
I B
= a —
golpes con yema
detras del diapason
V ar Tempo inicial
OFF
[FRAGULATOR!
2 NE sordina amb______ tamb.
7 — ——
{es - a
¥ 8 b =
o o 3=
o T 3 bz
R g
LV —
T : T
1 ;
- - E—
golpes con yema y nudillos
sobre el aro y la tapa
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Var. iPoing! iPoing!

Otros gestos que son re-expuestos son las secuencias de iteraciones (articuladas desde
rasgueos, golpes, o con el cabo del destornillador), las distorsiones (a través del raspado
de la cuerda con diapason, con distorsion propiamente dicha, y con el juego con el
feedback) y los golpes sobre distintas partes de la guitarra y con diferentes modos de
ataque (yema, nudillo, con pelota). Finalmente hay que mencionar que la obra posee una
forma rondo ya que el contenido entre variacion y variacion es diferente, sin embargo, no
hay una proporcionalidad expresa entre las partes, debido entre otras cosas a la

improvisacion.

7.7.2. PROCESAMIENTO DE SENAL

De todas las piezas, ésta es la inica que solamente recurre a un procesamiento en tiempo
real de la sefial. Las otras han utilizado soportes fijos adicionalmente al procesamiento.
Mas alla de su empleo para establecer el nivel de subrogacion gestual, hubo un criterio

de expandir la sonoridad gestada acusticamente.
Varios procesos deben ser utilizados para esta obra. El software utilizado es Ableton live
junto con Max for live. Cada una de las cadenas de proceso se ubican en canales de envio

independientes:

CANAL DE ENVIO 1:

o [IM-MultibandDelay — All random (del Pack IRCAMAX by IRCAM).
e 2Dr-Alternate Echoes (del Pack Spectrum Runner 2).
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[lustracion 110 - Dispositivos canal de envio 1.

A este canal se envia la sefial con el siguiente contenido:

jov
SPECTRUM RUNNER

S 1 ettt 111/ (LR
OFF

SPECTRUM RUNNER|

1 Boca

b3 S— b
— o0

d Cee oL OO

Mo (] ===

[lustracion 111 - Fragmento Alius sonus diversum cithara.

Lo que se logra es un retardo de los componentes espectrales de la sefial distribuidos a
ocho bandas a través del IM-MultibandDelay, cuyos tiempos de delay, feedback y
distribucion en la imagen estéreo son reproducidos de manera indeterminada. Esa sefial
retardada es recogida por el spectrum runner que la procesa, cambiandole sus

componentes de amplitud y realza su inarmonicidad.

CANAL DE ENVIO 2:

o IM-MultibandDelay — All random (del Pack IRCAMAX by IRCAM).

e Fragulator.

() AllRandom © @ @ M O Fragulator G0

Delay Time

[lustracion 112 - Dispositivos canal de envio 2.

Aqui es enviado el siguiente contenido:
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J=70»80
ON
n | FRAGULATOR
‘L/E.%Zi/ / H P | | S e | | e | |
[ N | | - [ | i — —+ }
3 3 s s
mf
— repetir varias veces cada una de las casillas.
M. [H=  Etnimero de repeticiones debe aumentar

(por ejemplo: 2x, 4x, 5x, 7x, etc...)

[lustracion 113 - Fragmento Alius sonus diversum cithara.

RGE

Previamente se debe golpear el diapasin contra la rodilla del intérprete.
Posteriormente ubicar el diapason vibrante
sobre la tapa 0 el puente de la guitarra. —

M. HE- No despegarlo hasta que la resonancia del diapasén se extinga

[lustracion 114 - Fragmento Alius sonus diversum cithara.

Como en el envio 1, se utiliza el delay multibanda aprovechando los mismos recursos de

aleatoriedad, pero posteriormente se procesa mediante el dispositivo fragulator quien se

encarga de trocear o porcionar la sefal entrante para realizarle a cada pedazo las tipicas

operaciones “concretas” como aumentar el rate, reproducir al revés, entre otros.

CANAL DE ENVIO 3:

e Auto Filter.

o Multi Waveshaper (del paquete Distort del Audio effect Rack).

@@

AR 21NN

( (‘ [Hz]
(2] Dry/Wet | Volume

Nk > NEIDIE
(s JC6 e liz](te)

©ocele

[lustracion 115 - Dispositivos canal de envio 3.
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Es aqui donde se envia la sefial proveniente de los momentos en donde se raspa la cuerda
por el diapason metalico. Esta cadena de dispositivos por una parte enfatiza un area del

espectro a distorsionar, y por otra, satura la sefial.

CANAL DE ENVIO 4:

o Vector Delay (del Pack Inspired by nature).
e PluggoFuzz.

(© Vector Delay

[lustracion 116 - Dispositivos canal de envio 4.

Se envia a este canal la primera improvisacion hecha con la bombilla, imitando canto de
aves. El dispositivo vector delay est4 disenado para tener un comportamiento de retardo
organico, natural, inspirado en movimientos de la naturaleza (de alli el nombre del pack).
Esto contribuye a que se genere un verdadero canto, similar al de algunos pajaros, que

posteriormente es filtrado y levemente distorsionado mediante el PluggoFuz:z.

CANAL DE ENVIO 5: DISTORTION 2:

e Auto Filter.

o Mid-Side Echo Distort (del paquete Space del Audio effect Rack).

e Strange Mod (de Dillon Bastan) con mapeo a Frec, Res 'y Drive del Auto Filter y
los valores mostrados en la imagen.

e Strange Mod (de Dillon Bastan) con mapeo a Delay L rate y Delay R rate del Mid-

Side Echo Distort y los valores mostrados en la imagen.
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[lustracion 117 - Dispositivos canal de envio 5.

A este canal llega la sefal de la segunda improvisacion, en donde se emula un canto de
aves también. Estas son aves distintas pues se evoca lo rapaz, lo agresivo y hay cierta
violencia en el revoloteo. Es por esto que la sefial es distorsionada, pero al mismo tiempo
hay dos LFO que controlan mediante movimientos indeterminados ciertas perillas del
dispositivo Mid-Side Echo Distort para darle un margen de imprevisibilidad al resultado

SONnoro.

CANAL DE ENVIO 6: PENDULUM:

o IM-MultibandDelay — All random (del Pack IRCAMAX by IRCAM).

e Pendulum.

() AllRandom ©© @ MO Pendulum 008

Delay Time Volume Bands

S§8E888888

[lustracion 118 - Dispositivos canal de envio 6.

A este canal se envia el siguiente contenido:

~ o e
S e =
., % = T ‘vn
RGE. "2 ST .y "
s 2 o
> o o T e
-~ ’_/\
ON | OFF I
PENDULOM| 0'30a 100 aprox: - |PENDULUM
¥ o
4E%§ﬁﬁi,-—— YrYrevyy
T./E v Y ¥ Yoy -
V4
insertar la bombilla entre las cuerdas del diapason , —
sin dejar de realizar la accién precedente
M. HE

[lustracion 119 - Fragmento Alius sonus diversum cithara.

376



Funciona similar al canal de envio 1 y 2, pero con la diferencia de la utilizacién del
dispositivo pendulum, quien se encarga de volver a retardar la sefial tomando porciones
muy finas (casi como una granulacion) y la distribuye en el espacio de acuerdo con una

oscilacion pendular.

CANAL DE ENVIO 7: SPECTRAL DELAY:

o [M-MultibandDelay — All random (del Pack IRCAMAX by IRCAM).

e Max SpectralDelay.

() AllRandom ()@ (@l O Max SpectralDelay )

g
H

85888888 ¢

Dry/Wet

100%

[lustracion 120 - Dispositivos canal de envio 7.

Aqui es enviada toda la sefial que se produce al frotar el arco sobre las cuerdas. Funciona
similar al canal de envio 1, 2 y 6, pero se incluye el dispositivo Max SpectralDelay, que
toma la sefial entrante y la distribuye con cierto retraso de manera homogénea en la

imagen estéreo.

7.7.3. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION

Mas alla de la exploracion sonora trabajada dentro de la obra, se generan algunos
interrogantes frente al hecho de como en realidad operan las categorias de subrogacion
propuestas por Smalley. Si bien dentro del analisis expuesto se evidencié como pueden
llegar a ser consideradas algunas espectromorfologias con su probable causa, y a su vez,
coémo dichas causas fueron en realidad inducidas mediante representaciones graficas, es
posible que las referencias gestuales atin sigan siendo un tanto difusas por la diversidad
misma de las causas imaginadas. En ese sentido, la obra puede tener dos posibles
percepciones en torno a la relacion fuente-sonido por parte del oyente: en situacion “en
vivo” (se ve al intérprete y como es interpretada la obra), y en grabacion (solo se escucha

la obra).
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Cuando la obra Alius sonus diversum cithara se interpreta en vivo, se anulan varias de las
expectativas gestuales porque el oyente no tiene cabida a imaginarlas; la experiencia
entonces radicara en tratar de entender el como la guitarra genera sonidos en muchos
casos, ajenos a su realidad sonora cotidiana. Dicho de otro modo, quien oiga la obra, a
pesar de ver y comprender que la fuente es inequivoca (la guitarra), que hay una
humanidad gestual evidente (el intérprete y sus acciones), puede que no necesariamente
entienda el fendémeno sonoro al comparar su experiencia personal de “coOmo suena una

207 Probablemente, de acuerdo

guitarra” con el “porqué la guitarra suena de ese modo
con el conocimiento que alguien tenga sobre esta clase de musica se puedan inferir ciertas
cosas, pero seguramente habra casos en donde definitivamente haya sorpresa o asombro

sobre “lo que suena” por cuenta de no poder asociar la causa y el gesto con lo sonoro.

