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Introduccién y Objetivos

Un Trabajo Sobre El Ruido?

Este trabajo nace de una constelacion de preguntas e inquietudes. Algunas
fueron surgiendo a lo largo del trayecto académico en la forma de interrogantes
tedricos que se desprendian de los contenidos del plan de estudios; otras
comenzaron a formularse alrededor de la practica compositiva, en esos momentos
condensados en los que nos quedabamos mirando los pentagramas esperando una
idea; otras caian con la noche en las charlas entre amigos y pares en los patios
después de jornadas de ensayo; las mas lacerantes nos sorprendian con la
curiosidad de un familiar que se interesaba por nuestra actividad. De alguna
manera, todas estas preguntas buscan comprender mejor qué es lo que hacemos
cuando decimos que hacemos “musica contemporanea”. Al principio, estos
interrogantes giraban en torno a una de las caracteristicas mas sobresalientes,
diriamos mas evidentes, de esta musica: la presencia del ruido y la construccion del
discurso musical a partir de sistemas no vinculados a las alturas. ¢ Por qué hay ruido
en la masica? ¢ Como llego el ruido a poder contarse entre los materiales
disponibles para el compositor? En una segunda instancia, preguntarnos por el ruido
nos llevo a modificar el lugar desde el cual nos posicionabamos y entonces nos
interrogamos, no ya por la posibilidad de hacer muasica con ruido, sino por la
posibilidad de escuchar al ruido. ¢ Puede ser musica el ruido? ¢ Cémo se escucha al
ruido? Y mas precisamente para nosotros: ¢ COmo se escucha la musica
contemporanea del siglo XXI? Aqui el adverbio no pretende prescribir un modo de
escuchar la muasica, sino que se pregunta por su posibilidad: ¢ Como es posible la
experiencia estética del ruido en el discurso musical? Y mas fundamentalmente:

¢,Cuales son las condiciones de la musica contemporanea del siglo XXI? Asi, este



trabajo comienza en el ruido, pero termina en otro lado. Partimos del ruido,
proponiéndolo como uno de los posibles vectores para explicar, no sélo cuales son
las condiciones de la musica actual sino cémo éstas llegaron a serlo. Nuestro lugar
de llegada es la constitucion del sonido como medio del arte musical.

En nuestra investigacion nos enfocaremos especificamente en el desarrollo
de la musica de tradicion escrita occidental. Argumentaremos que las condiciones
estéticas fundamentales de la practica musical estan basadas en una relacién
medial entre el discurso artistico y el sonido. Sin embargo, dicha relacién que da
forma a la experiencia estética contemporanea es producto de una serie de cambios
sociales y culturales que comenzaron a desarrollarse a mediados del siglo XIX 'y que
transformaron las maneras de pensar, componer y escuchar la musica hacia
mediados del siglo pasado. En una primera instancia, nos hemos referido a este
proceso como la incorporacion del ruido al discurso musical. En una segunda
instancia, luego de una discusion sobre el concepto de ruido, nos referimos al
mismo proceso como un cambio de paradigma medial, de la altura al sonido.

El escrito se estructura en dos grandes secciones. La primera seccion
constituye el marco tedrico y esta organizado en otras tres partes. En la primera
parte discutimos distintas definiciones de ruido y caracterizamos el paradigma de la
altura. En la segunda parte identificamos los procesos historicos culturales, sociales
y especificamente referidos a la practica musical que produjeron el cambio del
paradigma de la altura al paradigma del sonido. En la tercera parte abordamos un
analisis de dos obras contemporaneas para comprender la relacion entre el sonido y
el discurso musical. Finalmente, la segunda seccidn del trabajo consiste en un
analisis de superorganismo, la obra de compaosicion propia presentada a las

instancias del Trabajo Final de Licenciatura.



Campo de Estudio y Limites del Trabajo

Nos hemos referido a la “musica contemporanea” y hemos restringido la
investigacion al estudio de la “musica de tradicion escrita occidental”. Se trata de
conceptos y designaciones muy cuestionadas por la musicologia actual por el sesgo
cultural que suponen en muchos casos. Sin embargo, no esté dentro del alcance de
este trabajo discutir ni profundizar sobre dichas categorizaciones. Las hemos
empleado solo a los efectos de poder hacer rapida y facilmente referencia a un
conjunto de practicas mas o menos determinado. En particular, por “musica de
tradicion escrita occidental” nos referimos a aquellas practicas y formas de
produccion, institucionalizacion y consumo de la musica desarrolladas en torno a la
notacién musical que comenzaron en Europa occidental alrededor del siglo XII. A su
vez, esta definiciébn no pretende desconocer la enorme heterogeneidad de practicas
al interior de dicha tradicion; mucho menos pretende desconocer ni desmerecer el
resto de las practicas musicales que no se reiinen bajo esas caracteristicas. No
obstante, algunas de las reflexiones que incluiremos en este trabajo pueden
extenderse a otros campos de la musica, mas alla de los limites que estamos
situando. Por otro lado, la definicién de “musica contemporanea” resulta todavia
mas problematica y arbitraria, por lo que evitaremos repetir su uso. El empleo en los
parrafos anteriores intentaba hacer un uso retérico de su acepcion mas coloquial sin

importar tanto su rigor o solidez conceptual a los fines introductorios.

Objetivos del Trabajo

El objetivo general del TFL es componer una pieza musical para ensamble y

electronica, utilizando materiales del espectro del ruido y que demuestre la



aplicacion de un pensamiento compositivo basado en el desarrollo y reflexion sobre
el sonido como el principal medio del discurso musical.

En funcién de ello, se desprenden los objetivos especificos del trabajo escrito

gue enumeramos a continuacion:

1. Investigar sobre el concepto de ruido en general, y en particular aplicado a la
muasica.

2. Proponer la caracterizacion de dos paradigmas mediales en la musica: el
paradigma de la altura y el paradigma del sonido.

3. Identificar algunos de los procesos histéricos y cambios culturales que
hicieron posible el cambio de paradigma, y con ello la experiencia estética del
ruido.

4. Analizar producciones de compositores contemporaneos del campo definido
para comprender algunas categorias y conceptos del pensamiento

compositivo actual.

Marco Tebrico

Primera Parte: ¢Qué Es el Ruido?

El Problema de la Definicion

Antes de abordar la cuestion en relacion a la utilizacion del ruido dentro de la
tradicion musical delimitada es preciso definir lo que se comprende por el término
“ruido”. En particular, sera relevante conocer qué es el ruido en musica; y aunque se
trata de una cuestion elemental de definicion, nos encontramos aqui con un primer
problema.

En tanto disciplina, la tradicion musical no posee herramientas para definir al

ruido cabalmente en términos musicales. En cambio, la teoria musical hace uso del
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concepto de acuerdo a significados provenientes de otros campos del conocimiento.
Sin embargo, como veremos, todas estas definiciones comparten un mismo campo
semantico y expresan, en distintos grados, una misma connotacion.

Este sesgo semantico es lo que define mas caracteristicamente al ruido y a
su uso general. Ante el problema de la definicion de un término en apariencia tan
ambiguo, decidimos comprender el término a través de uso. Es en el sentido de la
reiterada y variada utilizacién del concepto que pretendemos encontrar su definicion,
sus limites y sus capacidades descriptivas. Esta generalidad de uso no hace
referencia al empleo cotidiano del término ruido en oposicién a aplicaciones dentro
de campos especializados del conocimiento, ni tampoco se entiende como carencia
de definicion frente a la especificidad de ciertos usos; en efecto, hay aplicaciones
del ruido que refieren a fendmenos muy especificos. El uso general hace referencia
a un denominador comun, a la aplicacién del término consistente de acuerdo, valga
la redundancia, al sesgo semantico propio, es decir, a una carga de significado
demasiado pesada como para ser ignorada o desechada. En ciertas ocasiones el
sesgo se encuentra explicitamente incluido en la formulacién de la definicion,
mientras que otras el sesgo se expresa en sus implicancias. Sin embargo, como
intentaremos demostrar aqui, el uso del término siempre hace referencia a lo
indeseado y es en torno a ello que el sesgo semantico traza sus limites. A su vez,
esta caracteristica fundamental implica que la misma definicion esta atravesada por
una dimension subjetiva. Esto es, que la definicion no depende de cualidades
intrinsecas al objeto, sino que depende de su impresion en la subjetividad humana.

Este problema central del caracter eminentemente subjetivo se abordara mas
adelante cuando se discutan algunas aproximaciones al ruido desde disciplinas con

rigor cientifico. Si aqui estamos proponiendo la posibilidad de entender el concepto
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desde un uso comun en relacién a lo indeseado, también proponemos en la misma
medida que incluso aquellas definiciones forjadas en disciplinas cientificas estan
impregnadas de subjetividad. Es decir, aunque en apariencia la definicion aportada
por la teoria acustica, formulada por Hermann von Helmholtz a mediados del siglo
XIX, y la de la teoria de la informacion, formulada por Claude E. Shannon en 1948,
estén planteadas objetivamente, se puede también observar que reproducen de

manera subyacente el sesgo semantico cuyas implicancias son subjetivas.

Hacia Una ldea del Ruido

La literatura acerca del ruido, sobre todo en el campo de las humanidades,
resulta demasiado escueta en sus definiciones. En las disciplinas artisticas las
definiciones estan directamente vinculadas a las potencialidades expresivas que
cada artista ve en el fenémeno del ruido, y son en ese sentido, no ya sélo subjetivas
sino personales. Un repaso por todas ellas para los fines de este trabajo resultaria
una tarea inabarcable y probablemente infructuosa si se pretendiera dar con una
Unica definicion superadora en tanto nuestra capacidad para definir a menudo se
prueba insuficiente para dar cuenta de la complejidad del mundo. En cambio, en
este trabajo invitamos a pensar al ruido como un campo de posibilidades e
intensidades con lo indeseado como su centro de gravedad. Solo a fines practicos
nos referiremos a esta propuesta como una definicion. Muchas cosas pueden ser
ruido, todas ellas tienden hacia lo indeseado y se refieren a ello con mayor o menor
intension. Qué son estas cosas que pueden ser ruido es lo que se comprende en las
articulaciones patrticulares y circunstanciales del uso general, en la forma en como

se manifiesta el uso general en aplicaciones del término.
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Podria criticarse, con cierta razon, que esta propuesta resulta ambigua. En
efecto, la ambigliedad no se encuentra tanto en la definicién en si, de la cual
intentamos escapar, sino en el fenémeno. Por el contrario, nuestra propuesta intenta
reconocer y abrazar esa ambigledad a la vez que insistir sobre un denominador
comun capaz de reunir las distintas posibilidades en un nucleo de sentido. A lo largo
del presente trabajo nos atendremos a esta definicién de ruido segun el uso general.
A su vez, este supuesto uso general que muy hemos dado por cierto serd abordado
mas adelante cuando se pongan en comun distintas aproximaciones al ruido.

Este trabajo entonces no se plantea formular una mejor definicién, sino
comprender en profundidad las consecuencias de la definicion adoptada.
Ciertamente, si la definiciébn que hemos elegido pretende estar sujeta a su uso, si su
significado no es otra cosa que su empleo, una nueva definicion quedaria
desvinculada de la historia del término. Si asi lo plantearamos, entonces dificilmente
podriamos dar cuenta de qué ha sido el ruido en la musica y como se ha
incorporado. En este sentido, en lo que respecta a la musica, una nueva definicién
de ruido no solo resulta inutil, sino que finalmente defenderemos que la insistencia
en su empleo resulta contraproducente tanto para la practica como para la teoria
musical. No se trata de reinterpretar la negatividad del ruido, de descubrir su
potencia, sino de abandonarlo en la medida de lo posible. A fin de cuentas, lo que el

ruido es capaz de describir musicalmente es muy poco.

Una Cartografia del Ruido

Comprender el uso de un término es comprender su historia; y eso no es
Unicamente su etimologia. Es preciso trazar un mapa de los usos comunes,

organizarlos y disponerlos para comprender mejor los y limites de sus capacidades
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descriptivas. Para ello, nos valdremos del trabajo de Marie Thompson en su libro
Beyond Unwanted Sound, una investigacion sobre la potencia afectiva del ruido.
Thompson ensaya una cartografia de distintas aproximaciones a las definiciones de
ruido caracterizadas en 4 ejes. Lo interesante del planteo de Thompson es que
estos ejes no son ejes polares dispuestos sobre un Gnico plano, y por lo tanto en
alguna medida opuestos, sino que algunos pueden relacionarse y superponerse.

Un primer plano esta caracterizado, esta vez si, por la Unica oposicién entre
definiciones con orientacion al sujeto y definiciones con orientacion al objeto. Otro
eje, que no convive dentro del plano de las relaciones de oposicion de los anteriores
y que puede convivir con cualquiera de ellos es el de las definiciones causales del
ruido o con orientacion a las fuentes. Un ultimo eje también interdependiente es el
de las definiciones del ruido con orientacion a la intensidad de volumen.

El complejo entramado de implicancias contenido en este planteo tiene la
potencia de reconocer esa ambigliedad que se menciona mas arriba e intentar
rastrear los usos hasta en los ultimos rincones posibles. Sin embargo, Thompson no
reconoce, al menos explicitamente, la prioridad de ninguna de estas definiciones por
sobre las otras. Esto significa que este hipotético mapa puede comenzar a leerse
por cualquiera de sus aristas, que no hay nada que sea intrinsecamente ruido. Nos
preguntamos si entonces esta propuesta, a pesar de su envergadura y
sistematizacion, resulta satisfactoria. Como se adelanté mas arriba, aqui creemos
gue la definicion subjetiva del ruido, aquella que considera que el ruido es lo
indeseado, tiene mas peso que las demas. Si aplicamos esta ponderacion a la
propuesta de Thompson lo que nos queda es un mapa intensivo de fuerzas. Esto
también disuelve la oposicién fundamental y l6gica entre las definiciones con

orientacion al sujeto y con orientacion al objeto. Para explicar esto a continuacion
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repasaremos Yy discutiremos los tipos de definicion planteados por la autora de

Beyond Unwanted Sound.

Definiciones con Orientacion al Sujeto

Aqui Thompson recoge las definiciones que consideran al ruido como algo
gue no existe en el objeto, sino que son juicios subjetivos:

El ruido se entiende cominmente como un problema auditivo,

refiriéndose al sonido que es de alguna manera negativo: es aquello

que esta condenado a ser no querido, no placentero, indeseable o

solamente ‘malo’. Esta asociado con la contaminacion, el desorden y la

destruccion. A su vez, el ruido puede ser sonido que es considerado
insignificante o cuyo significado se rechaza. El ruido puede ser

indeseado en tanto distorsiona y degrada un mensaje pretendido; en

tanto se juzga como excesivo 0 degenerado; 0 en tanto sea causa de

dafios fisioldgicos o psicolégicos. O puede ser ruido porque

simplemente es sonido que nos molesta. (Thompson, 2017, p. 18)

En efecto, una definicion subjetiva implica que es también un fenébmeno
perceptivo o lo que es lo mismo: no puede haber ruido sin percepcion, si no se
escucha no puede ser ruido. Asimismo, la percepcion de un sonido no es condicion
suficiente para la clasificacion de ruido, que debe estar mediada por un juicio:

Segun Hegarty, hay dos etapas en la constitucion del ruido. Primero

esta la percepcion del sonido por el oyente; y segundo esta el juicio del

sonido como indeseado. Hegarty argumenta que, sin estas dos etapas,

percepcion y juicio, puede haber sonido, pero no puede haber ruido.

Desde esta perspectiva, el ruido es un estado que es agregado al
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sonido en la percepcioén, en vez de una propiedad inherente al sonido

en si. (Thompson, 2017, p. 18)

Finalmente, si aquello que es ruido depende de un juicio de valor, el criterio
para formar ese juicio puede ser personal, pero también esta sujeto e influenciado
por las construcciones culturales. Este Ultimo aspecto serd muy relevante para la
comprension de la introduccion del ruido en el campo de la musica méas adelante en
este trabajo. El sesgo semantico al que nos referiamos anteriormente no es otra
cosa que el juicio de valor negativo:

El juicio de sonidos particulares como negativo, como malos, no

queridos, no placenteros, intolerables e innecesarios, esta también

formado por las normas socioculturales. La linea divisoria que separa lo

tolerable del tabu y lo permisible de lo inaceptable varia hacia el interior

y entre cada cultura. De la misma manera, los cambios culturales

pueden generar cambios en los sonidos que son aceptados y en

aguellos sonidos que son categorizados como ruido. (Thompson, 2017,

p. 21)

Definiciones con Orientacién al Objeto

Contraria a la idea de que el ruido es un fenomeno de la percepcion, las
definiciones objetuales tratan al ruido como una propiedad intrinseca del sonido. Es
decir, el ruido existe porque el sonido presenta ciertas caracteristicas fisicas
identificables. Esto es independiente de la percepcion.

La definicion objetual por antonomasia es la elaborada por la teoria acustica

moderna, cuyos inicios historicamente se atribuyen a la figura del fisico aleman
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Hermann von Helmholtz con su obra Sobre las sensaciones de tono como base
fisioldgica para la teoria de la muasica publicada originalmente en 1863.

Segun la teoria de Helmholtz, se puede catalogar a los sonidos de acuerdo a
un espectro de dos extremos bien separados: los tonos musicales, por un lado, y los
ruidos, por el otro. Si bien finalmente el fisico reconoce que se trata de un espectro
continuo y no de una distincion discreta, ambos extremos presentan caracteristicas
fisicas muy distintas: mientras que las ondas de presion de los sonidos musicales
presentan oscilaciones periédicas, los ruidos no presentan ninguna regularidad en
su desarrollo temporal. Es decir, uno presenta frecuencias estables y el otro no.

Para Thompson, esta definicién no entrafia un juicio negativo acerca del valor
de los sonidos que son considerados como ruido, pero a la vez si facilita o sugiere
otra distincion valorativa:

En comparacion con las definiciones con orientacion al sujeto, la

definicién de ruido Helmholtz u orientada al objeto, se ausenta de

connotaciones negativas marcadas. Los tonos musicales se oyen

simples, especificos e identificables; mientras que los ruidos se oyen

complejos, confusos e irregulares. Asimismo, esta distincion acustica

entre tonos musicales y ruidos influencia una division entre sonidos

musicales ‘puros’ y ruidos extrafios no-musicales ‘impuros’.

(Thompson, 2017, p. 23)

Si bien puede ser cierto que, en un primer momento, en un nivel superficial,
estas definiciones del tipo orientadas a un objeto estan basadas en caracteristicas
observables inherentes a los objetos fisicos, resulta llamativa la omision de la
operatividad del sesgo semantico en un momento previo, fundacional, a la

elaboracion de la definicion. Esto inaugura una discusion posterior de este trabajo y
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gue sera retomada mas adelante, pero en estos tipos de definicion, y en particular
en la de Helmholtz, lo indeseable del ruido es ya un criterio asumido; la definicion
objetual intenta reformular cientificamente el sesgo semantico.

En efecto, tal como se anuncia en el titulo, el trabajo de Helmholtz tiene como
objetivo principal aportar los fundamentos cientificos para la musica. Por supuesto,
tanto el medio musical como sus materiales estaban ya hacia siglos definidos al
momento de la publicacion del trabajo. La exclusién del ruido, entendido como
aquello que no es capaz de ser sistematizado y abstraido como una altura, era ya
algo presupuesto en la musica. La teoria acustica es una teoria cientifica de la
percepcion de la altura. Como se retomara mas adelante, las consecuencias de esta
definicién para la muasica son las observadas por Thompson en la cita anterior, a
saber: hay sonidos deseables, puros; y sonidos indeseables, impuros.

A su vez, la definicidn de la acustica presenta otra caracteristica fundamental
en su formulacién ya presente en la disciplina musical en la delimitacion de su medio
propio y sus materiales: la abstraccion.

La teoria acustica proporciona un arsenal de herramientas mateméaticas para
comprender el sonido. Sin embargo, la distincién de tono musical descansa también
sobre una abstraccion del fenédmeno fisico real. Esto se debe a dos razones.
Primero, porque ya se ha comprobado que la estabilidad frecuencial y la
homogeneidad del contenido de parciales armoénicos no se corresponde
estrictamente en un sentido matematico; solo por medios electronicos seria posible
producir una onda de esas caracteristicas, pero incluso, aun asi, al ser reproducida
por parlantes se veria modificada por las caracteristicas del medio fisico y

atmosférico. La segunda razon guarda relacion con esto ultimo, y es que jamas
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percibimos un sonido aislado, sino que estamos constantemente percibiendo lo que
el filosofo Christoph Cox denomina el flujo sonoro (Cox, 2018).

Otro ejemplo de definicién de ruido que podria contarse dentro de esta
categoria es la aportada por la teoria de la informacion clasica, formulada en 1948
por Shannon (Shannon, 1948). De acuerdo a esta teoria, ruido es cualquier cosa
que en un medio interfiera con la correcta transmision de un mensaje. Este
paradigma plantea una nueva relacion, no ya la de fendbmenos musicales y
fendmenos no musicales, sino la de sefal-ruido.

Similar a lo que ocurre con la definicion de la teoria acustica, creemos que se
puede entender la operatividad del sesgo semantico en un momento fundacional de
la definicibn enmascarado en un criterio a priori latente. En este caso, la
indeseabilidad del ruido estd dada por la amenaza frente a la posibilidad de destruir
o degradar el mensaje.

Sin embargo, esta definicion esta atada a usos y funciones por fuera del
campo del sonido y la musica, y por esta razén no continuaremos ahondando en
ella. Por lo demas, tanto Cox como Thompson han dedicado muchos esfuerzos a
diluir la oposicion de la relacion sefial-ruido.

Todo lo anterior no pretende en absoluto descartar las definiciones objetuales
del ruido. No ponemos en duda sus ventajas y sus potencias tanto descriptivas como
predictivas. Son aproximaciones que resultan muy utiles en muchos sentidos. No
obstante, si pretendemos identificar la presencia del sesgo semantico encubierto en
el interior de estas definiciones para asi poder situar a lo indeseado, a la definicion

subjetiva, como el centro de gravedad del mapa del ruido.

Definiciones con Orientacién a la Fuente
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Comunmente también se ha clasificado como ruido a ciertos sonidos de
acuerdo a la fuente que los produce. Esta aproximacion de definicion puede
superponerse y complementarse con las dos anteriores. Segin Thompson, en la
formulacion original de la teoria acustica, Helmholtz relaciona a los tonos musicales
con instrumentos musicales y a los ruidos con fuentes sonoras no musicales. De la
misma manera, la autora sugiere que, de acuerdo a la definicion subjetiva, los
sonidos indeseados estdn mas generalmente asociados a fuentes indeseadas.

No obstante, es interesante reparar en una distincion cultural subyacente a
esta consideracion sobre las fuentes productoras del sonido. Tal como sefiala
Thompson, en el criterio segun las fuentes esta implicita la distincién entre fuentes
naturales y artificiales:

El ruido esta generalmente asociado con fuentes ‘no naturales’, a

saber, maquinas y artefactos tecnoldgicos. Mel Gordon, por ejemplo,

argumenta: ‘El concepto de ruido fue un producto de la Revolucién

Industrial. A lo largo de las precarias zonas residenciales de los

proletarios y lugares de trabajo de Europa durante las décadas 1840y

1850, habia un constante estruendo de construccion y golpeteo, de

chillidos de los cortes de las hojas de metal y el incesante golpe hueco

de las prensas, de estallidos que rompian los oidos provenientes de los

silbatos de vapor, sirenas, y timbres eléctricos que iniciaban o

finalizaban turnos de una primera generacion de trabajadores urbanos

durante sus dias sin fin y repetitivos’. (Thompson, 2017, p. 26)
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Ciertamente, existe una idea del ruido como un fendmeno que no
corresponde al dominio de las cosas naturales. No decimos que los animales hagan
ruido, por ejemplo:

Aqui hay conexiones con ambas, las definiciones objetuales y

subjetivas que he descrito. A diferencia de los sonidos distinguibles y

claros del paisaje rural, los nuevos ruidos ‘no naturales’ de la fabrica y

la maquina son complejos, desordenados e irregulares. De manera

similar, estos ruidos novedosos son posiblemente oidos como

peligrosos y perjudiciales por el trabajador agotado. El ruido de la

maquina es a la vez complejo e indeseado. (Thompson, 2017, p. 26)

Sin embargo, si bien es cierto que los ruidos producidos por la pesada
magquinaria ligada a la construccion y a la fabrica, como tantos otros artefactos
creados por el ser humano, pueden resultar perjudiciales en un sentido fisico y hasta
psicolégico y por ello mismo ser considerados como indeseados, no parece
adecuado sostener que tengan caracteristicas fisicas distintas a los sonidos de la
naturaleza. El bramido de un toro no es menos complejo, irregular u ordenado que
muchos sonidos de maquinas. De hecho, algunos sonidos producidos por artefactos
tecnoldgicos pueden ser muy regulares y simples en lo que respecta a su contenido
espectral. Es decir, lo indeseable del sonido y de su fuente quizas tengan menos
gue ver con las caracteristicas de sus sonidos.

Nos gustaria proponer que un sonido puede ser ruido si proviene de una
fuente cuyo mismo sonido es innecesario y es producto de algin mecanismo
inevitable para su funcionamiento. Aqui resulta interesante referirnos a una tradicion
muy larga del pensamiento filosoéfico y cultural occidental que reflexiona sobre los

modos de existencia del ser humano en el mundo y su relacidén con éste. Para
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Heidegger, la vida del ser humano moderno esta dominada por una relacion muy
pobre con el mundo, en donde las cosas se nos presentan sélo bajo la forma de
objetos utiles; nuestro Unico acceso al mundo es a través de la utilidad y las cosas
no son mas que meras herramientas (Heidegger, 1993). Bajo esta perspectiva, cada
objeto construido por el ser humano, un objeto artificial, tiene una funcién especifica
asignada. Cualquier efecto de ese artefacto sobre el mundo que no esté signado por
nuestra relacion utilitaria puede ser considerado molesto, indtil y, por lo tanto,
indeseable.

En contraste, y a pesar de los obstinados esfuerzos de la humanidad
capitalista en hacer uso y destruir su propio entorno, el mundo natural escapa a
cualquier funcion especifica. No es dificil pensar que el diminuto sonido de un cepillo
de dientes eléctrico es ruido, cuya funcién nada tiene que ver con el sonido que
produce, pero quizas no dirilamos que el canto de una bandada de pajaros sea ruido,
por mas compleja y fuerte que sea. Por supuesto, en ciertos contextos bien puede
ser considerada ruido, pero no lo sera en relacion a su fuente.

Nuevamente, la consideracién de un sonido como ruido por su fuente esta
mediada por lo indeseado. Lo indeseado aqui es lo inutil, lo innecesario, lo molesto y

lo potencialmente dafiino.

Definiciones con Orientacién al Volumen

El dltimo eje que detalla Thompson es quizas el mas sencillo de vincular al
sentido de lo indeseado como lo venimos trabajando hasta aqui. Segun esta
caracterizacion, el volumen o la intensidad percibida de un sonido puede ser un

criterio para considerarlo ruido. Al igual que la definicion con orientacion a su fuente,
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Thompson sugiere que este eje también puede superponerse y complementarse con
las definiciones objetuales y subjetivas.