Ahora bien, si la obra es solamente escuchada a partir de la grabacion, empiezan a operar
los niveles de subrogacion; pero vale la pena preguntarse si las causas o las fuentes estan
asociadas exclusivamente a la guitarra, y a las acciones del guitarrista; ;acaso serd posible
que alguna persona que escuche la obra se imagine una acciéon proveniente no de un
intérprete, sino de algun acontecimiento ajeno?, ;las causas son todas, acciones
humanizadas?, ;las acciones humanizadas pueden ser deducibles (o imaginables) aun
cuando no se tiene una familiaridad con los modos no convencionales de ejecucion de la
guitarra? En definitiva, estos interrogantes no pueden ser respondidos sin tener en cuenta
factores culturales, fenomenolédgicos, y por supuesto, basados en la aprehension de la

realidad en cada individuo.

Finalmente, esta experiencia, de nuevo, lleva a pensar en otra de las parejas

terminologicas de Schaeffer; lo abstracto y lo concreto:

“Asi pues, el fenomeno musical tiene dos aspectos correlativos: una tendencia a la
abstraccion, en la medida que del juego musical se desprenden estructuras, y la adherencia a
lo concreto en la medida que se cifie a las posibilidades instrumentales. A este respecto se
puede observar que segun el contexto instrumental y cultural la musica producida es
fundamentalmente concreta, fundamentalmente abstracta o mas o menos equilibrada”
(Schaffer, 1988).

Podria decirse entonces que cuando el oyente tiene certeza de una fuente, se esta dentro

de un terreno concreto de la musica y se esperaria que el sonido producido mantuviera

207y de igual modo se confronta el “como se toca una guitarra” con el “porqué se toca asi”.
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dicha concrecion; cuando el oyente supone una fuente, puede haber una nocion
equilibrada de la pareja abstracto/concreto debido a que las expectativas frente al
resultado sonoro pueden ser ambiguas; pero cuando definitivamente no se establece ni
siquiera un indicio del sonido con su causa, el oyente ahora se concentrara en las
estructuras (espectromorfologias en este caso) que lo ubican en el terreno de la
abstraccion (o en términos de Schaeffer, en el objeto sonoro). Trasladando esta logica a
la concepcidn sonido-gesto, ¢ funcionara el mismo raciocinio? Seguramente se requerira
de un andlisis més profundo para determinar si de un sonido concreto, se configura un
gesto “concreto” en la mente del oyente, o por el contrario si ante la imposibilidad de

imaginar una gestualidad, la preocupacion se centrard en abstraer un objeto sonoro.
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7.8 PROCESO DE COMPOSICION — TOMBEAU D’AG(UST)IN

Segunda obra del Diptico 2, y séptima de toda la serie de obras de Cithara sonum. Es una

composicion para guitarra, procesamiento en tiempo real y soporte fijo.

El trabajo dentro de esta obra se centrd en la construccion y articulacion de algunas UST
(unidades semiodticas temporales) propuestas por el compositor, pedagogo e investigador

frances Francois Delalande.

La pieza se titula Tombeau d’Ag(ust)in porque se homenajea al compositor y guitarrista
paraguayo Agustin Barrios Mangor¢, pero al mismo tiempo porque se extraen ciertos
materiales de su Prelude Saudade (primer movimiento de la célebre obra, La catedral)
que se relacionan con las UST’s de Delalande. Por eso el juego de palabras en el titulo:

Ag(ust)in.

Se toma como base el proyecto desarrollado por Delalande con el Laboratorio de Musica
e Informatica de Marseille (MIM), donde definen las UST’s como “segmentos musicales
que tienen un significado temporal debido a su organizacién morfoldgica y cinética”
(Hautbois, 2004). Sin embargo, hay que entender que el objetivo de dicho proyecto se
enmarca en un campo estésico, pues requirié de pruebas y experimentos para establecer
coémo funciona la percepcion de las UST’s en determinadas audiencias. En este caso, y
para efectos de la realizacion de esta composicion, solamente se parte de las definiciones
para el andlisis y la construccion de unidades sonoras, pero no hay pretension alguna de
investigar ante un grupo de personas si dichas unidades son percibidas de la manera como
fueron compuestas. Otro aspecto clave es entender que las definiciones pueden ser
transversales a varias UST’s, o dicho de otro modo, de acuerdo con el enfoque de
observacion del sonido, es muy posible que mas de una definicion se ajuste para cada

unidad:

“Sin embargo, si las caracteristicas morfologicas y semanticas proporcionan elementos de
precision sobre las cualidades respectivas de las UST, no identifican de manera inmediata y
satisfactoria una clasificacion de las UST. Pronto se hizo evidente que, dependiendo de las
caracteristicas elegidas, los grupos de UST hicieron que sus propiedades se percibieran bajo
una nueva luz, pero abrieron mas preguntas de las que dieron respuestas. La UST Chute, por
ejemplo, tiene muchos criterios morfoldgicos y semanticos comunes a la UST Elan y UST
Braking. Pero ;podemos agruparlos en una entidad conceptual superior?”” (Hautbois, 2004).
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Todas estas problematicas fueron aprovechadas para la composicion. Por una parte, se
considerd el preludio de Barrios como una gran UST, y a su vez como un conjunto de
UST’s, pero el procesamiento de sefial y la utilizacion del soporte fijo fueron pensados
para generar otras unidades a partir del material acustico. Finalmente, més allad del
objetivo tedrico-practico con la construccion y articulacion de dichas unidades, el sentido
general de la obra radica en como un material sonoro aparentemente etéreo, volatil en
cierto modo, conforme transcurre el tiempo a lo largo de cuatro secciones contrastantes,

se va organizando y reconfigurando para convertirse en la seccion final del preludio.

7.8.1. PROCESO DE REALIZACION ACUSTICA

7.8.1.1. ANALISIS E IDENTIFICACION DE UST’s EN EL PRELUDIO DE AGUSTIN
BARRIOS

El preludio de Barrios posee una textura homofénica (melodia con acompafiamiento),
muy tradicional en el repertorio para guitarra. Tanto el acompafiamiento como el motivo
de la melodia son invariables en cuanto al ritmo, por tanto, se podria afirmar que se esta
en presencia de una unidad obsesiva definida como repeticion “mecdnica con caracter

insistente” (Hautbois, 2004).
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Tlustracion 121 - Agustin Barrios Mangoré¢, Preludio saudade - La catedral (fragmento).

Debido a consideraciones propias del sistema tonal en cuanto al sentido de la tension-
resolucion, asi como de la reexposicion de su idea motivica-tematica, también se podria
considerar un desarrollo repetitivo por ciclos, caso tipificado con la unidad gquien se

mueve, 0 “repeticion ciclica y regular con aceleracion en cada ciclo, que da la impresion
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de un movimiento de rotacion (Hautbois, 2004). Si bien esta descripcion puede ser
discutible, porque dentro de las construcciones tipicas de motivo-frase-periodo no
necesariamente debe haber una sensacion de “aceleracion” expresa, se puede llegar a
considerar el ritmo armoénico como un elemento indispensable de la concepcion
fraseoldgica, y en ese contexto, el trayecto hasta la llegada de la tension puede tener una
percepcion de aumento en el cambio arménico. Otra UST que puede verse relacionada en
el preludio puede ser por olas, entendida como “movimiento de flujo y reflujo regular
que se impulsa hacia adelante y luego se deja llevar” (Hautbois, 2004). Aunque la
escritura del preludio evidencia un arpegio mecénico, si en realidad la obra se interpretara
bajo la rigurosidad ritmica que se ve en la partitura, su sentido cambiaria; por eso, esta
UST es perfectamente valida si se considera la interpretacion de la obra en mas de una
version. En ese proceso de escucha comparativa, es mas que evidente que el rubato se
convierte en un recurso altamente expresivo que coincide con la definicion de la unidad
en referencia en cuanto al sentido de “impulsar” y “dejarse llevar” (de alguna manera es
andlogo al hecho de “robar” tempo y luego “reponerlo”). Finalmente, otras UST’s que
describen el comportamiento de la obra de Barrios son las denominadas contraido-
extendido (por el mismo uso del rubato) y suspension-interrogacion (en el sentido de la
pregunta-respuesta de la musica tonal tradicional). En conclusién, y aceptando la
evidencia de estas unidades en el preludio, se entiende que todas pertenecen a la categoria

208

de invariantes*?” en el tiempo, dentro de las subcategorias por repeticion y de equilibrio

roto.

7.8.1.2. EXTRACCION DE MATERIAL PARA LA CONSTRUCCION DE UST’s

La gran mayoria del material actstico proviene del preludio. Tombeau d’Ag(ust)in tiene
un planteamiento formal definido por secciones marcadas en la partitura como A, B, C,
D, E. Salvo lo que ocurre en la secciéon D, las secciones A, B y C contienen material
deconstruido del preludio, mientras que E es propiamente la segunda mitad de la obra de
Barrios, interpretada de manera literal (por eso se cita con comillas en la partitura).

SECCION A:

208 Hay que recordar que la variancia o invariancia esta determinada por las evoluciones temporales de
cada unidad. Las 19 UST’s se agrupan dentro de los tipos variante e invariante.
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Larealizacion de esta seccion se concentra en la construccion de la UST Flotante definida
como “eventos de sonido puntuales, bastante lentos, sin formacion de estructura que

producen un estado generalmente estable, sin tension" (Hautbois, 2004).

Se toma como material las alturas de la melodia del preludio, pero no se considera su
ritmo, su registro, ni tampoco si la altura se repite dentro de la secuencia melodica,

justamente para no evidenciar un énfasis melddico ni armoénico:

Tabla 49 - Sintesis de alturas.

Secuencia de alturas de la melodia de la primera parte | Parte A:

del preludio de la Catedral Fa#, Fa#, Fa#, Fa#, Mi, Mi, Sol, Sol, Fa#, Fa#, Fa#,
Fa#, Mi, Mi, Fa#, Fa#, Re, Re, Mi, Mi, Fa#, Fa#, Re,
Re, Re, Re, Do#, Do#, Do#, Do#, Do#, Do#, Re, Re,
Do#, Do#, Do#, Do#, Fa#, Fa#.

Parte A’:

Fa#, Fa#, Fa#, Fa#, Mi, Mi, Sol, Sol, Fa#, Fa#, Fa#,
Fa#, Fa#, Mi, Re, Re, Re, Do#, Si, Si, Si, Si, Sol, Sol,
Mi, Mi, Si, Si, Mi, Mi, Si, Si, Mi, Mi, Fa#, Fa#, Fa#,
Fa#, Mi, Fa#, Sol, Mi, Si, La#, Si, Do#, Re, Do#, Sol,
La#, Mi, La#, Mi, Si

Secuencia de alturas en seccion A de | Fa#, Mi, Sol, Fa#, Mi, Fa#, Re, Mi, Fa#, Re,
Tombeau d’Ag(ust)in. Do#, Re, Do#, Fa#, Mi, Sol, Mi, Fa#, Re,
Do#, Si, Sol, Mi, Si, Mi, Fa#, Sol, Mi, Si,
La#, Do#, Re, Do#, Sol, La#, Mi, La#, Si.

El cuadro anterior muestra entonces como hay un proceso de filtraje de las notas
duplicadas. En otros términos, se considera utilizar la secuencia melodica del preludio,

pero sin repetir de manera consecutiva una altura.

Uno de los problemas a resolver es el cambio de contexto. La proveniencia del material
evidentemente estd organizada dentro de un sentido tonal, pero en esta seccion A se
pretende justamente lo contrario, pues tal como se define la UST flotante, no debe haber

un sentido de estructura. Por eso, la pieza en general no propone una métrica especifica;
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por el contrario, se distribuyen en el tiempo cada una de las alturas (aproximadamente en
tres minutos) de modo que no se sienta un ritmo estable, ni un sentido global de la
atraccion intervalica. Se podria decir que esta parte recuerda el trabajo inicial de Morton
Feldman en cuanto al trabajo con alturas que se proyectan en el tiempo y en el espacio
sin ninguna clase de expectativa; también se evidencian rasgos webernianos pues cada
altura o grupos de alturas se interpretan desde un modo diferente de ejecucion (con
diapason metélico, la cara de la uia, fapping, en armoénico o en trémolo), aplicando la
técnica klangfarbenmelodie. Es de esta manera como se configura una sonoridad flotante,
sin pretensiones mayores a que cada altura o pequefio gesto sea percibido en su presente,

sin esperar de €l algo mds jerarquico, estructurado, o funcional.

SECCION B:

En esta seccion se construye la UST pesadez definida como “férmula lenta cuya

repeticion irregular da la impresion de dificultad para avanzar” (Hautbois, 2004).

Mientras que en la seccion A se tomo6 el material de la melodia del preludio, en este caso

se toma la armonia de la primera parte del mismo.
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Tustracion 122 - Tombeau d’Ag(ust)in seccion B — Fragmento.

Cada acorde de la obra de Barrios esta contenido dentro de los modulos de repeticion, y
la secuencia de ellos refleja el planteamiento tonal del preludio. Sin embargo, dos
indicaciones deben ser asumidas por quien interprete la obra: (1) Las alturas contenidas
en cada moédulo deben ser repetidas en trémolo, bajo la técnica del tapping, en dindmicas
que oscilan entre el piano y el mezzo piano (2) No debe haber un orden o secuencia
especifica con las alturas de cada modulo, es decir, a pesar de que en cada casilla hay tres
alturas, ninguna de ellas tiene una posicion especifica (por ejemplo, en el mddulo 1,

perfectamente se podria proponer los 6érdenes Fa#-Re-Si, Si-Si-Fa#, Re, Si, Fa#, entre
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otros). Ademas, no hay que pensar en términos de equilibrio; el/la intérprete puede
tremolar por mas tiempo una altura que otra y ante todo, la intencion siempre debe ser
que en cada mddulo la secuencia sea renovada, variada, o que no perdure por mucho
tiempo una idea que se configure como algo estable. Lo Uinico que medianamente debe
mantenerse en rigor es el fempo rapido. El resultado obtenido es una textura granular que,
si bien avanza siguiendo un plan tonal cadencial, se ve constantemente interrumpida por
lo variable de las secuencias en cada mddulo, y por el énfasis en alguna altura, rompiendo
la nocioén jerarquica-triddica de cada acorde (una referencia andloga para ejecutar esta

seccion es obtener un resultado similar a un tartamudeo).

SECCION C:

Para esta seccion la UST a construir es que avanza, o “progreso cuya actividad motora
renovada avanza de forma regular” (Hautbois, 2004). Asi como en la seccién A se toma
una idea melddica para generar una textura etérea del sonido, y en la seccion B se toma
una idea arménica para construir una textura granular, en esta seccion C se toma de nuevo
una idea melodica del preludio (por supuesto extraida de otro modo) para formar un gesto
guitarristico basado en arpegios. La decision para esta nueva seccion se enfoco en crear
materiales para cada médulo que contuviera alturas del “conjunto” Fa#, mi, sol, re, do#,

si, la# unicamente (siendo estas la sintesis de notas de la melodia del preludio).
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Tustracion 123 - Tombeau d’Ag(ust)in seccion C — Fragmento.

El numero de alturas varia entre médulo y moddulo, sin embargo, lo importante es que
para el/la guitarrista haya una fluidez entre los cambios de casilla, pensando en arpegios
que combinen las cuerdas al aire con las notas pisadas (este hecho “técnico” también fue
contemplado por Barrios Mangoré en la composicion de su preludio). Dicha fluidez
técnica reflejada en la soltura de la mano derecha para interpretar cada arpegio muy rapido

es la que le brinda consistencia al disefio de la UST.
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SECCION D:

La UST construida en este caso es frenado, definida como “desaceleracion en el progreso

de una figura de sonido debido a una fuerza extrema contraria” (Hautbois, 2004).
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Tlustracion 124 - Tombeau d’Ag(ust)in seccion D.

Esta seccion es altamente contrastante con las anteriores debido a que el material sonoro
no proviene del preludio. Tampoco se plantea una idea de organizacion de alturas, aunque
se crea un vestigio de tonalidad, al iniciar el gesto con B, y terminarlo con Fa# (notas
estructurales del acorde de Bm, tonalidad de la obra). Esta seccion es basicamente un
gesto conformado por un trémolo continuo que asciende y desciende de manera libre pero
irregular a través del tiempo. Aunque en esencia, un glissando puede ser considerado
como la UST trayectoria inexorable, las decisiones que se tomen para subir, bajar o
mantener momentaneamente el contorno (o dicho de otro modo, la manera improvisada
en cuanto el disefio del glissando) hace que se vuelva impredecible y no se perciba una
direccionalidad expresa, sin embargo, dicha configuracion irregular se plantea como

unidad continua en su velocidad, que al final se frena abruptamente.

SECCION E:

A modo de resumen, el siguiente cuadro muestra como se va transitando entre UST’s a

través de las secciones:
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Tabla 50 - UST’s por secciones

SECCION A SECCION B SECCION C SECCION D SECCION E

Flotante Pesadez Que avanza Frenado -Obsesiva
-Quien se mueve
-Contraido

extendido

Todo este recorrido de unidades expresa de algiin modo la idea evocativa de pasar de una
materia sonora etérea a una materia sonora formada. Acusticamente, desde la seccion A
se plantea una sonoridad disipada, sin ningun sentido aparente de organizacion, que
encuentra luego un punto de concentracion del material en la seccion B, pero que, debido
a la unidad trabajada, se desarrolla con dificultad. Posteriormente, en la seccion C, la
sonoridad ahora evoluciona con fluidez y claridad, pero de nuevo se desintegra, o se
“pulveriza” en la seccion D, y después de una pausa abrupta, algo forzosa, se culmina con

la interpretacion literal de la segunda parte del preludio.

7.8.2. PROCESO DE REALIZACION ELECTROACUSTICA

Tanto el procesamiento de sefial como la utilizacion de los soportes fijos han sido

trabajados para crear otras UST a partir de las ya realizadas actsticamente.

SECCION A:

Para esta seccion se utilizan dos procesamientos diferentes a través de las siguientes

cadenas de dispositivos:

e Quter Spaces junto con dos LFO Strange Mod, para Max for live.

® Rack de efectos.
Outer Spaces es un dispositivo que procesa la sefial para generar la sensacion de

reverberacion y simulacion de espacios exteriores; cuenta con alrededor de 30 controles

para afectar la ecualizacion, las reflexiones tempranas, la reverberacion propiamente
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dicha, los cambios en la frecuencia de la sefal entrante, y el nivel de ganancia y de

afectacion de proceso.

[7]5) @ strange Mod © o @ @ StrangeMod 058
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Random Random
Init B it
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[ustracion 125 - Dispositivo Outer Spaces.