En particular, cuando se hace referencia al volumen, nos estamos refiriendo a
sonidos acusticamente potentes o de una gran intensidad. Ciertamente, es facil
pensar que un sonido fuerte es molesto, y, por lo tanto, indeseable. Como en el caso
mencionado anteriormente de las sociedades urbanas con mucha presencia de
maquinas de todo tipo, lo indeseable puede estar mas vinculado a lo que causa

dafio y es perjudicial. En este sentido avanza la critica de la ecologia acustica.

El Uso Comun del Ruido

Hasta aqui hemos intentado relacionar al ruido con lo indeseado, buscando
origenes e implicancias, operaciones y presencia de esto en las demas
formulaciones de definiciones anteriores. Hemos propuesto a lo indeseado como el
ndcleo de sentido que es capaz de reunir las definiciones anteriores y de esa
manera sugerir una idea de ruido mas compleja, quizds mas cercana a lo que ha
sido el uso comun del término. Esto nos acerca mucho mas a una definicién de
caracter subjetiva que a cualquiera de las otras. En la conclusién de la seccion sobre
las definiciones del ruido, Thompson advierte sobre al respecto:

Si hay algo que puede decirse del ruido, es que rehusa cualquier

oposicion binaria (...). Sin embargo, entender al ruido como un juicio

subjetivo puede llevar a un punto de vista relativista insatisfactorio,

donde el ruido puede ser cualquier cosa para cualquiera: en tanto

definicion, se arriesga a ser demasiado amplia y demasiado vaga (...).

Entonces, mientras una definicion con orientacion al sujeto se arriesga

a ser demasiado amplia y vaga, una definicion con orientacion al objeto
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corre el riesgo de ser demasiado constrefida y abstracta. (Thompson,

2017, pp. 34, 35)

Thompson esta en lo correcto cuando advierte acerca de adoptar una
posicion subjetiva como fundamento de una definicion. No obstante, la observacion
de la autora funciona dentro de su argumento para sefialar un claro problema de
definicién que intentara salvar en el desarrollo de su trabajo. Sin embargo, eso ya
forma parte de las interpretaciones y deseos propios de la autora. Que la critica
sobre el relativismo sea cierta no quita que la historia de la utilizacion del término
haya sido, efectivamente, vaga y amplia. Es lo que el ruido ha sido. Por lo demas, en
toda la discusion anterior hemos tratado de situar limites lo mas claro posibles y de
relacionar al ruido con un sentido muy preciso; de nuevo, que ese sentido, lo
indeseado, pueda estar sujeto a muchas interpretaciones forma ya parte de otro
problema. Tal como lo resume Thompson con cierta ironia, la misma definicién del

ruido es “ruidosa’.

El Ruido en la Musica

En lo que continda nos preguntaremos especificamente por el ruido en la
musica. Usaremos el sustantivo “musica” de manera arbitraria para referirnos a un
conjunto de practicas historicas mas o menos definido, sin que ello tenga por
intencidn excluir del uso a otras formas que no estén contenidas dentro de los limites
situados para este trabajo. Entenderemos por musica a la disciplina artistica de
tradicion occidental, principalmente europea, que se desarrollé conjuntamente con
un cédigo de registro escrito o lo que conocemos como notacion musical tradicional
y cuyos primeros antecedentes pueden encontrarse alrededor del siglo XII. Como

dijimos, esta delimitacion es necesaria soélo a los objetivos de este trabajo, pero
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incluso creemos que las discusiones siguientes pueden aplicarse a la gran mayoria,
sino a todas, las tradiciones de practicas musicales.

Ahora bien, ¢qué es el ruido en muasica? ¢, Cudl es la forma de lo indeseado
en la musica? Desde que nuestro objetivo es rastrear un proceso de cambio en la
forma en la que el ruido fue considerado por la musica, de poco sirve reparar sobre
las definiciones contemporaneas de algunos artistas sobre el ruido. Eso no nos
acercara al problema, simplemente nos dira cdmo se concibe el ruido hoy. Lo
conveniente seria comprender qué y cémo era considerado el ruido antes de este
proceso de cambio.

Historicamente, la relacion entre musica y ruido se constituyé como una
relacion de opuestos y excluyentes. Lo que es ruido no puede ser mdsica, y lo que
es musica no puede ser ruido:

Dentro de la historia de la musica occidental, los ruidos no eran

intrinsecamente extra musicales; simplemente eran ruidos que la

musica no podia usar. La determinacion de la extra-musicalidad no

descansaba sobre una materialidad concreta, sino en el poder de la

practica y el discurso musical de negociar qué materiales de un mundo

sonoro serian incorporados. (Kahn, 1999, p. 68)

La Disonancia como Ruido

Ya nos hemos referido a las ambigiedades del concepto del ruido
anteriormente, y hay al menos dos sentidos en los que podemos rastrear la
utilizacion del término ruido en musica. Un primer sentido se emplea por analogia a
fendmenos que todavia pertenecen al dominio material y medial de la muasica. Este

uso apunta a clasificar un fenomeno musical como estéticamente malo. Ejemplos de
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este uso se encuentran frecuentemente en las reacciones a las vanguardias
musicales de cualquier tradicion y género. A comienzos del siglo XX, varios
compositores se referian al nuevo género del jazz como ruido. Dentro de la tradicion
gue hemos delimitado, este uso de la palabra ruido puede identificarse con el
concepto de disonancia.

La disonancia pertenece al dominio de la musica, esta constituida por una
combinacion particular de sus materiales. Sin embargo, de acuerdo a la corriente, al
género y a la época, ésta era mas o menos tolerada. Cuando se consideraba que se
habian traspasado demasiado las reglas del estilo con respecto al tratamiento de las
disonancias se podia decir que eso era ruido. Sin embargo, este no es el uso del
gue nos ocuparemos. La razon es que este empleo se da por analogia o extensiéon
de uno mas fundamental.

En su famoso Tratado de Armonia publicado en 1911, Arnold Schénberg
sugiere que la historia de la muasica occidental de tradicion escrita puede
comprenderse en relacion al tratamiento y paulatina aceptacion de la disonancia.
Desde el establecimiento de la tonalidad alrededor del siglo XVIII, hasta la liberacion
de las reglas de la misma a comienzos del siglo XX, se puede identificar un proceso
a través del cual la musica incorporo gradualmente nuevas posibilidades, nuevos
materiales. No obstante, este proceso no es al que nos estamos refiriendo ni el que
intentamos explicar. La disolucidon de la tonalidad por si sola no es suficiente para
dar cuenta de los cambios mediales mas fundamentales que ocurrieron a mediados
del siglo pasado en las disciplinas artisticas vinculadas al sonido, tanto la musica

como el arte sonoro.

El Paradigma de la Altura



El segundo uso estd mas relacionado al sentido que le adscribe Kahn en la
cita anterior. En un sentido todavia mas fundamental, el ruido es un universo de
sonidos que no pueden utilizarse porque no pertenecen al dominio de la musica.
Para Kahn, esta distincion entre materiales puramente musicales y materiales
extramusicales no descansa en la materialidad del sonido. Esto requiere de una
explicacion porque, si bien creemos que es cierto, es necesario entender entonces
cémo constituye discursivamente la masica su medio y sus materiales. Es decir,
¢,como llega un sonido particular a obtener el estatus de posible material musical?

En un nivel fundamental, para que algo pudiera ser considerado por el
discurso musical antes debe ser una altura (evitaremos referirnos aqui al uso de la
percusion sin alturas determinadas, al que nos abocaremos mas adelante). La
“negociacion” a la que alude Kahn no es otra cosa que el proceso mediante el cual

un sonido se convierte en una altura. Este proceso, dice Kahn y también hemos

26

hecho referencia en la discusion sobre las definiciones objetuales, no depende tanto

de las caracteristicas fisicas del sonido. Seria dificil negar que ciertas propiedades
de los sonidos particulares no influencian este proceso. Una vez mas, no
proponemos descartar la definicién objetual, pero si destacar hasta qué punto una
definicion objetual es un intento de sistematizar la constitucion de la altura:
Durante la segunda mitad del siglo XIX, esta tarea fue asistida por la
acustica, ella misma todavia asociada a ese dominio de la investigacion
cientifica conocida como musica. Al mismo tiempo, la acustica se
separaba de la musica utilizando nuevas técnicas de “sonido visible”
derivadas de técnicas graficas y de instrumentos automaticos de

grabacion. Aunque paulatinamente alienadas la una de la otra, la
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acustica y la muasica occidental participaban ambas del asunto de

determinar qué era musica y qué era ruido. (Kahn, 1999, p. 68)

En la discusion sobre las definiciones objetuales propusimos una dimensién
subjetiva subyacente a la definicion de la teoria acustica. Intentamos probar también
que alli operaba un proceso de abstraccion mediante el cual se lograba constituir al
tono musical como radicalmente distinto al ruido. En efecto, la altura no es un sonido
particular, sino la abstraccion de un sonido. Podemos hipotetizar la necesidad de
este proceso: para poder elaborar alguna forma de orden y de sistematizacién
discursiva, la muasica necesita contrarrestar la evanescencia del sonido con alguna
entidad permanente. La musica necesita de la abstraccion del sonido, de otra
manera se vuelve muy dificil la reflexién, la composicién y la construccion de una
disciplina. A la vez, la adopcién de esta entidad abstracta como el centro del medio
musical tiene consecuencias muy profundas en la transformacion de la disciplina. La
tonalidad, el sistema discursivo y estético predominante durante los siglos XVl y
XIX, seria impensable sin esta abstraccion.

Este proceso es semejante a otros procesos de abstraccion mediante los
cuales otras disciplinas artisticas también constituyeron sus materiales, estilos o
medios:

Nuestro tradicional sentido de la orientacion -y junto a él, los conceptos

modernos de tiempo y espacio- estan basados en una linea estable: la

linea del horizonte. Su estabilidad depende de la estabilidad de un

observador situado en algun tipo de base, una cosa, un barco: un

fundamento que pueda imaginarse como estable, aunque en realidad

no lo sea (...). El uso del horizonte para el calculo de posicién facilitaba

el sentido de orientacion de los marineros, permitiendo asi la expansion
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del colonialismo y del mercado capitalista global, convirtiéndose

también en una herramienta importante para la construccion de los

paradigmas 6pticos que definieron la modernidad, siendo el mas

importante de ellos la asi llamada perspectiva lineal. (Steyerl, 2012, pp.

17-18)

Y mas adelante agrega:

La perspectiva lineal se basa en varias negaciones decisivas. En

primer lugar, se ignora caracteristicamente la curvatura de la Tierra

(...). Asi, la perspectiva lineal se basa en una abstraccion y no se

corresponde con ninguna percepcion subjetiva. Mas bien se procesa un

homogéneo espacio matematico, aplanado, infinito y continuo,

decretando que este espacio es la realidad. (Steyerl, 2012, p. 19)

Un paradigma, en tanto tal, puede pensarse como lo que Christoph Cox,
siguiendo a Deleuze y a Jonathan Sterne, denomina como un sistema de captura de
lo real (Cox, 2018). Es decir, una serie de relaciones entre teoria, discurso, y
elementos que sirven de fundamento a priori (0 lo que Kant acufi6 como condiciones
trascendentales) para aprehender y ordenar la percepcién del mundo. Este
ordenamiento es funcional y operativo y tiene por efecto intencional la clasificacion
profunda del mundo: “Esta vision del mundo, denominada cientifica, ayudo a
establecer los estandares que marcan a ciertos pueblos como ‘otros’, legitimando asi
gue fueran conquistados o dominados”, (Steyerl, 2012, p. 21).

Asi como en las artes visuales existio la perspectiva lineal, un paradigma
basado en una abstraccion desde el cual se ordenaba fundamentalmente el discurso
de la disciplina, también podemos proponer la constitucion, y posterior disolucion,

del paradigma de la altura en la musica. Desde esta perspectiva, incluso la tonalidad
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es soblo un caso, una forma de expresion de este paradigma. A la vez, éste traza una
linea entre lo que puede y no puede ser musica: el paradigma clasifica como altura
lo que cumple con sus requisitos y descarta como ruido lo que no.

Al comienzo de esta seccion hemos reparado sobre la dificultad que enfrenta
cualquier teoria para dar cuenta de la entera complejidad de sus objetos, fendbmenos
0 procesos. Un paradigma no solo es una construccién discursiva, sino que solo
existe como una formulacién discursiva. Asi, al sugerir esta perspectiva estamos, de
alguna manera, aplicando también una reduccién al problema abordado. La
reduccién opera tanto por fuera del paradigma, como hacia el interior del mismo. Por
ejemplo, es evidente que la determinacion de los materiales disponibles para la
musica no tiene que ver solo exclusivamente con la concepcién de altura, pero si
creemos que es el criterio mas dominante. Eso escapa al ordenamiento del
paradigma. Por otro lado, hacia el interior del paradigma: ¢como puede explicarse
gue los sonidos de alturas no determinadas de la familia de la percusion hayan sido
utilizados dentro del discurso musical? Si el paradigma tuviera algun estatus de
existencia por fuera del discurso, entonces estas desviaciones, estas incoherencias
probablemente no existirian. Tampoco podriamos hablar, siquiera proponer, como
intentamos hacer en este trabajo, un cambio. En realidad, a lo largo de toda la
historia de la tradicion musical hubo constantes transformaciones de este
paradigma:

La linea entre el sonido y el sonido musical estuvo al centro de la

existencia de la musica avant-garde, proporcionando un momento

heréldico de transgresion y sus materiales artisticos crudos, una

frontera que debia ser cruzada para recuperar recursos sin explotar,
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para repoblar los cofres de la materialidad musical y rejuvenecer el arte

de la musica occidental. (Kahn, 1999, p. 96)

En lo que sigue intentaremos explicar la profunda transformacién y disolucién
del paradigma de la altura en el contexto de la musica de tradicion escrita a
mediados del siglo XX. En la disolucion de la altura como el dominio predominante
de las condiciones de la musica hasta entonces se encuentra el ingreso del ruido,
del restante universo del sonido, al medio musical. Esto también significa la
constitucién de otro paradigma, el reordenamiento del mundo bajo otro prisma, que
seguramente no sea menos abstracto ni arbitrario que el anterior; pero que, en él,
confiamos, se encuentran las condiciones para el desarrollo de la musica de hoy.
Entonces quizas ya no tenga sentido seguir hablando de ruido mas que como un

viejo recuerdo del mundo, como un plebeyo que suefa convertirse en rey.

Segunda Parte: del Paradigma de la Altura al Paradigma del Sonido

Un falso Comienzo: el Futurismo Italiano

Es un lugar comun en la historia del pensamiento de la musica sefialar al
futurismo italiano, con la emblemética figura de Luigi Russolo como su mayor
exponente, como el hecho fundacional e introductorio del ruido al discurso musical.
Ciertamente, el trabajo de Russolo, sus presentaciones de los intonarumori por
Europa previas a la primera Guerra Mundial, y sobre todo la publicacion de su
manifiesto El arte de los ruidos publicado en 1911, pueden contarse como
antecedentes de la introduccion del ruido a la masica. Sin embargo, interpretar esto
como el hecho definitivo en la disolucion del paradigma de la altura y la repentina

adopcion de uno nuevo seria, por un lado, exagerar la influencia y trascendencia con
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la que fueron recibidos sus desarrollos; y por otro, subestimar la complejidad de los
procesos historicos.

En efecto, la idea que hoy tenemos sobre Russolo es una reconstruccion
historica luego de los desarrollos de la tradicion musical en el siglo XX. Responde,
mas que nada, a la necesidad de los movimientos y las tradiciones de encontrar sus
antecedentes. Si bien hay registros de que sus conciertos e ideas eran recibidos con
cierto entusiasmo por algunos de compositores de la tradicion, el interés por la
nueva musica futurista no parece haber cruzado el limite de lo exdtico, de aquello
gue llama la atencién por su rareza, pero que no posee la potencia de ser capturado
y trabajado todavia. Este exotismo no es otra cosa que el limite que traza el todavia
vigente paradigma de la altura. Asimismo, el exotismo también responde la posicion
de Russolo con respecto a la tradicion musical. Conforme a su formacion, Russolo
no era musico sino artista visual. Por aquel entonces era Balilla Pratella, el
dedicatario del manifiesto de Russolo, quien era mejor identificado con la musica
dentro del movimiento futurista. Esto que parece una mera cuestiéon superficial de
nombres de oficio sera abordado mas adelante cuando se exponga la metodologia
de la explicacién de los procesos historicos involucrados en el objeto de este trabajo,
pero en resumidas cuentas: la razon por la que las ideas de Russolo no podian ser
capitalizadas por la tradicidbn musical es justamente porque la tradicion no reconoce
su participacion dentro de la misma y sus desarrollos caen fuera del dominio de la
musica, en tanto entendemos una tradicion como una construccién discursiva que
involucra la reunidn de instituciones, personalidades y objetos de la cultura
especificos, y que en tanto fenémeno politico y sociolégico esta basado en la
autoidentificacion y el reconocimiento mutuo. Por ejemplo, incluso al momento de

plantear la ruptura con las reglas del discurso musical de la practica comun, Arnold
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Schonberg se consideraba a si mismo, y era considerado por sus colegas, como
perteneciente a la tradiciéon musical.

La poca influencia de las ideas de Russolo también puede rastrearse, y
quizds de manera mas elocuente, en la produccién de obras de la tradicion, es decir,
en el propio ejercicio de la disciplina musical. Mientras que el manifiesto fue
publicado en 1911, las obras que la propia tradicion reconoce como canénicas
alrededor del primer tercio del siglo pasado no presentan una marcada influencia de
las ideas futuristas en relacion al ruido. Al respecto podemos nombrar obras como
La consagracion de la primavera (1913), Historia de un soldado (1918) o Sinfonia de
los salmos (1930) de Igor Stavinsky; Suite lirica (1925-26) de Alban Berg; Concierto
para nueve instrumentos (1934) de Anton Webern; Mdsica para cuerdas, percusion y
celesta (1936) de Béla Bartdk; el Concierto para violin (1936) de Arnold Schoénberg.

No obstante, durante este periodo si encontramos una obra perteneciente a la
tradicion, que ésta reconoce, influenciada en parte por las ideas de Russolo, que
produjo una enorme influencia sobre las generaciones de compositores futuras y
sobre la cual ahondaremos més adelante: lonisation (1929-1930) del compositor
francés Edgard Varese. Sin embargo, la posibilidad de una obra como lonisation no
se explica solamente por las ideas del futurismo italiano y se vuelve necesario
comprender otros procesos que también la hicieron posible.

Ademas del problema de la recepcion de la disciplina musical, otras
caracteristicas de la propuesta de Russolo sugieren que seria apresurado identificar
ya un cambio de paradigma:

Nosotros queremos entonar y regular armonica y ritmicamente estos

variadisimos ruidos. Entonar los ruidos no quiere decir despojarlos de

todos los movimientos y las vibraciones irregulares de tiempo y de
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intensidad, sino dar un grado o tono a la mas fuerte y predominante de

estas vibraciones. De hecho, el ruido se diferencia del sonido solo en

tanto que las vibraciones que lo producen son confusas e irregulares,

tanto en el tiempo como en la intensidad. Cada ruido tiene un tono, a

veces también un acorde que predomina en el conjunto de las

vibraciones irregulares. De este caracteristico tono predominante

deriva ahora la posibilidad préactica de entonarlo, o sea, de dar a un

determinado ruido no un Unico tono sino una cierta variedad de tonos,

sin que pierda su caracteristica, quiero decir, el timbre que lo distingue.

Asi, algunos ruidos obtenidos con un movimiento rotativo pueden

ofrecer una completa escala cromatica ascendente o descendente si se

aumenta o disminuye la velocidad del movimiento. (Russolo, 1996, p.

12)

Si bien algunas de las ideas contenidas en el manifiesto resultan realmente
innovadoras, todavia se puede comprender el funcionamiento del paradigma de la
altura. En algunos pasajes Russolo pide por la eliminacion radical de las diferencias,
pero por momentos también parece intentar no eliminar las diferencias, sino
emparejar las caracteristicas de los ruidos con los de la altura, reificar los ruidos
como especies de alturas:

Al tener cada ruido en sus vibraciones irregulares un tono general

predominante, se obtendra facilmente en la construccion de los

instrumentos que lo imitan una variedad suficientemente extensa de

tonos, semitonos y cuartos de tono. Esta variedad de tonos no privara a

cada ruido individual de caracteristicas de su timbre, sino que sélo

ampliara su textura o extension. (Russolo, 1996, p. 13)
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Y luego:

No sera a través de una sucesion de ruidos imitativos de la vida, sino

que, mediante una fantastica asociacion de estos timbres variados, y

de estos ritmos variados, [que] la nueva orquesta obtendra las més

complejas y novedosas emociones sonoras. Por lo que cada

instrumento debera ofrecer la posibilidad de cambiar de tono, y habré

de tener una extension mayor o menor. (Russolo, 1996, pp. 13-14)

De hecho, lo que parece ser el motivo principal de las preocupaciones del
italiano es la renovacion timbrica, una busqueda que se inscribe todavia dentro del
paradigma de la altura. Es interesante ver hasta qué punto las ideas de Russolo se
corresponden estrechamente con el mapa del ruido planteado por Thompson, en
particular las relacionadas a las definiciones con orientacion a la fuente: para
Russolo, el ruido es un producto del hombre moderno y las maquinas que ha creado,
no es algo natural. Su deseo es “entonar”, controlar y dominar esas maquinas para

hacerlas compatibles con el discurso musical segun la altura.

Procesos del Cambio de Paradigma

Todo lo anterior sugiere que, a pesar de ser un claro antecedente, dificilmente
podamos identificar el arte del ruido del futurismo italiano con el cambio de
paradigma al que nos referimos en la seccion anterior. En realidad, creemos que es
dificil explicar el cambio a partir de un unico hito histérico. Tal como fue teorizado por
Thomas Kuhn en su libro La estructura de las revoluciones cientificas, un cambio de
paradigma es un proceso historico. En lo que sigue propondremos que el paso del
dominio de la altura al dominio del sonido puede comprenderse como una

transformacién multicausal; es decir, no a partir de un Gnico proceso, sino a partir de
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varios procesos historicos que confluyen. Para ello, se abordaran cuatro
fendmenosprocesos distintos: el desarrollo y basquedas estéticas de la musica a
fines del siglo XIX y hasta mediados del XX; el desarrollo tecnolégico vy el
surgimiento de la fonografia; los aportes de Pierre Schaeffer y la muisica
electroacustica; y la influencia de la figura de John Cage.

En esta propuesta metodoldgica sera importante encontrar esos momentos
en donde estos procesos, mas o menos independientes, cristalizan en obras o
inclusive manifestaciones tedricas por parte de los artistas. Nos referiremos a estos
momentos como capturas; esto es, como las instancias particulares en las que un
fenémeno social cristaliza en objetos discretos del acervo cultural, ya sean obras
artisticas o trabajos intelectuales formalizados. Contra cualquier idea del genio
creador, para que algo pueda ser capturado es preciso que ya haya estado antes
flotando en el aire. La captura es el fruto de un arbol de raices profundas.

Como hemos observado en otras ocasiones a lo largo de este trabajo, desde
la eleccién de estos procesos y su rotulacién hasta la seleccion de las obras 'y
artistas es arbitraria y un poco caprichosa. De ninguna manera quisiéramos sugerir
que es la Unica forma de explicar la transformacion de la musica en el siglo XX, pero

si creemos que es una de las aproximaciones posibles.

Disoluciéon de la Tonalidad

La perspectiva schénbergniana segun la cual la historia de la masica de
tradicion escrita puede comprenderse desde la progresiva tolerancia a la disonancia
hasta su emancipacion completa, desde la conformacion del sistema tonal en el siglo
XVIII hasta la disoluciéon del mismo a principios del siglo XX, resulta demasiado

estrecha y es narrativamente funcional a los fines del compositor austriaco para
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interpretar el paso al atonalismo como un paso de necesidad historica, como la
consumacion del Espiritu hegeliano. Tal como argumenta el critico Alex Ross (2007,
p. 66), no hubo ninguna necesidad historica en este paso, solo la voluntad de un
individuo. Es decir, si bien ambos procesos, la disolucion de la tonalidad y el
surgimiento del atonalismo, estan histéricamente relacionados, entre ellos no hay
una relacion necesaria y pueden pensarse como dos procesos distintos. Sin
embargo, la propuesta de Schénberg si captura y pone en relevancia un problema
que atraveso profundamente al desarrollo de la musica. Lo que se entiende por
disolucion de tonalidad ha sido harto estudiado por la musicologia y no tiene sentido
revisitar aqui sus causas y sus detalles. Para comprender el surgimiento de un
nuevo paradigma en relacion al sonido, lo importante es comprender el contexto del
estado de la técnica y estética musical en aquel periodo: con la desarticulacion del
sistema tonal segun fue practicado y establecido durante la practica comun, se
abandona la estructura discursiva mas relevante de la masica hasta ese entonces. A
la vez que la fuerza centripeta de la tonalidad perdia su influjo sobre la articulacion
del discurso musical, se comenzaron a explorar otros aspectos capaces de
estructurar al mismo. En particular, el timbre y la textura ganaron preponderancia y

fueron objetos de muchas investigaciones.

Interés por el Timbre

En tanto una propiedad Unica de cada sonido o de cada instrumento,
frecuentemente aludida como aquello que le da identidad y vinculada estrechamente
con la materialidad del sonido, el timbre resulta poco aprehensible por el paradigma
de la altura que procede por abstraccion y por ello permanecié como un aspecto

secundario en la estructuraciéon del discurso musical hasta fines del siglo XIX. Esto
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no quiere decir que no existiera interés alguno por el timbre, sino que no resultaba
tan relevante como otros. Al contrario, se puede rastrear un creciente interés por el
timbre en la sofisticacién de las técnicas de orquestacion, la innovacion en distintas
instrumentaciones y el agrandamiento de la orquesta sinfénica. Todo ello apuntaba a
disponer de la mayor variedad timbrica posible, como en el caso de las orquestas
wagneriana o de Mabhler, y también experimentar con sonoridades distintas, como en
caso de las obras de Debussy.

Ya entrado en el siglo XXy sin la tonalidad como principal herramienta
estructurante del discurso, encontramos obras en donde el aspecto del timbre
adquiere mayor preponderancia. Aqui podemos pensar en obras como La
consagracion de la primavera de Stravinsky.