Cada uno de los controles es tan preciso que no solamente se crea una sensacion de
espacio, sino que, ademas, debido a la acumulacion de ecos y reflexiones se pueden
construir texturas sonoras bastante interesantes. El dispositivo Strange Mod, del cual se
hablo6 en la explicacion de la obra E(chant)illon (en este caso se utilizan dos de ellos),
modula los parametros del Outer Space Wall reflect, Pitch, Cents, Interval y Overdrive
de acuerdo con dos prototipos de movimiento denominados Lorenz e Aizawa . La
intencidn aqui es que la sefal entrante tenga por momentos unas altas reflexiones que se
acumulen y generen una sonoridad particular, pero también se vean afectadas
permanentemente en su afinacion; adicionalmente se agregan niveles variables de
saturacion a la sefial. Lo logrado con este multiple proceso es que se construyan dos
UST’s diferentes. A través de la afectacion del LFO sobre el wall reflect se genera la
unidad denominada en suspension, entendida como “férmula lenta, repetida, que causa
una sensacion de expectativa y tension (aqui, no es la reiteracion lo que caracteriza la
invariancia, sino el efecto de espera que genera)” (Hautbois, 2004). Dentro de la seccion,
conforme se van acumulando las reflexiones de cada sonido que se envia a este canal de
proceso, se va generando una sonoridad grave y tenida (como una trama), algo lontana
pero profunda que coincide con la percepcion de expectativa y tension. Pero dado que
este dispositivo auraliza o provee de un espacio a una conformacion sonora, la
reverberacion propiamente dicha, también genera un sentido de estaticidad; por esta
razon, los valores fijos en el dispositivo crean una sensacion que se enmarca en la UST
estacionaria o ‘“estructura sonora continua, inmovil y sin tension” (Hautbois, 2004).
Adicionalmente, producto de la simultaneidad de afectaciones a las reflexiones
tempranas, se puede escuchar también la UST trayectoria inexorable, “proceso orientado

en una direccion y cuya evolucion es predecible” (Hautbois, 2004).
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De manera simultdnea, la seial de la guitarra es enviada a un canal que contiene un rack
de efectos cuyo corazon radica en cambios medidos por cadenas de Markov. Sin entrar
en una profundidad matematica, las cadenas son entendidas como “un proceso evolutivo
que consiste en un nimero finito de estados en cual la probabilidad de que ocurra un
evento depende solamente del evento inmediatamente anterior con unas probabilidades
que estan fijas” (Aplicaciones cadenas de Markov, s.f.). Este modelo estocastico es
trasladado al dispositivo denominado Markov variations que en cuyo caso, permite
generar unas estructuras de secuencia, reflejadas en la ventana central a través de una
circunferencia esbozada por doce puntos de colores y con multiples conexiones entre

ellos, pero con una probabilidad trazada en la ventana Transition chances.
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[ustracion 126 - Dispositivo Markov variations.

En la imagen anterior se muestran unas columnas de varios colores y tamafios. La
articulacion de Transition chances con la ventana central se determina de acuerdo con la
altura de la columna y su color (cada columna corresponde por su color, a un punto de la
circunferencia); en este caso, se puede observar que hay una columna azul de buen
tamafio, a diferencia de las otras; esto significa que va a existir una tendencia mayor a
que dentro de una secuencia, se pase por el “punto azul” de la circunferencia, sin embargo,
hay tendencias menores a que también pasen por los puntos verde, amarillo y purpura.
Como la posibilidad de que algo ocurra depende del evento inmediatamente anterior,
significa entonces que la secuencia en cuestion en realidad es una cadena de

probabilidades de eventos que pueden o no suceder.
Este dispositivo es articulado a una cadena de efectos denominada Multi FX, para que

justamente, cuando la sefal de la guitarra sea enviada al canal donde se alojo este rack,

se activen o desactiven algunos parametros de ciertos procesos de acuerdo con la cadena
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de markov previamente disefiada (esta cadena esta activa todo el tiempo, por lo cual, el

resultado secuencial siempre va a ser diferente).
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[lustracion 127 - Dispositivos Markov variations y MuliFX.

La cadena de efectos elegida es Auto filter, corpus, spectral resonator, pedal, delay y
reverb. Esto significa que cuando la sefial de la guitarra ingrese, todos estos dispositivos
van a afectarla de manera simultanea, sin embargo, los pardmetros que se expresan en las
perillas (frecuency, resonance, morph, etc.), que pertenecen a los efectos anteriormente
mencionados, fueron previamente programados para que sus valores cambien seguin la
cadena de markov (es decir, a cada punto de la circunferencia se le asigna, mediante
mapeo, un parametro de alguno de los dispositivos de la cadena). El resultado de este
procesamiento construye la UST sin direccion por divergencia de informacion, entendida
como “sucesion incoherente de informaciones sonoras diferentes” (Hautbois, 2004). Al
ser mas de 12 perillas afectadas en cada secuencia de manera simultanea, las secuencias

de procesos resultan ser bastante variables.

Este procesamiento se escucha muy evidente y contrasta radicalmente con lo disipado,
estatico y lontano. Hay apariciones repentinas de sonoridades que de algiin modo no
tienen que ver con la intencion de la seccion, pero justamente contribuyen a que sea muy
notoria la divergencia no solamente por la construccién interna de su unidad, sino por su
relacion con las otras UST’s de la seccion.

SECCION B:

En esta seccion se utilizan los siguientes insumos:

® Rack de efectos para Ableton Live.
e Pitch & Vibrato para Max for Live.
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e Soporte fijo.

La UST pesadez construida actsticamente es procesada a través de la cadena de efectos

phaser, echo, long ambience, compressor, compressor y limiter.
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N

[lustracion 128 - Dispositivo Audio Effect Rack.

Como el material de la guitarra es tonal, lo que permite esta cadena de procesamiento es
duplicar y transportar la senal entrante de tal modo que cuando es interpretado cada
acorde, al mismo tiempo se reproduzcan copias de la sefial (por accion del delay) pero
cada una de ellas transportada a distintas alturas. Se crea entonces una sonoridad de

cluster granular con trayectorias especificas, aunque algo irregulares.

El soporte fijo fue realizado con la grabacion del mismo material actstico de la seccion
B, pero granulado finamente. En la interpretacion en vivo de la pieza, este soporte fijo
debe ser procesado en tiempo real, enviando su sefial a un canal donde se aloja el
dispositivo Pitch & Vibrato que como su nombre lo indica, permite cambiar la afinacion

y enfatizar una pequefia modulacion en la frecuencia a modo de vibrato.

Con todo este procesamiento, se recrea una UST en suspension, pero es diferente a la
lograda en la seccidon A, pues aqui se crea una suerte de “nube” muy densa que crea un

sonido textura.

SECCION C:

El procesamiento para esta seccion es mucho mas sencillo que los utilizados en las
anteriores partes. Los dispositivos usados son:

e Delay
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o Speed shifter

El uso del delay en este caso cohesiona el “torrente” que se va formando con la secuencia
rapida de arpegios. En otros términos, el procesamiento utilizado enriquece la UST que

avanza.

Se generan tiempos de retraso diferentes en las dos salidas estéreo, con valores muy
pequeiios (300 y 400 milisegundos respectivamente) para que se cree una textura granular
con un tamafio de grano grande, notorio, similar a la unidad de tempo establecida dentro
del arpegio. Por su parte el Speed shifter permite cambiar la velocidad de la sefal entrante,
ajustar el feedback, y la porcion de senal a afectar, creando una textura granular (pero

distinta a la obtenida con el delay).

Lo anterior permite comprender entonces que la secuencia de arpegios en la guitarra es
fluida y avanza con cierta organicidad, no solamente por la solvencia técnica necesaria
para la ejecucion, sino por el delay. En este caso, los ajustes generan una textura de una
granulacion notoria por el tamafio del grano que deja una estela a modo de canon, pero al
mismo tiempo, por medio del Speed shifter se superpone una granulacion finisima que
funge como background del movimiento del arpegiado continuo y establece la UST en

suspension.

SECCION D:

Se utilizan aqui dos procesamientos:
e Fragulator para Max for live.

® Rack de efectos para Ableton Live (el mismo que se utilizo en la seccion B).

Fragulator es un dispositivo que permite adelantar o reversar la sefial ingresada, y variar
su velocidad, el feedback, reutilizar la sefial que ingresa en el buffer para ser procesada
de nuevo (a través de la perilla repetition), adherir un breve espacio de silencio (drop

out), modular la amplitud, y ajustar el nivel de proceso de la sefial.
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Tustracion 129 - Dispositivo Fragulator.

Como desde la parte acustica se plantea un contorno variable e irregular a partir de una
altura tremolada, el procesamiento con fragulator en simultanea con el rack genera que
se desarrollen contornos paralelos a velocidades variables, dando una configuracion de
trayectorias inexorables superpuestas. De nuevo, toda esta reunion de unidades configura
una textura granular, un gran sonido acumulado que, con el frenado logrado
acusticamente, en su integralidad puede llegar a establecer la UST sur [ ’erre o “extincion

progresiva, tipo resonancia, sin contribucion adicional” (Hautbois, 2004).

SECCION E:

Aqui se construy6 un soporte fijo, que debe ser procesado en tiempo real con el rack de
efectos de la seccion A. Este soporte fue hecho desde SuperCollider, con el proceso

Mix.fill.

oufnum

[ustracion 130 - Codigo Mix.Fill en Supercollider.

En el cédigo anterior se observa que dentro de Mix.fill hay contenidas dos cosas
relevantes dentro de un gran paréntesis: a la izquierda el nimero 5, y a la derecha, entre
corchetes, un ugen llamado PlayBuf.ar con sus respectivos valores. Este ugen se encarga
de reproducir audio pregrabado (es decir, tracks) dentro de Supercollider. Para efectos de
la intencién musical dentro de la seccion, se reproduce a través de PlayBuf-ar el audio
pregrabado de la segunda parte del preludio de la catedral (el mismo que es interpretado

en vivo).
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Ahora bien, dentro de los argumentos de este ugen se resalta en color ocre el término rate
junto con una codificaciéon expresada como [rrand(0.95,1.0),rrand(1.0,1.05)]. Este
protocolo de valores entre llaves significa que determinados procesos son expandidos en
la imagen estéreo. En este caso concreto, como se esta trabajando sobre el rate y con un
principio de azar a través del comando rrand, significa que el audio a reproducir va a
sonar con una velocidad elegida por el programa entre los 0.95 y 1 por el lado izquierdo,

y a su vez, entre 1.0 y 1.05 por el lado derecho.