Otro signo del creciente interés por el timbre podemos encontrarlo en las
investigaciones de Arnold Schénberg y lo que él mismo denominé
Klangfarbenmelodie o melodia de timbres. El hecho de conceptualizar la relacion
entre timbre y melodia es un indicador de que existe un desarrollo del pensamiento
timbrico como un aspecto relevante. El concepto aparece formalizado hacia el final
de su Tratado de Armonia y es sorprendente hasta qué punto puede verse aqui la
transformacion en curso, el pronunciamiento del timbre como una caracteristica
principal de la musica:

No puedo admitir incondicionalmente la diferencia entre altura y timbre

tal como suele exponerse. Pienso que el sonido se manifiesta por

medio del timbre, y que la altura es una dimension del timbre mismo. El

timbre es, asi, el gran territorio dentro del cual esta enclavado el distrito

de la altura. La altura no es sino el timbre medido en una direccion. Y si

es posible, con timbres diferenciados solo por la altura, formar
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imagenes sonoras que denominamos melodias, sucesiones de cuyas
relaciones internas se origina un efecto de tipo logico, debe ser también
posible, utilizando la otra dimension del timbre, la que llamamos
simplemente “timbre”, constituir sucesiones cuya cohesién actue con
una especie de légica enteramente equivalente a aquella l6gica que
nos satisface en la melodia constituida por alturas. Esto parece una
fantasia de anticipacion y probablemente lo sea. Pero creo firmemente
que se realizara. (1974, p. 501)

En 1909, Schdnberg ya habia compuesto una breve pieza para orquesta
titulada Farben como parte del ciclo 5 piezas para orquesta op.16. En la pequefa
obra, perteneciente al primer periodo atonal del vienés, esta presente la busqueda
de una melodia fluctuante y suspendida entre los timbres de la orquesta. Y
ciertamente, las ideas que el compositor describia de una manera muy especulativa
en 1910 influyeron fuertemente en la figura de sus dos alumnos Alban Berg y,
principalmente, en Anton Webern. Desde esta perspectiva del timbre es posible
trazar una linea que retna tanto a Schénberg y Webern, como mas tarde a la

micropolifonia de Ligeti y las estructuras timbricas de Boulez y Stockhausen.

Expansién de la Percusion

En estrecha relacion a estas reflexiones sobre las relaciones entre el timbre,
la altura y el discurso musical, desde fines del siglo XIX se evidencia un mayor
interés en la percusion en tanto una familia heterogénea de instrumentos de
enormes posibilidades timbricas, en especial de sonidos de alturas indeterminadas y
ruidos. Asociada comunmente a lo primitivo, la percusion tiene un primer

florecimiento en la masica de tradicion escrita como producto del exotismo cultural
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caracteristico del romanticismo y el colonialismo europeo del siglo XIX. En el siglo
XX ya se concibe a la percusion como un instrumento solista en derecho propio. Es

facil pensar aqui en Bartok y en Stravinsky.

La Captura de Varese

Es dentro de este contexto, de disolucion de la tonalidad, de busqueda
timbrica y de expansién de la percusion que aquellas ideas de Russolo encuentran
un terreno fértil, cuya potencia ahora si puede actualizarse en la tradicion musical.
Quizas uno de los méas notables ejemplos, seguramente no el tnico ni el primero,
pero decididamente si uno que abrié un camino para el posterior desarrollo de la
musica es lonisation de Edgard Varese, una obra para 13 percusionistas con un
piano.

Compuesta entre 1929 y 1931, la obra fue estrenada en 1933 en la ciudad de
Nueva York. Desde su concepcion, lonisation estuvo inspirada directamente por las
ideas futuristas. La influencia no fue so6lo tedrica, sino que Varese también utilizé
algunas de las técnicas desarrolladas por Russolo para producir los ruidos. En 1929,
Varese construyo el “Russolofono”, una maquina de ruidos con teclado. Incluso, la
utilizacion de las sirenas en lonisation es semejante a la de los intonarumori en
obras del italiano (Radice, 1989, p. 13).

Seria poco provechoso, solo para los fines de este trabajo, realizar un analisis
pormenorizado de la pieza; poco podriamos agregar a los rios de tinta sobre los
detalles técnicos de la obra. Lo relevante es comprender el significado de la obra en
el contexto del desarrollo de lo que Adorno se refiere como el estado de la técnica
de la disciplina musical, es decir, en el contexto estético atravesado y moldeado por

las caracteristicas y procesos que intentamos identificar anteriormente. En este
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sentido, el valor de la obra puede aprehenderse casi de inmediato: la estructuracion
del discurso musical a partir del ritmo y del timbre, y la ausencia de la altura como un
elemento estructurador del discurso.

En realidad, més all4 de las explicitas intenciones del compositor, es
discutible si efectivamente el timbre logra conformarse como un parametro
estructurador en lonisation; si aqui el timbre se despliega en toda su potencia o si
permanece muy sujeto al ritmo. En todo caso, habria que pensar hasta qué punto
ritmo y timbre pueden ser dos aspectos independientes en la obra. No obstante, nos
gustaria poner énfasis en que, independientemente de lo anterior, lonisation
presenta (aqui presentar debe entenderse en términos deleuzianos) una busqueda
gue atraviesa, que perfora las condiciones del paradigma de la altura. Es quizas por
esta razon que la impresién mas fuerte, aunque hemos evitado referirnos a ella en
un primer lugar, es una impresion negativa, de ausencia: no hay correspondencia
con las condiciones que impone el paradigma de la altura a la percepcion estética
del discurso. Esto ultimo merece muchas aclaraciones.

Antes que nada, no podemos dejar de enfatizar el caracter procesual de estas
transformaciones. Dificilmente la recepcion de la obra hubiera resultado traumética o
inaprehensible para los oyentes de la época; la posibilidad de concebir una obra sélo
puede darse si existen previamente las condiciones de recepcion en tanto sea una
experiencia estética habilitada. Si su recepcion es entusiasmante o si la critica
especializada la encuentra aborrecible, son problemas posteriores en un sentido
ontoldgico a la posibilidad estética de una obra. Por otro lado, esta impresion de la
ausencia puede ocurrir en nosotros ahora sélo de manera anacronica. Nuestra

percepcion contemporanea ya abraza la posibilidad de experimentar estéticamente
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un discurso no basado en alturas y de interpretarlo positivamente, no como una
ausencia.

Todo esto apunta a reparar sobre la caracteristica de que esta transformacion
de paradigmas que intentamos comprender es fundamentalmente, no una cuestion
musical, sino una cuestidn perceptiva. Nos explayaremos sobre este punto
especialmente cuando describamos los desarrollos vinculados a la fonografia.

En este sentido, no sélo lonisation, sino la personalidad y el conjunto de obra
de Edgard Varese es emblematico de las transformaciones en curso para la tradicion
musical. Las ideas de Varese se parecen a las que formulara Russolo, pero es
necesario advertir dos diferencias radicales.

Por un lado, esta la relacion de Varese con la tradicion musical. Varese tuvo
una formacion académica y un paso por algunas de las instituciones mas
prestigiosas del circuito musical como el Conservatorio de Paris. De igual manera,
su obra comparte las mismas condiciones de produccion y de difusion que las del
resto de sus colegas compositores. En pocas palabras, Varese es un compositor
profesional y reconocido como tal por sus pares. Esto significa que su trabajo y sus
posibles contribuciones se entienden desde dentro de la disciplina musical:

Mi lucha por la liberacion del sonido y por mi derecho a hacer musica

con cualquiera y todos los sonidos, a veces ha sido interpretado como

un deseo de menospreciar y hasta de ignorar la gran musica del

pasado. Pero aqui es donde estan mis raices. No importa cuan original,

cuan distinto un compositor pueda ser, €ste esta, aunque sea un poco,

unido a la vieja planta. Esto debe ser posible de hacerse sin tener que

ser acusado de querer matar a la planta. El s6lo quiere producir una

nueva flor. (Varese, 1936)
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Sin embargo, su estadia en Estados Unidos y la distancia respecto a las
corrientes dominantes de la Segunda Escuela de Viena, el formalismo y rigidez del
movimiento soviético, y en menor medida las modas francesas, seguramente
contribuyeron a que el compositor pudiera acercarse a otras concepciones de la
muasica.

Por otro lado, mientras en las ideas de Russolo podiamos detectar un latente
deseo de reificar el ruido al estatus de la altura e interpretabamos eso como
vestigios de la operacién y el influjo del antiguo paradigma, en Varese esta relacion
ya parece estar sujeta a otra formulacion. Al final de la primera seccion de este
trabajo sugerimos que el concepto de ruido en musica cobraba sentido en oposicion
a la altura. En donde Russolo habla de un arte del ruido, Varese habla de liberar el
sonido. La formulacion del pensamiento compositivo del francés ya indica la
relevancia de dominios y aspectos del discurso musical distintos al de las alturas:

Cuando los nuevos instrumentos me permitan escribir masica tal como

la concibo, asumiendo el lugar del contrapunto lineal, el movimiento de

las masas sonoras, el cambio de planos, seran claramente percibidos.

Cuando estas masas sonoras colisionen, los fenébmenos de

penetracion o repulsion pareceran ocurrir. Ciertas transmutaciones

sucediendo en ciertos planos pareceran proyectarse en otros planos,

moviéndose a distintas velocidades y con distinta inclinacion. (Varese,

1936)

Y mas adelante:

Asimismo, esta configuracion acustica permitira la delimitacion de lo

gue yo llamo Zona de Intensidades. Estas zonas estaran diferenciadas

por varios timbres o colores y distintos volimenes (...). El rol del color o
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timbre sera completamente cambiado y dejara de ser incidental,

anecdotico, sensual o pintoresco; se convertira en un agente de

delimitacién como los diferentes colores en un mapa que separan

areas, y una parte integral de la forma. (Varese, 1936)

A simple vista, esta concepcion de la composicidén parece ya tener mas en
comun con concepciones contemporaneas como las de Raphaél Cendo o las de
Panayiotis Kokoras que con las teorias compositivas sobre la armonia del
atonalismo, del neoclasicismo o las técnicas del dodecafonismo.

Para Varese, la altura es la carcel de la musica y esta relacidén estd expuesta
explicitamente y de manera urgente. Sin embargo, aqui nos encontramos con un
obstaculo: Varese concibe esto como un problema de caracter técnico. Esto es, el
compositor de lonisation, parecido a Russolo, entiende que la liberacion del sonido
ha de ocurrir una vez que existan los medios fisicos, o sea instrumentos musicales,
capaces de producir otro tipo de musica. Estos instrumentos seran posibles gracias
al desarrollo tecnologico del medio eléctrico:

Ademas, el nuevo aparato musical que imagino, capaz de emitir

sonidos de cualquier cantidad de frecuencias, expandira los limites de

los registros graves y agudos (...). No tengo dudas que llegara el

momento cuando el compositor, luego de haber graficado su partitura,

vea cOmo es interpretado automaticamente por una maquina que de

manera fiel transmitird el contenido musical a un oyente. (Varese,

1936)

Hemos anticipado que el problema de la altura, en este caso la liberacion del
sonido, no es para nosotros un problema técnico-musical relativo a la capacidad de

producir fisicamente cualquier combinacion sonora; antes bien, se trata de un
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problema perceptivo. Como veremos mas adelante, aunque es necesaria, la
disponibilidad tecnoldgica no garantiza en absoluto la aplicacion de la misma: es
menester que exista una relacion social y cultural que vincule ambas cosas.
Finalmente, serd John Cage quien pruebe de manera cabal que la liberacién del
sonido es un asunto perceptivo, un problema de la configuracion de la experiencia
estética. Cage capturara esto de manera magnifica en una manifestacion
poéticamente muy poderosa; paraddjicamente, no necesitard imaginar sonidos

complejisimos, sino que el acto definitivo sera convocar al silencio.

Interés por la Textura

En paralelo al creciente interés por el timbre también se puede reconocer el
interés por la textura, ya no tanto como un mero aspecto articulador del discurso,
como una de las dimensiones de donde se puede prender la variedad, sino como el
verdadero motor del discurso. La textura puede encarnar la fuerza generadora de la
musica.

Un tanto diferente al caso del timbre, la textura ha sido histéricamente un
aspecto muy considerado por los compositores. Desde un punto de vista gestaltico,
la textura es la dimension perceptiva mas grande del discurso musical; donde se
reunen y relacionan las distintas voces individuales para configurar una impresion
sonora superior.

Como en el caso de la disolucion de la tonalidad segun la perspectiva
schonbergniana, también es un lugar comun del pensamiento histérico musical
considerar la division de grandes periodos en cuanto al tratamiento de la textura: la
monofonia y luego la homofonia durante el surgimiento de la notacion musical,

desde el siglo X hasta el siglo XllI; el desarrollo de la polifonia y texturas
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contrapuntisticas durante el renacimiento y el barroco temprano; y la preeminencia
de la melodia con acompafiamiento durante el clasicismo y el romanticismo. Ya
entrado el siglo XX, el neoclasicismo musical se destaco por la recuperaciéon y
explotacion de formas antiguas y texturas polifénicas mas complejas, en particular
los compositores relacionados a la musica francesa: Stravinsky y Ravel, pero
también luego Milhaud y Poulenc. De la misma manera puede resaltarse el trabajo
de Webern y Berg, dos reconocidos estudiosos de la musica medieval. Y es que,
antes que la obsesion particular de una corriente, movimiento artistico o conjunto de
compositores, la exploracion de recursos capaces de integrar el discurso musical era
una consigna general que sobrevolaba al desarrollo de la técnica durante la primera
mitad del siglo XX.

Sin embargo, estas exploraciones de la textura estan todavia sujetas a
sistemas de configuracion del discurso superiores, todos basados en la altura. En
efecto, por mucho que el dodecafonismo y luego el serialismo hayan logrado sortear
los obstaculos de organizacién que planteaba la disolucion de la tonalidad, estos no
dejan de ser sistemas basados en la altura. Desde cierto punto de vista, la idea de la
construccion serial y sus operaciones para derivar variaciones significan una
abstraccion incluso superior al establecimiento de las relaciones del sistema tonal,
en las que Attali y otros historiadores interpretaron el reflejo del sistema monarquico
europeo (Attali, 1995). En este sentido, el dodecafonismo y el serialismo pueden
jactarse, si es que acaso eso tiene relevancia en el arte, de haber puesto los dos
pies fuera del sistema tonal, pero a la vez esto significo subir por las escaleras de la
abstraccion, la principal operacion del paradigma de la altura. Sin tanta abstraccion
mediante, lo mismo puede decirse del resto de los sistemas de alturas mas o menos

particulares que los compositores del neoclasicismo trabajaron para sus obras.
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La Captura de Ligeti

A primera vista, la musica de Gyorgy Ligeti es también una musica de alturas.
La sinestesia de la oracidén anterior es adrede porque Ligeti escribe sus partituras
haciendo uso de la notacion tradicional; no obstante, tal como resalta Pablo Fessler
en un andlisis de Apparitions, se puede percibir una “antinomia entre escritura y
resultado perceptivo” (2007, p. 22). Esta observacion puede extrapolarse a una
buena parte de las composiciones de Ligeti.

No es necesario repasar aqui la importancia del trabajo del compositor
hangaro en el desarrollo de la masica durante el siglo pasado y para las
generaciones futuras. Creemos que dificilmente pueda sobrevalorarse. En el gran
espectro de variedad que cubren sus trabajos, dentro del cual seguramente puedan
encontrarse obras mas vinculadas al paradigma de la altura e incluso a una especie
de tonalidad, también estan presentes, y de manera coexistente, los desarrollos en
relacion a la textura.

Ligeti es frecuentemente reconocido por haber desarrollado un tipo textural
particular conocido como micropolifonia. Este tipo textural puede escucharse en sus
obras mas famosas como Atmospheres o Lux Aeterna. De acuerdo a Pablo Fessel,
las primeras investigaciones de Ligeti con esta textura pueden reconocerse
claramente en una obra anterior, Apparitions, compuesta entre 1958 y 1959. Lo
interesante del andlisis de Fessel sobre esta obra es que revela hasta qué punto el
pensamiento compositivo y la busqueda musical de Ligeti ya no estan contenidos ni
moldeados solamente por las relaciones entre un sistema de alturas. Fessel
identifica un principio de construccion cromatica en el material principal de la pieza,
pero esta construccion no esta expresando ninguna configuracion de alturas en

particular. En cambio, guarda mas relacion con el resultado sonoro de la saturacion
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del espectro audible. Asi se produce lo que Fessel denomina “la neutralizacion de la
intervalica”:

La distincion entre acontecimientos y estados, asi como su

desdibujamiento ulterior, constituyen los fundamentos compositivos

sobre los que se asienta la obra. Estados y acontecimientos no

representan temas, ni configuraciones seriales, sino texturas, cuyo

contenido intervéalico se caracteriza por la homogeneidad. Los

materiales en Apparitions se conforman como clusters compactos.

Como consecuencia de esa saturacion intervélica, la naturaleza de los

intervalos mismos se transforma. Estos pierden su estatuto diferencial:

dejan de funcionar como fuente de distinciones en el interior de los

materiales musicales, para desdoblarse en las categorias del ambito y

el espaciamiento. (2007, p. 24)

Para Fessel, aqui se puede advertir un giro en el pensamiento compositivo:
desde la abstraccién del pensamiento basado en alturas, a lo concreto de la textura.
Anteriormente nos habiamos referido a la textura como la dimensién perceptiva
superior, la forma general del sonido que percibimos. En efecto, se trata de una
dimension concreta, relacionada a lo material, es decir, al sonido:

La textura y sus transformaciones se vuelven una materia compositiva

primaria, desprovistas de las mediaciones de categorias abstractas, y

dan lugar a una forma que se sigue de ellas. El principio formal se

deriva de la misma naturaleza que conforma los materiales musicales.

Apparitions se proyecta historicamente mas alla del marco de la crisis

del serialismo: realiza la idea adorniana de una forma construida desde

abajo, a partir de los atributos concretos de los materiales. La
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modernidad en Apparitions se presenta como una critica de un

pensamiento abstracto en la musica. (2007, p. 34)

La crisis que menciona Fessel y que acuciaba al serialismo no es particular a
sus técnicas ni a su teoria de la composicion, sino que es la crisis del paradigma de
la altura, dentro del cual el serialismo sea quizés el mayor exponente. En este
sentido, la apuesta de Ligeti es por una muasica que pueda habitar otro espacio: el

territorio del sonido.

Algunas Conclusiones Apresuradas

Para explicar la transformacién en la musica durante el siglo pasado
propusimos cartografiar algunos procesos inherentes al desarrollo de la disciplina a
través de los cuales se evidencia o empujan transformaciones de las condiciones del
medio musical. Nos enfocamos en el interés por el timbre y la textura, en tanto
ponen en relevancia la dimension concreta del material musical, es decir, las
caracteristicas del sonido en particular.

Ambos aspectos son histéricos dominios del lenguaje musical tradicional; en
este sentido, las transformaciones que planteamos podrian considerarse enddgenas,
por cuanto suceden desde y al interior de la disciplina. No obstante, una explicacion
gue se restrinja solamente a los desarrollos de la técnica musical estaria ignorando
los profundos cambios sociales, culturales y tecnologicos que en realidad subyacen
a las transformaciones artisticas. Como hemos sugerido, la explicacion del paso del
paradigma de la altura al paradigma del sonido tiene por detras no sélo la
modificacion del medio y la técnica musical, sino primeramente un cambio
perceptivo. Este cambio debe ser explicado, antes que nada, de acuerdo a los

cambios en la sociedad y en la cultura. En lo que sigue haremos hincapié en
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particular sobre uno de los procesos que resultaron mas determinantes en la
posterior transformacién de la musica y que también hizo posible el surgimiento del

arte sonoro: el desarrollo de la fonografia.

Desarrollo de la Fonografia

Entenderemos por fonografia no sélo al conjunto de técnicas y avances
tecnoldgicos destinados al registro y la reproduccion del sonido por algin medio,
sino también y especialmente, al complejo entramado de relaciones sociales y
culturales que lo hicieron posible. Asi como se aceptan las caracteristicas historicas
del iluminismo europeo entre los siglos XVIII y XIX, escribe Jonathan Sterne en The
Audible Past, de la misma manera podemos hablar de un sonificacionismo (en
inglés, “ensoniment”) que establecio las condiciones posibles para el desarrollo de
los dispositivos para registrar el sonido:

Una serie de coyunturas entre ideas, instituciones y practicas volvieron

audible al mundo de nuevas maneras y valorizaron nuevas

construcciones de la escucha. Entre 1750 y 1925, el sonido en si

mismo se volvié un objeto y un dominio de reflexion y practica, mientras

que este habia sido anteriormente conceptualizado en términos de

instancias particulares idealizadas como la voz o la musica. (2003, p.

2).

La disponibilidad de la técnica no es condicion suficiente para el desarrollo
tecnoldgico y su aplicacion. Un dispositivo tecnoldgico es la cristalizacion de

relaciones sociales anteriores a éste:
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Las tecnologias de reproduccién del sonido son artefactos de practicas

y relaciones particulares ‘hasta lo mas profundo’; estos pueden ser

considerados arqueolégicamente (...). Es facil y tentador olvidar la

duradera conexion entre cualquier tecnologia y un gran contexto

cultural. Las tecnologias gozan a veces de cierto nivel de deificacion en

la teoria social y en la historia cultural, donde llegan a ser tenidas en

cuenta como actores divinos. En las narrativas de ‘impacto’, las

tecnologias son seres misteriosos de origenes oscuros que cayeron del

cielo para ‘impactar’ en las relaciones humanas. Estas narrativas

consideran a las tecnologias en si mismas como agentes primarios del

cambio cultural (...). (Sterne, 2003, p. 7)

De hecho, el surgimiento de las primeras maquinas capaces de registrar el
sonido esta atado previamente a un cambio sobre la concepcién del sonido. Para
empezar, el sonido comenzo6 a comprenderse como un fenémeno fisico y, sobre
todo, como un efecto cuya fuente resulta irrelevante: el sonido es el resultado de una
perturbacién de un medio fisico. Asi se constituye como un objeto de estudio
cientifico. Hasta entonces, tal como expone Sterne en la primera cita, la reflexion
sobre el sonido estaba configurada solo a través de instancias ideales del sonido,
entre ellas la musica. Volveremos sobre este punto, de importancia crucial, mas
adelante.

En segundo lugar, hay un viraje sobre la aproximacion al estudio del sonido,
desde su reproduccion, cuyo modelo era el aparato vocal humano; a la percepcion,
con el oido humano como modelo. En efecto, los primeros dispositivos de grabacion
copian la anatomia del oido humano. Esto es lo que Sterne sintetiz6 como el

desarrollo de la “funcién timpanica”, es decir, la comprension del funcionamiento del
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timpano en la percepcién del sonido. Resulta interesante ver como la funcién
timpanica, en sus comienzos muy vinculada al cuerpo humano, comienza a
abstraerse hasta constituir un principio de funcionamiento: de utilizar orejas
humanas extirpadas, al disefio de las cipsulas electromagnéticas de los micréfonos,

todos los dispositivos de grabacién y reproduccion estan basados en este principio.

La Técnica Auditiva

Ahora bien, asi como la introduccion de los dispositivos de grabacion y
reproduccion en la sociedad, su uso y su disponibilidad masiva, no ocurren de
manera automatica y precisan de una relacién social de fundamento, su aplicacion
tampoco ocurre de manera inmediata en el sentido de no estar mediada por ninguna
forma de acceso en particular. Junto con la incorporacién de los dispositivos de
reproduccion y registro del sonido se importa asimismo un régimen de escucha, una
serie de précticas relacionadas a la escucha, que habian comenzado a desarrollarse
en el campo de la medicina, particularmente en las técnicas de auscultacion.

El desarrollo de la auscultacion mediada a través de un estetoscopio se
inscribe dentro del contexto del giro epistemolégico positivista de fines del siglo XVIII
y comienzos del siglo XIX que reconfigurd el saber humano en la conformacion de
practicas y areas del conocimiento discretas, la definicion de sus objetos de estudio
y el acceso al mundo a través de metodos racionales; en otras palabras, el
establecimiento del método cientifico como medio de formacion del conocimiento.
Dentro de este marco epistemoldgico, la auscultacion mediada se promociona como
una de las principales técnicas de acceso al cuerpo humano en tanto objeto de
estudio para la ciencia de la medicina. De esta manera se empieza a construir,

valorizar y significar un regimen de escucha al que Sterne se refiere como técnica
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auditiva (en inglés, “audile technique”), y cuyas caracteristicas, segun identificadas
por el autor, resumimos a continuacion:

1 - La escucha se articula con las ideas de ciencia, razon y racionalidad. Se
vuelve una habilidad técnica y posible de utilizar instrumentalmente.

2 - La escucha se constituye como una actividad discreta, separada del resto
de los sentidos.

3 - Con la separacion de la escucha, hay una nueva conformacién del espacio
acustico. A su vez, este espacio se constituye como una especie de espacio privado.
El espacio acustico es algo que puede manipularse, dividirse y estudiarse.

4 - Se problematiza el contenido mismo del espacio acustico. De acuerdo a
sus caracteristicas, los sonidos pueden significar distintas cosas segun un codigo
metalinguistico establecido. Para Sterne, esto consiste en el establecimiento de un
conjunto de términos capaces de describir al sonido de manera puramente
abstracta. Esto ultimo resulta problematico porque hasta ahora los intentos de
establecer ese metalenguaje no han sido muy efectivos, o, mejor dicho, ampliamente
compartidos.

5 - Estas técnicas de escucha estan siempre mediadas por dispositivos
tecnoldgicos mecanicos. Existe una distancia fisica y medial entre el sonido, su
registro, su reproduccion y el oyente.

6 - Sterne identifica una ultima caracteristica de indole mas histérica: la
destreza en el manejo de la técnica auditiva era un simbolo de modernidad, de

distincion.

El Giro Perceptivo
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Desde Kant sabemos que la percepcién tiene condiciones, que no es posible
asir el mundo sin una forma impuesta por nosotros. Los estudios culturales del
ultimo medio siglo han probado que esas condiciones de percepcion estan también
formadas histérica y culturalmente. En otras palabras, no hay percepcion que no sea
humana, pero tampoco hay percepcion fuera de la historia ni fuera de la cultura.

A lo largo de este trabajo hemos insistido, sin explicar mas, que el cambio de
paradigma en la musica ocurre principalmente gracias a un giro perceptivo. En
efecto, este cambio no es otra cosa que una nueva forma de escucha, un régimen
de escucha de acuerdo a la incorporacion de la técnica auditiva difundida gracias a
la masividad de los dispositivos de registro y reproduccién del sonido en la cultura
occidental. Es decir que ademas este giro perceptivo esta intimamente ligado al
crecimiento de la clase media y los valores burgueses de principios del siglo pasado,
al consumismo caracteristico del capitalismo y a la formacion del mercado del
entretenimiento, pero también de las comunicaciones y los negocios financieros. La
técnica auditiva que se comenzo a desarrollar dentro de la especificidad del
conocimiento médico fue luego recogida por la telegrafia, después por la telefonia, la
radiofonia y finalmente por la masica. Aqui llegamos a un punto importante.

Historicamente, la importancia de la fonografia en la musica estuvo
identificada con la capacidad para manipular el sonido. Frecuentemente se reconoce
gue la capacidad para modificar el sonido marcé un hito en la forma de componer
musica. Sin lugar a dudas esto es cierto; pero esta capacidad técnica es posterior, 0,
mejor dicho, esta posibilitada por la incorporacion de la técnica auditiva, es decir, por
la incorporacion de un régimen de escucha particular.