Volviendo a los valores de Mix.fill, el nimero 5 del principio significa que el audio
cargado va a ser reproducido 5 veces de manera simultanea; es decir, mix.fill es un trigger.
Como cada vez que el track se dispara sus valores en el rate cambian de manera
independiente en cada canal, el disparar 5 veces de manera simultanea este audio, se
traduce a tener 10 reproducciones del preludio (5 por la izquierda y 5 por la derecha) a
diferentes velocidades muy cercanas. La superposicion del mismo audio con diferentes

valores del rate se consolida como un tnico soporte fijo.

Como se dijo anteriormente, en esta Ultima seccion el guitarrista debe tocar de manera
literal la segunda parte del preludio, sin embargo, debe hacerlo en simultanea con el
soporte fijo anteriormente descrito. Se crea entonces un montaje mixto de la cita musical
un poco difusa por la variabilidad de las velocidades, pero lo suficientemente claro para
identificar de inmediato la obra de Barrios. Dicha combinacién de lo acustico con lo
pregrabado configura la UST sin direccion por exceso de informacion, entendida como
“densidad excesiva de informacién sonora, causando una sensacion de saturacidén”
(Hautbois, 2004). A pesar de que el preludio estara sonando 11 veces en simultinea
(incluyendo la interpretacion en vivo), se traté el montaje de un modo en el que la
saturacion no fuera tan marcada, para no caer en un resultado excesivamente
distorsionado. Se pretende encontrar una sonoridad un tanto surrealista, algo desenfocada,
pero sin perder la perspectiva de representar ese punto de llegada, de consolidacion de la

materia sonora que se vuelve forma.

Adicionalmente, el soporte fijo debe ser enviado en tiempo real al canal que contiene el
rack de efectos utilizado en la seccion A (el de las cadenas de Markov) para que a partir
de ¢él se genere la UST sin direccion por divergencia de informacion. La razon justamente

obedece a un sentido de recapitulacion.
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Habiendo descrito lo anterior, el siguiente cuadro muestra las UST’s construidas,

relacionadas con su proveniencia (acustica o mediante procesos):

Tabla 51 - UST's por secciones

-Sin direccion
por
divergencia de

informacion

SECCION | SECCION | SECCION | SECCION D | SECCION E
A B C
Proveniencia Flotante Pesadez Que avanza Frenado -Obsesiva
Acustica -Quien se mueve
-Contraido /
extendido
Proveniencia -En -En -Que avanza -Trayectoria -Sin  direccion
por suspension suspension -En suspension | inexorable por divergencia
Procesamiento | -Trayectoria -Sur l’erre de informacion
de sefial o | inexorable -Sin  direccion
soporte fijo -Estacionaria por exceso de

informacion

7.8.3. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE CREACION

Conforme se han venido componiendo cada una de las obras de Cithara sonum, de a poco

ha surgido la necesidad de involucrar en las piezas cada vez mas rasgos que recuerdan la

tradicion guitarristica (no solamente a nivel técnico, gestual, sonoro, sino a través de

guifos a su repertorio). En el caso de Tombeau d’Ag(ust)in, se finaliza con el preludio,

un tanto deformado, pero absolutamente reconocible. Cuando se abordo la creacion a

partir de UST’s, se ratifico que dichas unidades plantean organizaciones musicales mas

que organizaciones sonoras. Cuando en el capitulo 6 se elabor6 la gran tipomorfologia

para la guitarra, hubo hallazgos dentro del mismo repertorio tradicional que corresponden

a cada una de las 19 UST’s; a pesar de que desde el propio Schaeffer surge una tipologia
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que en principio clasifica objetos en diferentes complejidades estructurales, dichas
estructuras pueden ser proyectadas a configuraciones musicales (algo que planted

Lachenmann en sus tipologias de la musica contemporadnea).

En el caso de las UST’s es perfectamente factible que suceda lo contrario; es decir, que
desde una organizacion musical, su estructura pueda ser proyectada e inclusive, reducida,
a un objeto sonoro. Esta manera de ver las unidades de Delalande, no desde su desarrollo
en el tiempo solamente, sino desde su grado de sonoridad o musicalidad, permitiria una
recategorizacion de las mismas desde su contexto. Cuando Hautbois expone la
problematica sobre la transversalidad o factores comunes en varias UST’s en realidad esta

marcando una ruta en torno a como articularlas de acuerdo con su forma o su contenido.

Debido a que Tombeau d’Ag(ust)in planteo el transito de una materia sonora etérea a una
formada, la ruta o secuencia de UST’s fue conscientemente elegida desde la parte acustica
para que se entendiera un transito entre la sonoridad y la musicalidad. Por su parte, el
empleo del procesamiento de sefial y el soporte fijo, que en principio fue utilizado para
generar otras UST’s diferentes a las realizadas desde la guitarra, al sonar al tiempo con lo
que sucede acusticamente, podrian estar generando nuevas configuraciones que
ampliarian el sistema de relaciones temporales, semanticas o de otra indole. Como la obra
fue compuesta pensando en UST’s que fueron elaboradas de manera separada y
concatenadas posteriormente mediante un sentido intuitivo, nunca hubo una intencion en
crear nuevas unidades compuestas; por eso, después de haber compuesto la pieza, vale
la pena preguntarse por las dimensiones vertical y horizontal de las UST’s, es decir, por
las implicaciones perceptivas al encadenar varias unidades, o al superponerlas, en aras de
propender por una ampliacion de un sistema de relaciones que creen nuevos sentidos.
(Acaso en la seccion A, al coexistir la unidad flotante, con las unidades estacionaria, en
suspension, trayectoria inexorable y sin direccién por divergencia de informacion, se
percibiran todas separadamente, o, se crea un nuevo sentido?, ;hay jerarquias entre ellas?,
(hay atracciones u oposiciones? Estos y otros interrogantes permiten pensar

funcionalidades mas alla de las categorias semidticas y temporales.
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CONCLUSIONES FINALES

Habiendo explicado en profundidad el desarrollo de esta tesis, partiendo desde la
construccion de un marco tedrico en torno a las problematicas fundamentales que
motivaron la investigacion, pasando por el disefio tipomorfologico para la guitarra y
finalmente la creacion y anélisis de cada una de las obras que integran Cithara Sonum, se

presentan a continuacion las conclusiones divididas en varios aspectos.

REFLEXIONES EN TORNO A LA TIPOMORFOLOGIA

En el numeral 1.4.1. se plantearon una serie de interrogantes que se articularon con la
hipotesis de trabajo. Una vez finalizada toda la investigacion doctoral, es posible emitir

una opinion frente a algunos de ellos:

Ante la pregunta “;son los tratados y estudios analiticos basados en la tipomorfologia,
métodos de composicion en si mismos?” La respuesta es no. Definitivamente las
construcciones tipomorfologicas encontradas en los cinco autores se constituyen como
fases de organizacion y descripcion del material en diferentes niveles estructurales
(recordar lo consignado en el numeral 5.8.), pero éstas no plantean ni orientan
metodologias para la creacion. Si que esto ocurriera, deberia haber una plena aceptacion
de las estructuras sonoras categorizadas, y posteriormente plantear un modo de
articulacion que permitiera inferir construcciones fraseoldgicas, o desarrollos de cierta
logica general. Pero si esta realizacion fuese posible, se corre con el riesgo de caer de
nuevo en el sentido de una “practica comun” regida por lo teorico. Sin duda, el acto de
componer musica tanto en Schaeffer como en Lachenmann es visto en cierto modo como
una actitud renovada, y por supuesto, distanciada de las maneras tradicionales-
académicas de hacer musica; las musicas electroacusticas en sus diferentes modalidades
le han permitido al compositor seguir una ruta de trabajo técnica, rigurosa en la
comprension de las estructuras y los componentes del sonido, pero la reflexion sobre el
acto de componer ha defendido la idea de desarrollar lo intuitivo dentro de la creacion. Si
se permite la comparacion, con la tipomorfologia se establecié todo un repertorio de
unidades fonoldgicas, pero el lenguaje lo construye el compositor (no es lo mismo
reflexionar sobre como darle sentido a los materiales en una obra en particular, que

¢

imaginar una metodologia “universal” que estandarice sistemas de creacion). Por lo
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anterior, tampoco existe una pretension por parte del autor de esta tesis en determinar el
disefio tipomorfoldgico para la guitarra como una metodologia de composicion para el

instrumento.