Si coincidimos con Sterne en que las relaciones sociales anteceden y

fundamentan la articulacion de la tecnologia en la cultura mas generalmente, pero
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en cada campo del saber en particular, cabe entonces preguntarnos cémo es que la
musica de tradicion escrita occidental llegd a incorporar la técnica auditiva que
finalmente llevaria a reconfigurar las condiciones de construccion del discurso
musical. Es decir, ¢,como llegaron a vincularse musica y sonido? Esta es la pregunta
fundamental de esta seccion del trabajo. Se trata de una relacién subyacente que
nuestra percepcion contemporanea tiene incorporada, pero que no podemos dar por
supuesta; ella misma no esta regida por una necesidad ontoldgica ni por un
determinismo historico. En la formulacion de este interrogante si suponemos, de
acuerdo a nuestra propuesta metodoldgica y argumental hasta aqui, que esta

relacion se construye histéricamente.

Mdusicay Sonido

Para representarnos hasta qué punto estaban relacionados la musica y el
sonido (y para ser mas precisos: el sonido tal y como es accesible a través de la
fonografia) es interesante revisar los usos que anticipaban los primeros inventores
de las maquinas fonograficas, lo que Sterne refiere como “el programa” de la
fonografia. Thomas Alva Edison, el inventor del fondgrafo propiamente dicho, public
una lista de diez potenciales aplicaciones de su maquina:

1. Escribir y dictar textos sin la ayuda de un estendgrafo

2. Libros fonograficos para los no videntes.

3. Ensefianza de la locucion

4. Reproduccion de musica

5. Registro familiar. Grabaciones de dichos, recuerdos, etc. por

miembros de la familia en su propia voz, y las ultimas palabras de

aguellos que estan por fallecer.
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6. Cajas musicales y juguetes.

7. Relojes que anunciaran verbalmente la hora para regresar a casa, la

hora de la comida, etc.

8. La preservacion de las lenguas por la reproduccion exacta de su

pronunciacion.

9. Fines pedagdgicos, tales como la conservacion de las explicaciones

de un docente, para que los estudiantes puedan repasar en cualquier

momento, y dictados u otras lecciones volcadas en el fonégrafo para la

conveniencia de registrarlas.

10. Conexion con el teléfono, para asi disponer de un instrumento

auxiliar para la transmisién permanente e invaluable de grabaciones,

en vez de ser receptor de comunicaciones momentaneas y efimeras.

(Sterne, 2003, p. 202)

Esta enumeracion, aunque probablemente sin ordenar de acuerdo a un
criterio jerarquico, sugiere ya que la identificacién del sonido con la masica no
estaba formulada de manera semejante a nuestra época. La aplicacion de la
fonografia a la musica aparece s6lo como uno de los posibles usos, entre los que
predominan el registro de la voz y la pedagogia. Muasica y sonido no estan
claramente identificados, no hay una relacion inmediata. De hecho, las primeras
maquinas de registro construidas a partir de la funcién timpanica que imprimian la
forma de onda de presion en una placa de cera fueron desarrolladas a los fines
especificos de ensefar a escuchar a los sordos. Incluso a comienzos del siglo XX la

identificacion de la muasica y la fonografia seguia siendo problematica:
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Aun cuando el fonégrafo se entendié como una maquina que

reproducia masica, su estatus no estaba claro. Los graméfonos eran

dificiles de clasificar para los fines comerciales. Los ferrocarriles

canadienses ofrecian cuidados especiales y proteccion para el envio

de instrumentos musicales, pero cuando la compafiia Berliner se

intereso en esta atencion para comercializar a través de viajes

intercontinentales, les contestaron de manera muy categérica que los

gramoéfonos no eran instrumentos musicales. (Sterne, 2003, p. 195)

Sin embargo, es innegable que existia claramente una relacion entre la
musica y su manifestacion fisica para la percepcién en la que se configuraba el
paradigma de la altura. En otras palabras, el aspecto sonoro siempre fue evidente.
El problema es hasta qué punto estaban identificados, cudl era el estatus del sonido
en la musica. Se trata de un asunto harto discutido por la estética y la filosofia de la
musica a lo largo de casi dos siglos y medio, desde Platén y que aun sigue vigente.

En la formulacién del paradigma de la altura, el sonido es para la masica un
mero soporte; y dentro del arte en general, el soporte mas efimero e inasible de
todos. Tiene sentido, entonces, que se haya buscado ubicar la experiencia estética
en una dimension mas duradera. La muasica no puede durar lo que dura el sonido,
ella se eleva a un plano ideal lleno de signos perennes e inmortales. La musica no
es el sonido, sino un lenguaje universal, de la misma manera que la palabra hablada
no es la idea de la palabra. Esta concepcion de la musica lleg6 a su apogeo de la
mano de Schopenhauer, quien argumentaba que la experiencia musical es la Unica
capaz de permitirnos acceder a un plano trascendental de la realidad no
aprehensible por los sentidos, o sea, no vinculado al dominio fisico. Mucho antes,

para los antiguos, e incluso hasta para un renacentista como Kepler, la musica habia
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sido el reflejo del orden matemético del mundo. Pero es en el romanticismo, a
mediados del siglo XIX, en donde se termina de construir la narrativa de la musica
como el arte ideal, como un lenguaje, y a la figura del compositor como un auténtico
genio creador: lo que Carl Dahlhaus teoriz6 como la musica absoluta (1999).

Es en este contexto, en donde la experiencia de la musica est4d tomada por la
idea de un lenguaje universal, que musica y sonido estan vinculados
superficialmente, casi de manera accidental. De manera que no se trata solo de
identificar musica y sonido, sino también de desvincular la musica de la idea de
lenguaje. Esta concepcion estaba técnicamente sostenida por el cédigo comuin de la
tonalidad, y politica y filos6ficamente por el eurocentrismo caracteristico, primero del
colonialismo y luego del imperialismo europeo. En esos mismos registros, la
disolucion de la tonalidad fragmenté la aparente comunidad musical en multiples
estilos personales, mientras que la derrota filoséfica y moral del humanismo durante
toda la primera mitad del siglo pasado, junto con el surgimiento de los estudios
culturales después de la segunda guerra mundial, pusieron en cuestion la idea de
los universalismos.

Habiendo reconocido esta coyuntura estética particular de la musica a
principios del siglo pasado, en lo que sigue, y antes de abordar directamente el
problema de la identificacion de la musica con el sonido, intentaremos comprender la

incorporacion de la técnica auditiva en la tradicion musical.

La Captura de Pierre Schaeffer y la Musica Concreta

Seria equivocado pensar que la técnica auditiva vinculada a la fonografia
ingresa al campo de la masica que nos compete solamente a través de la figura 'y

obra de Pierre Schaeffer. Ciertamente, si el cambio perceptivo que intentamos
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explicar de acuerdo a un nuevo régimen de escucha es también un cambio cultural,
seria equivocado asociarlo a un solo individuo. Ya nos hemos referido al proceso de
captura: para que una idea pueda cristalizar en un objeto de la cultura, tiene que
haber estado pujando silenciosamente. En efecto, si bien la técnica auditiva fue
desarrollada en un contexto altamente especializado como la préactica de la medicina
del siglo XVIII, la disponibilidad masiva de las maquinas de sonido y su aplicacion en
distintos ambitos de la vida social y econdémica hizo que la técnica auditiva fuera
incorporada por las masas. A lo largo de esta seccion hemos sugerido ciertas fechas
para delimitar este proceso de cambio de paradigma particularmente en el campo de
la musica: en un extremo tenemos las ideas poco recogidas de Russolo en 1911, y
en el otro, la captura de Ligeti con Apparitions en 1959. Ninguna de estas fechas
debe interpretarse como un limite tajante. Es evidente que en casi 50 afios la técnica
auditiva fue incorporandose paulatinamente en la sociedad; para 1940 nadie tenia
gue aprender a escuchar un disco. De la misma manera y por las mismas razones,
el estado de la técnica musical fue mutando, progresivamente expandiendo los
limites de lo musical, al punto que podemos identificar obras no basadas
exclusivamente en sistemas de alturas como lonisation en la década de 1930, pero
también Apparitions llegando a la década de 1960.

En ese sentido, Schaeffer no fue el primero en utilizar sonidos grabados en
una composicion musical, pero la importancia del ingeniero francés para el
desarrollo de las condiciones de la musica contemporanea es doble. Por un lado, el
GRM funcioné como uno de los centros mas importantes en donde la investigacion
musical se cruzaba con el potencial artistico de la fonografia. Por otro lado, la
captura de Schaeffer consistio en sistematizar y formalizar una teoria del objeto

musical en cuanto puro objeto sonoro. Aqui nos detendremos sobre este ultimo



59

aspecto, ya que podriamos considerar la publicacion del Tratado de los objetos
musicales en 1966, como el signo mas importante de la articulacion de la técnica
auditiva moderna de la fonografia en el campo de la muasica. El régimen de escucha
que se difundié con la telegrafia, la telefonia, la radiofonia y la fonografia estaba
incorporado en la cultura de masas, pero su articulacion especifica con la disciplina
musical depende de relaciones particulares hacia el interior de la tradicion de la
musica, principalmente, como vimos mas arriba, desvincularse de la idea del arte

como un lenguaje ideal y universal.

Articulacion de la Técnica Auditiva

La obra de Schaeffer es demasiado amplia y profunda como para ser
abordada en detalle en un trabajo como este, al menos no sin riesgo de extraviarnos
del objetivo principal. Por lo demas, poco podriamos agregar a la interpretacion de la
importancia de la musica concreta en la historia de la tradicion musical. Con Sterne,
hemos insistido en que la mera coexistencia o disponibilidad de teoria y tecnologia
no son suficientes para explicar las aplicaciones en determinados contextos
sociales, amplios como una cultura entera 0 mas restringidos como un campo
especifico del conocimiento, sino que es menester identificar relaciones entre los
sujetos y su contexto que puedan funcionar como agentes de cambio. Para
nosotros, estas relaciones son las que muy superficialmente hemos expuesto
cuando nos referimos a los procesos mas endogenos de la practica musical y luego
a los desarrollos de la fonografia. Esta coyuntura historica es un rizoma, una relacion
emergente. En este marco, el Tratado de los objetos musicales captura y sistematiza

con rigurosa claridad la articulacion especifica de la técnica auditiva en la musica.
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Antes que haber acufiado la nocion de objeto sonoro o la impresionante
clasificacion morfologica de los tipos de sonido de acuerdo a sus caracteristicas
fisicas temporales, el aporte de Schaeffer reside en la identificacion de varias formas
y niveles de escucha, y en particular una especialmente relevante para la musica, la
acusmatica:

Si existe el objeto sonoro es en tanto existe la escucha ciega de

efectos y del contenido sonoro: el objeto sonoro nunca se revela tan

bien, como en la experiencia acusmética que responde negativamente

a las normas precedentes de una pura escucha (...). Tal es la sugestién

de la acusmética: negar el instrumento y el condicionamiento cultural y

poner frente a nosotros lo sonoro y el sonido musical posible. (1988,

pp. 57-58)

Para Schaeffer, la escucha acusmética separa la fuente del sonido, la causa
del efecto, y nos enfrenta al sonido mismo; en sus palabras, se trata de la “escucha
pura”. Bajo la perspectiva asumida de este trabajo, hemos supuesto que no puede
haber tal cosa como una percepcién pura. La escucha acusmatica nos enfrenta al
sonido solo en tanto posible de ser, primero capturado, y luego reproducido por
magquinas fonograficas. Este tipo de acceso no puede ser puro ni inmediato, pero si
posibilita otro tipo de relacion con el flujo sonoro del mundo.

Con una lucidez brillante, Schaeffer reconoce muy bien la distancia entre la
escucha musical producto del entrenamiento técnico de la tradicion y la escucha
acusmatica; es decir, la compleja relacion entre la musica y el sonido. Hasta tal
punto considera Schaeffer que la escucha acusmatica es una escucha pura, que
considera que el verdadero cambio en el campo de la muasica consiste en dejar de

hacer y comenzar a oir:
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¢ Como se puede explicar que el masico, a menos que se someta a un

aprendizaje que conlleva una verdadera readaptacion, sepa oir tan

mal? Es porque no ha sido preparado. ¢Para qué ha sido preparado?

Para hacer muasica, que es cosa muy distinta. (1988, p. 55)

Sin embargo, es evidente que hacer musica también precisa de una forma de
escucha particular; el problema es que esa forma de hacer musica, histéricamente
condicionada, no incorpora la dimension del flujo sonoro segun es accesible por
medio de la fonografia; en otras palabras, hacer masica es percibir a través del
paradigma de la altura. A su vez, lo que para nosotros podria ser una metonimia de
los dos paradigmas que hemos propuesto, Schaeffer identifica ambas formas de
escucha con el musico y el ingeniero de sonido:

Expliqguémonos: el oido del técnico puro es un oido de mecanico de

avion: a través de la musica busca las causas para aportar soluciones

de orden material. El masico puro, sélo esta entrenado para la musica.

Tan habituado como esta a juzgar obras e intérpretes, se encontrara

tan desorientado como el técnico puro en el arte de la toma de sonido,

cuando no se trata de averias, sino del valor musical propiamente

hablando (...). (1988, p. 54)

Y mas adelante articula ambas formas de escucha en lo que él entiende como
una nueva practica de la composicion musical:

Hemos dicho que un musico o un técnico modestos podrian actuar tan

bien o mejor que los especialistas, tanto en musica como en acustica,

si tienen habilidad y estan entrenados. Lo que no es mediocre en estos

dos especialistas de una nueva escucha, lo que tienen en comun, y
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que puede desarrollarse indistintamente a partir de una formacién

técnica o musical, es... el oido a secas: el oido de unos instrumentistas

cuyo instrumento es el micro... Su escucha no sera técnica ni musical

en el sentido clasico de estos dos términos, sino vigilante y prosaica,

totalmente desprovista de a priori, se volcara en el éxito de la

transformacion sonora. (1988, p. 55)

Cuando fantaseaban con la renovacion musical, Schonberg hablaba de
melodia de timbres, Russolo hablaba de maquinas que reprodujeran el ruido, Varese
hablaba de nuevos instrumentos eléctricos capaces de hacer nuevos sonidos...