Otro interrogante: ;la construccion de estructuras sonoras en la guitarra se puede abordar
como una guia que oriente la creacion de obras que aborden mecanismos de exploracion
sonora? Para dar una respuesta puntual, hay que definir aspectos que al inicio del trabajo
aln estaban en estado de investigacion: En primera medida, se debe estableer cual es el
contenido de la tipomorfologia en la guitarra, pues frecuentemente aparecen conceptos
como el de objeto sonoro, objeto musical, unidades de sonido, entre otros. Habiendo
entendido el trabajo de Schaeffer, queda claro que lo que se hizo en esta tesis no fue una
clasificacion de objetos sonoros venidos de la propia percepcion del autor, sino de
resignificaciones materializadas desde la guitarra de lo que tedricamente fue
comprendido y categorizado por otros. En ese sentido, podria decirse que el contenido
incluye esencialmente objetos musicales, sin embargo, la categoria “musical” como ya
ha sido ampliamente abordada, depende de factores culturales. Para no entrar en
imposiciones o condicionamientos sobre qué es lo musical, se propuso el concepto de
estructuras sonoras pues permite asociar rapidamente el objeto con entidades de sonidos
que evidentemente tienen una forma y una materia. Dicho lo anterior, ante la pregunta de
si dichas entidades orientan la creacion de obras que aborden mecanismos de exploracion
sonora, la respuesta es ambivalente: siy no. Si, en el sentido de la réplica; si un guitarrista
o un compositor decide usar la tipomorfolgia de esta tesis, sera a través de la experiencia
de la re-interpretacion de las estructuras que podrad descubrir posibilidades sonoras mas
alla de lo planteado; cuando en este trabajo se propone pasar de lo teorico a lo sonoro a
través de la guitarra, se imaginaron algunas posibilidades de estructuras para cada
categoria, pero queda claro que la puerta no esta cerrada para disefiar otras diferentes. No,
en el sentido de la creacion misma. Como se dijo anteriormente, la creacioén bajo estos
criterios no pretende regirse por modelos pre-establecidos o metodologias comprobables;
si bien, pensar la guitarra desde conceptos tipomorfologicos permitio entender su sonido
y su funcionamiento en otros términos, la utilizacion de las estructuras sonoras propuestas

no garantiza la realizacion de una obra ligada a la exploracion sonora.

Sobre la pregunta ;la exploracién sonora se llevard a cabo en la construcciéon de

estructuras sonoras, o en la composicion propiamente? se puede concluir que se dio en
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ambos momentos, pero involucrando aspectos diferentes en cada etapa, pues no es lo
mismo explorar sonoramente para el disefio de una estructura, que para su propio
desarrollo dentro de una obra. Esta pregunta merece ser abordada desde una profundidad

mayor, en el siguiente aspecto a tratar, denominado (y qué es la exploracion sonora?

Finalmente, como se evidenci6 en el capitulo 5, no fue a partir de Schaeffer que surgio la
necesidad de clasificar los materiales; en la musica occidental de tradicidon escrita
pareciera que dicha practica hubiera sido una tendencia histérica (las figuras retoéricas en
el barroco o los leit motifs de Wagner son algunos casos emblematicos). Esa manera de
abordar el material sonoro ha permitido que el compositor tenga un dominio o control
sobre sus insumos. La accion de categorizar es de algun modo, establecer jerarquias
fundamentadas en criterios determinados por algin tipo de significado; por eso, la
tipomorfologia realizada en esta tesis dio cuenta no solo de un amplio panorama sobre
los aspectos sonoros en la guitarra partiendo de tipomorfologias existentes, sino de como
jerarquizar las cinco tipomorfologias estudiadas. La gran leccion en este punto radica no
solamente en el hecho de encontrar puntos de encuentro y desencuentro entre las
clasificaciones para construir una meta-tipomorfologia, sino en establecer limites para no
caer en excesos y redundancias que lleven a la imposibilidad de una comprension de las
categorizaciones (para evitar crear una suerte “enciclopedia china de los sonidos”, a
proposito de lo que han citado Michael Foucault en Las palabras y las cosas y Jorge Luis

Borges en El idioma analitico de John Wilkins).

.Y QUE ES LA EXPLORACION SONORA?

Esta tesis se titula “Exploracion sonora en la guitarra a partir de enfoques
tipomorfoldgicos provenientes de la musica electroacustica e instrumental”. En principio,
la exploracion se puede entender como aquella en la que se asume un poco “a tientas” la
busqueda de sonoridades dentro de un campo desconocido, y en donde se apelaria

. e 1 h 1 . 209
principalmente a un sentido instintivo de la escucha y la accidon instrumenta .
Adicionalmente, se podria pensar que la construccion tipomorfologica de esta tesis

resultaria ser una labor principalmente musicologica que no involucra ningun atisbo de

209 Chion (1976) menciona que este proceso implica una “actitud abierta de observacion, identificacion y
desciframiento.
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exploracion. Esta aparente contradiccion llegd a poner en aprietos el sentido de
exploracion per se, dado que el autor ha tenido diversas experiencias sonoras y musicales
con la guitarra. Frente a estas nociones previas cabe preguntarse, ;qué es lo desconocido

en un campo ampliamente conocido, que le da sustento a la exploracion sonora?

Pues bien, en realidad lo desconocido fue la actitud semiologica. Como se menciond en
el capitulo 5, por parte del realizador de esta tesis nunca hubo un cuestionamiento a las
estructuras ya establecidas, pero si existio un alto sentido de la abstraccion para que ellas
fueran materializadas desde la guitarra y pudieran ser potencialmente percibidas en su
musicalidad y sonoridad. Ademas, tal como lo dice Schaeffer (1988), “si abandonamos
la identificacion musical tradicional, hay que encontrar otra nueva en el universo sonoro,
pues no hay nada garantizado, ni timbres, ni valores”. La decision de abandonar -en parte-
algunas certezas de la guitarra obedece al hecho de dejar de concebirla como un
instrumento disefiado para la produccion de notas, y de igual modo, replantear la idea de
la guitarra como fuente sonora que integra una coleccion de “timbres y efectos” en vez
de “estructuras sonoras”. Este “abandono” supone, reconcebir todo lo conocido desde
enfoques diferentes y darle una calificacion que coincida con la manera como han sido
definidas cada una de las estructuras sonoras. La exploracion, en ese sentido, se podria
definir inicialmente como una intencién semioldgica individual sobre la actitud

fenomenoldgica de otros autores hacia el sonido.

La culminacién de esta tesis permite cotejar su propia metodologia con los axiomas del

sistema experimental schaefferiano. Para ¢él, el contenido de dicho sistema se resume en:

1. Como en la Epoché, poner “entre paréntesis” los timbres y valores, para poder
identificar los objetos (necesidad de una tipologia).

2. Calificar los objetos identificados (necesidad de una morfologia).

3. Confrontacion de los objetos con la percepcion y la experiencia musical.
Concepto de objetos convenientes (necesidad de la sintesis).

4. Interés musical de los objetos convenientes. Observacion y relacionamiento de las

estructuras dentro del campo perceptivo musical (necesidad del analisis).

Esta propuesta metodologica schaefferiana coincide en parte con la metodologia de

exploracion sonora de Cithara Sonum. Frente al primer axioma, cuando se habla sobre
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cierto alejamiento de los timbres y valores, dicha circunstancia puede entenderse desde
una idea lachenmanniana de despojar a la guitarra de su aura. Timbre como concepto hace
alusion a la construccion (lutheria) y sus implicaciones en la técnica instrumental; valor,
hace referencia a sus consideraciones teodricas (notacioén, solfeo). El proceso de
exploracion en la guitarra no abandona la nocion de timbre (por el contrario, se
reconsidera desde una perspectiva “extendida” con los medios electrénicos y el uso de
objetos no convencionales en su interpretacion), pero si el concepto de valor, pues toda
aquella tradicion teorica queda relegada para poder construir las estructuras sonoras. En
relacion con el segundo axioma, tanto la necesidad de construir una tipologia como una
morfologia, ocupo parte central de esta tesis (no se necesitan mas explicaciones sobre el
proceso). Las fases finales (tercer y cuarto axioma) se materializaron en toda la etapa

compositiva.

Dicho lo anterior, se puede definir que la exploracion sonora en esta tesis es la intencion
semioldgica (poiética) del autor de esta tesis sobre la actitud tanto fenomenoldgica como
semiologica de otros autores hacia el sonido, a través de la metodologia de un sistema
experimental, similar al schaefferiano. Se podria decir que la exploracion sonora se
consuma al recrear tanto las imdgenes mentales como las ideas teodricas, y de manera

indirecta, los modos en que escucharon los sonidos cada uno de los autores estudiados.

REFERENCIAS LACHENMANNIANAS EN CITHARA SONUM

Retomando el objetivo general de la presente tesis, en esta serie de obras se “relacionan
los planteamientos de la musica concreta con los de la musica concreta instrumental, a
través de la exploracion sonora en la guitarra entendida desde enfoques

tipomorfoldgicos”.

En este punto es posible afirmar que de acuerdo con la meta-tipomorfologia presentada
en el capitulo 6, se logrd trazar una ruta que parte del pensamiento de Schaeffer y que
culmina en el pensamiento de Lachenmann; sin embargo, a pesar de que ese camino
pareciera ser lineal, en realidad la experiencia con la creacion muestra que varios

elementos del pensamiento lachenmanniano estan presentes desde el inicio de la obra.
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Desde el aspecto mas especifico de esta investigacion -las clasificaciones del material
sonoro- hay que decir que las tipologias sonoras de la musica contempordnea son las
menos sub-categorizantes de todas las clasificaciones estudiadas, y es el mismo
Lachenmannan (2009) quien afirma que su intencion con esta tipologia es “devolver esta
diversidad infinita de la experiencia sonora empirica a unos pocos tipos de sonoridades
fundamentales, con el fin de proporcionar una visién general”’; menciona también que el
proposito de tal realizacion “se beneficia de las posibilidades de abstraccion que ofrecen
ciertos modelos sonoros caracteristicos, y ofreceria a los interesados en la teoria de la
composicion las modalidades practicas para el acceso a la factura de nuevas obras, en

particular, de su sonoridad”.

Esta perspectiva permite transitar desde lo “concreto sonoro a la abstraccion musical”
dentro de la composicion. El disefio tipomorfologico abordé la construccion de cada uno
de los objetos sonoros en la guitarra, sin embargo, la utilizacion y aplicacion de los
mismos dentro de la obra se resignifico a través de lo que el autor de esta tesis, desde su
experiencia musical, entiende por su estructura y lo deja plasmado en el discurso
(Lachenmann menciona que una determinada estructura tiene una percepcion dialéctica
del objeto). De acuerdo con lo anterior, no fue necesario desde el punto de vista
tipomorfoldgico realizar una pieza que integrara las categorias de Lachenmann porque
basicamente ya estan presentes en cada uno de los movimientos: el sonido-cadencia se
encuentra en los rasgueos de I(n)terac(c)iones, el sonido-impulso se evidencia en la
primera parte de Resonarmonica con la idea de “ataque en guitarra-resonancia en
electronica”, el sonido-color se construye en el procesamiento de la ejecucion con arco
sobre las cuerdas en Alius sonus diversum cithara, el sonido-fluctuante se presenta en el
procesamiento de audio pregrabado en Guitarobjet sonore, el sonido-textura es
basicamente toda la obra Génesis, y el sonido-estructura se puede dilucidar en bastantes
momentos, desde la coexistencia sonora entre la electréacustica y la acustica de todos los

movimientos.

El estructuralismo dialéctico, siendo uno de los conceptos mas profundos dentro del
pensamiento de Lachenmann propone entre otras cosas, un replanteamiento de la manera
como se asimila o se entiende la tradicion y el progreso. No hay progreso sin una reflexion
profunda de los materiales, que van mas alld de ser desarrollados desde técnicas de

vanguardia ligadas al calculo y la parametrizacion; tampoco es garantia de progreso la
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“innovacion mirando siempre al frente”; es posible innovar, al reconocer y
posteriormente desnaturalizar las convenciones de la tradicion, es decir “mirar para atras
y deconstruir”. Desde Cithara Sonum se pone de manifiesto una perspectiva dialéctica
entre la tradicion y alteracion de las convenciones, pues mientras obras como Génesis o
Alius sonus diversum cithara en cierto modo se alejan del “como suena” y “coémo se toca”
una guitarra, en la obra Tombeau d’Ag(ust)in se hace referencia a un fragmento de una
pieza emblematica del repertorio tradicional para guitarra clasica puesto en un contexto
sonoro extraflo, ajeno. Pero volviendo al punto sobre la reflexion del material, cuando
Lachenmann comenta en qué radica esta fase de la composicion, dicha accion tiene que
ver con pensar sobre el aparato estético. Para efectos de la composicion de Cithara
Sonum, el aparato estético se reflexiona desde el disefio tipomorfologico, porque es alli
donde confluye la experimentacion sonora, la tradicion de las estructuras, las técnicas de
ejecucion, el sonido mismo de la guitarra, las deconstrucciones y reconfiguraciones de
los componentes de cada uno de los objetos que, de algin modo, se establecen con las
categorias y niveles de interrelacion. Fue justamente en esta fase donde se alternd entre
la l6gica y la razdn, con la intuicion y la espontaneidad para, a partir de “representaciones
teodricas”, construir objetos desde la guitarra. En cuanto al aura, Lachenmann (1986)
afirma que “al momento de la percepcion (se) pone en juego, de manera consciente o
involuntaria nuevos efectos, por asociacion, recuerdo, memoria de sonidos conocidos o
evocaciones extramusicales que conciernen a toda nuestra existencia y por asi decir, ‘al
hombre en su totalidad’”’; estos elementos que evocan o se refieren a un contexto sonoro
inmerso dentro de una sonoridad ajena se presentan varias veces dentro de la obra: en
Génesis, cuya intencion es representar una masa apenas formada de sonoridad “algo
parecida a la guitarra”, a través de un contexto a-discursivo se incluye un intervalo de
tercera mayor al final, como queriendo anticipar su tradicion tonal. Otros casos, como el
cierre de la obra Tombeau d’Ag(ust)in con La catedral de Agustin Barrios, y el guifio en
Alius sonus diversum cithara al encuentro entre Heitor Villalobos y Jimi Hendrix cuando
aparece una distorsion, son algunos casos en donde se resignifica el uso de la cita o el
“aura” del material, para que cobre un nuevo sentido en un contexto sonoro claramente
ajeno a su realidad. Pero Lachenmann (1986) también comenta que componer desde el
aura es “transformar, distanciar, de la manera que sea, aquello que es familiar”; en ese
sentido, las siete piezas hacen uso de nimeros elementos claramente idiomaticos como el
rasgueo o los arpegios (por ejemplo), pero que al ser puestos en las obras dentro de una

justificacion tipomorfoldgica, se despojan de su funcionalidad tonal.

403



Otro aspecto relacionado: segiin Lachenmann (1986) “componer quiere decir construir
un instrumento”. Al referirse a esta idea, €l relaciona inmediatamente su produccién con
las tipologias, pero ademds pone de manifiesto que la obra misma es el instrumento, pues
una obra compuesta es una sonoridad estructurada. Esta nocion es realmente reveladora
pues todo lo que se ha hecho en esta tesis ha sido deconstruir -reelaborar- la guitarra. Un
instrumento, mas allad de sus caracteristicas organologicas es, ante todo, un conjunto de
objetos sonoros que se accionan fisicamente. Dentro del desarrollo de esta tesis se cred
un gran instrumento con una extensa coleccion de sonoridades estructuradas, expandidas
al manejo con medios electrénicos y con objetos no convencionales, sin embargo, la idea
lachemanniana de instrumento plantea la dialéctica entre “obra” y “expresion”; en este
caso, la obra empieza desde la elaboracion de la tipomorfologia de la guitarra, y son todos
sus objetos, puestos dentro de contextos musicales diversos los que le dan la expresion a

toda la clasificacion.

Finalmente, y respondiendo a uno de los interrogantes mencionados en el 1.4.1., ;es
posible abandonar las implicaciones historicas del sonido de la guitarra, para aproximarse
a la idea de rejection? La respuesta a esta cuestion puede ser tanto afirmativa como
negativa segun la obra que se tome como ejemplo (como ya se ha mencionado en parrafos
anteriores). Pero yendo mas alla de una evidencia concreta, la idea de un rechazo absoluto
del hébito en torno a la guitarra es una utopia que conforme pasan los afios se vuelve atin
mas inalcanzable. Asi como el objeto sonoro y la escucha reducida fueron bastante
cuestionados por su imposibilidad en el abandono real de la causa y el sentido, de igual
manera, es improbable que aunque se tengan claras intenciones de despojar al sonido de
la guitarra de su aura, éste pueda ser situado en un contexto musical que se escape a
cualquier rincon de nuestra experiencia 0 memoria; basicamente se necesitaria no tener
tradicion para que esto ocurriera. Adicionalmente, Lachenmann ya hace parte de un
contexto historico: €l ya ha creado (quizas sin proponérselo) un legado con un sentido
estético que ha marcado tendencia entre ciertos sectores actuales de la musica
contemporanea instrumental, y en ese sentido, nos pone frente a una paradoja: asumir su
idea de rejection implica rechazar también sus propias nociones, pues el ya estd inserto

en la tradicion que el mismo forjo.
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EL REPERTORIO PARA GUITARRA EN TIEMPO PRESENTE

El estudio mostrado en el capitulo 2 es un aporte al campo musicoloégico que, por una
parte, organiza y compila las obras encontradas para guitarra vinculadas con estéticas
vanguardistas, y por otra, refleja una muestra de la realidad historica en torno al atraso
estilistico que siempre ha tenido el repertorio guitarristico. Como parte de la conclusion
preliminar consignada en el capitulo referido, se hizo evidente el poco contacto entre el
instrumento con los compositores de vanguardia. A partir de aqui, el aporte puede tomar
nuevas orientaciones dentro de una segunda etapa de investigacion, ya que se podria
continuar el trabajo realizando un nuevo estado del arte sobre obras para guitarra hechas
en las vanguardias latinoamericanas, y por compositores de generaciones mas recientes,
que si bien nunca tuvieron una filiacion a alguna de las corrientes de vanguardia, tienen

un gran interés por lo sonoro.

Por supuesto, esta clase de investigaciones musicoldgicas tendrian un impacto mayor si
generan conciencia sobre las problematicas planteadas. Si se tiene en cuenta que aunque
ha habido esfuerzos por hacer un repertorio para la guitarra alejado de los
convencionalismos, hay que decir también que la falta de difusion aniquila las intenciones
de la transformacion estética. Tal como lo menciona Corrado (2004), hay espacios en
donde se conforma el canon musical, como las programaciones de conciertos, las
grabaciones de discos, los espacios institucionales, entre otros. El problema entonces
radica en que el entorno de la guitarra cldsica es un canon plenamente constituido desde
hace varias décadas, con un repertorio que se pontifica cada vez mas; el propio Corrado
comenta que en esta hegemonia de lo “culto” prevalece lo conocido y lo popularizado
frente a lo “periférico”. Es en esta periferia donde se situa el interés por parte de algunos
guitarristas hacia la musica contemporanea, pero la apatia al cambio de enfoque de las
instituciones educativas y los festivales tradicionales de guitarra cldsica configuran una
vision atrasada de la formacion y premiacion de intérpretes. En ese sentido, Mariano
Etkin (1983) recuerda que “el desconocimiento de la musica del siglo XX por parte de
los docentes de los niveles iniciales tiene consecuencias mas serias de lo que podria
suponerse a primera vista”, y ademas, la misica contemporanea sigue siendo vista como
un “condimento de la musica cldsico-roméntica” y no como un arte con identidades

propias.
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Se cierra este parrafo con una idea de Stravinsky que no solamente es acertada, sino que
permite argumentar la critica frente a la no muy satisfactoria difusion de las musicas de
vanguardia en general y la musica nueva dentro del circuito guitarristico en particular;
todo esto sumado a las propias posturas de quien escribe estas tesis frente al oficio de la

composicion y la interpretacion.

“Francamente no tengo ninguna confianza en aquellos que se jactan de sutiles conocedores
y admiradores apasionados de los grandes pontifices del arte ... y que al mismo tiempo estan
privados de toda inteligencia en lo concerniente a la actualidad. En efecto, ;qué crédito
merece la opinion de gentes que caen en éxtasis ante los grandes hombres, cuando situados
ante una obra contemporanea su actitud revela una triste indiferencia o bien una inclinacion
hacia lo mediocre o el lugar comiun?” (Stravinsky, citado en Etkin, 1983).

LA CONCEPCION ELECTRONICA EN LA INTERPRETACION

Se considera que la realizacion de Cithara Sonum no solamente es un aporte importante
al desarrollo del repertorio para guitarra, sino que, ademas, en su condicion de obra mixta,
muestra las distintas maneras de concebir la interpretacién electronica. Los diversos
formatos en los que se incluye el soporte fijo, el procesamiento de sefial y la electronica
en vivo junto con el instrumento, requieren de una especial versatilidad en el intérprete
de la electronica, pues al igual que en la musica de cdmara instrumental, este intérprete
debe tener un sentido musical para entender el discurso propuesto en cada una de las
piezas (lo que implica, ser consciente de sus diferentes roles); ademas, requiere de una
agudeza técnica sobre la actstica de acuerdo con las necesidades de cada escenario en
donde se ejecute la pieza. En términos schaefferianos, este intérprete debe tener tanto

“oido de musico” como “oido de técnico”.

Un segundo aspecto para tener en cuenta es que la exploracion sonora en tiempos actuales
no deberia recaer solamente en el instrumento actstico, sino que tendria que ser articulada
con el manejo de los medios electronicos para ese fin. Esto supone que el intérprete
deberia adquirir habilidades técnicas que le permitan entender como suena su fuente
sonora cuando se amplifica, se reverbera o se procesa su sefial (por ende, debe procurar
entender el sonido y los procesos desde una perspectiva técnica-tedrica), asi como se debe

entender el modo de construccion sonora instrumental cuando interactia con un material
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pregrabado de cualquier naturaleza. Adicionalmente debe ser capaz de grabarse y
manipular el material de formas para ¢l inexploradas. En definitiva, la concepcion
instrumental debe ser ampliada, extendida a los medios electronicos del tiempo presente,
y el intérprete no debe percibirse ajeno a esta nueva realidad. Si bien el planteamiento de
“relacionar la musica concreta con la concreta instrumental” a través de la guitarra fue
logrado de acuerdo con las rutas de trabajo propuestas en esta tesis, también se consigue
dicho objetivo desde la concepcidn electroactstica (aunque en menor medida, ya que el
campo de investigacion no recayd en ella). Podria mencionarse que en los siete
movimientos de Cithara Sonum se exploran aspectos interpretativos de la electroactstica
desde un punto de vista instrumental, al mismo tiempo que se recurre a una tradicion de

sus propias practicas.

PERSPECTIVAS A FUTURO

Asi como al final del TOM se advierte sobre la necesidad de elaborar un Tratado de
organizaciones musicales, se considera que este trabajo de tesis arroja una buena cantidad

de horizontes investigativos y creativos.

Uno de los mas importantes tiene que ver con el estudio y clasificacion de los gestos
instrumentales del guitarrista. Para el desarrollo de un proyecto de esta naturaleza surgen
nuevas hipdtesis que se vinculan directamente con los modelos de pensamiento de
Delalande, Lachenmann y Smalley: por ejemplo, ;hasta qué punto los subrogados se
corresponden con una imagen mental gestual?, ;existiran imagenes gestuales que no estén
presentes en el repertorio de gestos de un guitarrista?, ;seria posible hallar “objetos
gestuales” como una analogia del “objeto sonoro”? Después de haber realizado todo este
extenso recorrido sobre las estructuras sonoras desde su produccion hasta su aplicacion
en la Cithara Sonum, queda muy claro que la relacion sonido-gesto debe ser ampliamente
tenida en cuenta para hallar no solo nuevas categorias musicales sino interpretativas,
sobre todo porque la idea de subrogados gestuales abre todo un campo para la
investigacion y el debate del gesto relacionado con el sonido. Pedersen (2011) por
ejemplo, cuestiona la efectividad de algunas subrogaciones especificas, pues considera a
modo de interrogante, que dificilmente se pueda atribuir una subrogacion gestual de
primer orden al sonido del trafico o de eventos naturales, pues no habria un gesto humano

que se vincule con ellos. De igual manera, cuestiona la efectividad de la identificacion de
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una fuente instrumental cuando dicho instrumento tiene una construccion experimental
no conocida por un grupo de personas. Por eso, en su articulo titulado Transgressive
sound surrogacy, el autor presenta un modelo revisado de las subrogaciones de Smalley
pero, recategorizado desde las fuentes y las causas del sonido grabado. Es alli, desde

donde se puede partir para repensar las subrogaciones gestuales propias de un guitarrista.

Otra serie de conceptos que propone la reflexion sobre gesto y sonido, tiene que ver con
lo planteado por Jorge Sad sobre las formas sonoro-simbolicas. Partiendo de la definicion
de forma simbdlica de Jean Molino, el autor menciona que “resulta posible inferir que
tanto los sonidos producidos o escuchados intencionalmente, como los instrumentos y
sistemas para realizarlos [...] ameritan la posibilidad de una interrogacion semiologica
que permita dar cuenta de las significaciones que estos sucitan en tanto objetos
concebidos, imaginados, en tanto objetos materiales y en tanto objetos percibidos” (Sad,
2020). En este caso, se abre un enorme panorama frente a las intenciones que se tengan
sobre como entender y percibir el sonido de la guitarra, asi como la diversidad de
organizaciones sonoras que puedan ser halladas de acuerdo con hechos que trascienden
la l6gica de “sonido puesto dentro de una obra musical”. Dice Sad (2018), “desde esa
perspectiva, tanto las formas sonoras representadas, producidas, imaginadas y percibidas,
como todo instrumento musical, elemento material, soporte, espacio o técnica de escucha

interviniendo en su produccion, seran considerados como forma sonora simbolica”.

Estas perspectivas ayudarian a cimentar un marco tedrico y referencial sobre el disefio de
una Tipologia de las acciones instrumentales. Bajo estas nociones, no solamente serian
considerados los movimientos del guitarrista asociados a las estructuras sonoras que
produce, sino que podrian ser imaginadas acciones atipicas o inexistentes que deriven en
una particular produccion sonora en la guitarra; de modo similar, se propondria construir
modelos que vinculen sonoridades no guitarristicas con acciones muy tradicionales de su
interpretacion. El trabajo hecho en esta tesis resignifico desde muchos aspectos el sonido
de la guitarra; la propuesta de clasificacion de acciones instrumentales permitiria una

resignificacion de la concepcion no solamente gestual, sino del instrumento mismo.

Otro aspecto que puede tener una proyeccion a través de esta tesis es el estudio y disefio
de una propuesta retoérica a través de las clasificaciones hechas. Hay que recordar dos

cosas: (1) el interés de Schaeffer por la lingiiistica, permitiéndole establecer una
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dimension estructuralista dentro de su proyecto de investigacion; (2) la retorica musical,
entendida desde las intenciones de instruir, convencer y conmover mediante una obra a
determinada audiencia a partir de figuras que proveen de sentido al discurso musical. Se
podria pensar que la tesis, mas alld de los desacuerdos que puedan existir en las
organizaciones y realizaciones del material, aporta una serie de “figuras” que seserian
susceptibles de estudio desde el punto de vista tanto semioldgico como desde lo que
puedan llegar representar emocionalmente. Tal como lo dice Lopez Cano (2008), los
estudios de la retorica musical, bajo la perspectiva de la relacion musica-lenguaje
“generaron un espacio de convergencia interdisciplinar donde las experiencias de sentido
de un area colaboran a otorgar significado a las de otra”. Este trabajo tipomorfologico
estudid profundamente las estructuras del sonido, y el nivel poiético en su realizacion
acercaria las clasificaciones a una dimension semioldgica que podria aprovecharse para

ser articulada con el afecto y las emociones.
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ANEXOS

Debido a la extension en paginas y a la diversidad en formatos de archivo, se elabor6 la

pagina web https://danieldyens.wixsite.com/cithara-sonum con el fin de alojar los anexos

a esta tesis. Su contenido se divide en tres grandes componentes:

OBRAS.
TIPOMORFOLOGIA.
DOCUMENTOS.
ACUSMOGRAFIA.

En obras, se incluyen los audios de cada uno de los movimientos de Cithara Sonum junto

con su respectiva partitura en pdf.

En tipomorfologia se incluyen botones que conducen directamente a carpetas alojadas en
drive que contienen los audios de cada una de las categorias disenadas en la

tipomorfologia para guitarra (explicada en el capitulo 6).

En Documentos se incluyen varias cosas:

e Traduccién hecha por el autor de esta tesis de los articulos Ecrits et entretiens -
Typologie sonore de la musique contemporaine (1966/1993) de Helmut
Lachenmann, Spectromorphology: explaining sound shapes de Dennis Smalley,
y un fragmento de Les unités sémiotiques temporelles: de la semiotique musicale
vers une semiotique genérale du temps dans les arts de Xavier Hautbois.

e (Catdlogo completo de obras para guitarra compuestas por compositores de
vanguardia.

¢ Video analitico de la obra Tientos del véspero del compositor Alfredo del Monaco,

usando la grafia de Lasse Thoresen.
En Acusmografia, se incluye un audiovisual del andlisis de la obra para guitarra solista

Tientos del véspero del compositor venezolano Alfredo del Monaco, utilizando la

notacion desarrollada por Lasse Thoresen.
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