Schaeffer habla de oir.

Escucha Restringiday Objetos Sonoros

Todavia més, Schaeffer discriminara varios grados y niveles de escucha
segun multiples variables y el enfoque subjetivo. En este esfuerzo intenta articular,
vincular intimamente la escucha con la musica, y con ello el sonido y la musica; en
ello, formula una pregunta fundamental:

¢ Qué es lo que se escucha de elemental en toda musica? ¢ Cémo se

escucha? Entre las sensaciones que no son mas que un estado

‘inestable’ y artificial de la conciencia, y las emociones estéticas

inaccesibles y demasiado complicadas ¢ no hay un campo experimental

de la percepcion especificamente musical, donde estarian

convenientemente confrontadas la incitacion debida a una sefal

exterior y la conciencia de una significacion musical? (1988, pp. 77-78)
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Este campo experimental es accesible a través de una forma super especifica
de escucha que Schaeffer acufié como “escucha restringida”. La escucha restringida
omite, o mejor dicho niega, rastrear el sonido a sus fuentes; no se preocupa
tampoco por su sentido semantico; ella pone el énfasis, apunta y afina la percepcion,
la restringe, Unicamente a lo que Schaffer llama la “unidad original” del sonido, en
otras palabras, el objeto sonoro. Como antes fue la altura, sera ahora el objeto
sonoro la fundacién perceptiva de la musica, su elemento medial primario.

Por momentos no se termina de comprender si para Schaeffer el objeto
sonoro es una constitucién perceptiva del sujeto o si es, efectivamente como se
refiere otras veces, una “unidad original” presente en el sonido. De cualquier
manera, se trata de una cuestién de segundo orden para el presente trabajo. Como
hemos observado otras veces, para nosotros la escucha, en tanto actividad
perceptiva, es siempre eminentemente subjetiva; por lo tanto, un objeto sonoro
existe soélo constituido por el sujeto y en la percepcion.

Llegados a este punto es interesante rememorar las caracteristicas que
Sterne identificaba en la conformacion de la técnica auditiva moderna y ver hasta
qué punto coinciden exactamente con las caracteristicas que Schaeffer expone en el
Tratado. Ciertamente, la escucha acusmatica, y todavia mas la escucha restringida,
plantean la racionalizacion y constitucion de la escucha como una actividad
perceptiva discreta, la instrumentalizacion de la misma, la separacion de los
sentidos, la comprension del sonido como un efecto y con ello también el desinterés
por la produccion, el acceso mediado por instrumentos electromecanicos, y desde
ya, muy importante para el desarrollo de la musica, la problematizacion del espacio

acustico.
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Més de dos siglos después de la publicacién de René Laénnec sobre el
método de la auscultacion mediada a través del estetoscopio (De la auscultacion
mediada o tratado sobre el diagnéstico de enfermedades de los pulmones y el
corazon basado principalmente a partir de este nuevo medio de exploracion, 1819),
y con ello el reconocimiento y la valoracion de un régimen de escucha nuevo, nos
encontramos con la misma valoracion técnica de una forma de escucha, pero esta
vez conformada e incorporada organicamente desde el campo musical. Esto no
podia ocurrir autométicamente. Hasta aqui hemos intentado rastrear ese proceso.

Cuando abordamos la investigacion acustica de Helmholtz sugerimos que ya
en el titulo estaban implicitos ciertos supuestos sobre la constitucion de la musica;
para hacer justicia, podemos hacer lo propio con la obra de Schaeffer. En efecto, la
claridad con la que Pierre Schaeffer escribe su trabajo es caracteristica de la
comprensién de un fendmeno ya concluido, ya visto en perspectiva; el Tratado de
los objetos musicales es la piedra preciosa que queda después de que la arena pasé
por el tamiz. Schaeffer escribié en 1966 sobre las cenizas ya frias de un palacio

cortesano con una gran sala de concierto y un piano en el centro.

La Captura de John Cage

Para concluir con esta seccion de los procesos historicos del cambio de
paradigma hemos elegido detenernos sobre la figura de John Cage y en patrticular
sobre una de sus obras mas emblematicas y polémicas, y acaso una de las mas
controvertidas de la reciente historia de la musica: 4’'33”. La obra fue compuesta y
estrenada en 1952 y entonces esto significa un pequefio desvio cronolégico en
nuestro disefio histérico. Sin embargo, creemos que esto resultara

metodolégicamente provechoso por varias razones: en primer lugar, priorizamos la
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captura de una forma artistica antes que un desarrollo teérico; en segundo lugar, y
en estrecha relacion con lo anterior, la obra de Cage permitira comprender mejor el
cambio estético en el campo musical. De hecho, la sistematizacion tedrica de
Schaeffer se erige sobre la captura de las obras musicales del periodo entre 1930 y
1960, entre las cuales elegimos destacar la mencionada. Asimismo, la incorporacion
de la técnica auditiva en la técnica musical explica un cambio perceptivo, pero no
explica un cambio estético, y esto es, en ultima instancia, lo que nos interesa en este
trabajo. La pieza de Cage es especialmente poderosa en este Ultimo respecto: lo
gue la obra captura en si misma es la total identificacion estética de la musica con el
sonido y a partir de ella puede comprenderse cabalmente la operacidn estética que

marcé el cambio de paradigma en la musica.

La Reduccion de las Vanguardias

Esta operacion estética a la que nos referimos no fue exclusiva de la masica,
sino que puede reconocerse en las demas disciplinas artisticas, particularmente en
las artes visuales, y podemos situarla temporalmente durante el periodo de las
segundas vanguardias artisticas en las décadas de 1950 y 1960 (en el caso de la
muasica, la primera vanguardia).

La importancia de las vanguardias, su significado y su legado en la historia
del arte han sido harto estudiadas. Es muy comun relacionar a las vanguardias con
ideologias radicales, con la destruccion violenta de las convenciones y de los
codigos establecidos; por esta misma razon, como toda utopia, los movimientos de
vanguardia también estan relacionados con un fracaso predestinado: su propdsito es
la destruccion del arte conocido, pero luego de breves episodios frenéticos y

prolificos de produccion, la promesa del futuro se reconoce como inviable y todo
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vuelve a reordenarse. En el mismo programa de la vanguardia ya esta contenida su
extincién porque sus objetivos se saben de antemano imposibles. La interpretacion
de Boris Groys?, no obstante, es algo distinta y reconoce un triunfo silencioso, pero
transformador, de las vanguardias.

Para Groys, las vanguardias no intentan destruir el arte, sino conservarlo,
rescatarlo. ¢ Rescatarlo de qué? Del flujo eterno de cambio. De acuerdo a la lectura
tradicional, las vanguardias imponen brutalmente un cambio. Pero el cambio es la
Unica ley, es el rio de Heraclito indetenible. EI cambio ocurrira inevitablemente. No
es el cambio, entonces, lo que buscan los vanguardistas, sino la permanencia. ¢ Qué
puede salvarse del flujo eterno de destruccién y de la ley de entropia? Nada. ¢ Qué
podia salvarse de la decadencia del humanismo, de la erradicacion de los valores
morales y del pesimismo que gobernd la posguerra? Nada. ¢, Con qué haremos arte
si el fundamento estético anclado en la cultura occidental, caracteristicamente
europeo, ha sido destruido también con ella? Esta es la pregunta fundamental de la
gue se hace cargo la vanguardia y es aqui donde formula la operacién estética.
Después de Auschwitz no se puede volver a escribir poesia, decia Theodor Adorno.

Lejos de un gesto poderoso, la operacion estética de las vanguardias para el
nacimiento de un arte transhistorico que escape las condiciones de destruccion, en
términos de Groys, esta caracterizada por un gesto débil. Este gesto débil puede
entenderse como una reduccion de los elementos estéticos:

Sin embargo, la vanguardia artistica no traté de salvar el alma, sino el

arte. Y trato de hacerlo por medio de la reduccion: reduciendo los

signos culturales al minimo absoluto asi podian atravesar cortes, giros

1 Filésofo de nacionalidad rusa y alemana (Berlin Este,1947) reconocido por sus aportes a la estética
y su reflexidn critica sobre los medios de comunicacién masivos.



y cambios permanentes en las modas y tendencias culturales (...). Por
medio de la reduccion, los artistas de vanguardia empezaron a crear
imagenes que parecian ser tan pobres, tan vacias que podian
sobrevivir a cualquier posible catéstrofe historica. (2020, p. 109)
Groys se enfoca en la pintura y reconoce primero en Kandinsky este deseo
desesperado por sustraer las condiciones minimas posibles del arte:
El mundo que una pintura representa puede desaparecer, pero no la
combinacion de sus colores y sus formas. En este sentido, Kandinsky
cree que todas las imagenes ya creadas en el pasado o las creadas en
el futuro pueden también ser vistas como sus propias pinturas porque,
mas all4 de lo que fueron, son o podrian ser esas imagenes, ellas
necesariamente siguen siendo combinaciones de colores y formas (...).
Kandinsky no queria crear su propio estilo, sino usar su pintura como
educacion de la mirada de espectador, una educacion que permitiria
ver los componentes invariables de todas las variaciones artisticas (...).
(2020, p. 109).
En la pintura, esta reduccién alcanza su punto maximo, o, mejor dicho, su
punto mas débil, la captura mas minima, con Malevich?:
Mas tarde, con el Cuadrado negro (1915), Malevich emprendié una
reduccion incluso mas radical hacia la pura relacion entre imagen y
marco, entre objeto contemplado y espacio de contemplacion, entre

uno y cero. De hecho, no podemos escapar del cuadrado negro,

2 Kazimir Severinovich Malévic (1878 — 1935) fue un pintor ruso vinculado al surgimiento del
suprematismo y las vanguardias de las artes visuales del siglo XX.
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cualquiera sea la imagen que podamos ver simultdneamente con el

cuadrado negro. (2020, p. 110)

Volviendo a la musica: ¢ qué otra cosa es 4’33” que la reduccion de la musica
a sus elementos mas primarios? ¢ Qué otra cosa es aparte de una obra pobrisima,
raquitica, desde el primero hasta el Gltimo de sus segundos? La pregunta que
destacabamos de Schaeffer ya habia sido formulada y contestada por John Cage 14
afos antes de la publicacion del Tratado de objetos musicales. ¢Y cudl es la minima
experiencia posible de la musica? ¢Qué es lo que se escucha siempre en todas las
musicas? ¢Y cudl es el objeto musical? El sonido, dice John Cage.

Si el Cuadrado negro captura la relacion entre imagen y marco, 4’33” captura
la relacion entre la musica y el sonido; y en esta relacion ya no hay distincion, mas
gue otro marco, una situacion contextual que dice aqui empieza y aqui termina una
pieza musical. Pero este marco, para Cage, no es ni siquiera una sala de concierto o
la duracion de un disco. No son las dobles barras en la partitura. No podrian serlo
porque todavia queda algo mas débil que eso, mas minimo: el marco no es otra
cosa que la percepcion dirigida del sujeto, una graciosa voluntad estética que presta
sus oidos y se entrega al flujo sonoro, a los sonidos sin nombrar, salvajes. Y, ahora
lo sabemos, una percepcion particular, una valoracion de la escucha por el
subrepticio desarrollo de una técnica auditiva moderna segun la fonografia, pero que
ahora aparece, solo aparentemente, muy remotamente vinculada. El influjo de la
técnica es tanto mas efectivo cuanto menos se nota su presencia.

El Cuadrado negro de Malevich, en 1915; y 4’33”, de John Cage, en 1952,
efectdan la misma operacion estética. Cage, y con él el resto de los compositores
vanguardistas de su generacion, intenta rescatar a la masica de la decadencia

cultural, de la destruccién histérica, pero también de la fragmentacion propia de la
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tradicion musical que hemos visto. Para salvarla, se pregunta por sus condiciones
minimas de experiencia y encuentra al sonido como la condicion trascendental de la
musica: el silencio es imposible, lo que siempre est4 es el sonido. Como la
representacion visual reducida a colores y formas, el codigo musical puede
destruirse con una cultura, la tonalidad puede sonar como un viejo piano roto, el
discurso musical puede vaciarse de sentido, pero siempre serd sonido: ondas de
presion atmosférica oscilando entre los 20 Hz y los 20.000 Hz y percibidas por una

subjetividad humana.

Algunas Conclusiones

“Si esta palabra ‘musica’ es sagrada y esta reservada para los instrumentos
de los siglos XVIII y XIX, podemos sustituirla por un término mas significativo:
organizacion del sonido”, escribia John Cage en El futuro de la muasica: Credo en
1937. En los textos de este periodo temprano se puede reconocer la fuerte influencia
de Varese en las incipientes vanguardias americanas. Antes que Cage, Varese ya
habia hablado de la organizacién del sonido. La influencia de francés incluso todavia
alcanzaba a las soluciones de los problemas de la técnica musical: en ese mismo
texto, Cage habla de la introduccion del ruido a la masica por medio de los
instrumentos eléctricos. No es necesario que repitamos el argumento de que para
nosotros no se trata de una cuestion técnica, sino perceptiva. Alcanza con notar que
en una de las obras que mejor signaron el cambio de paradigma en la musica no hay
ningun instrumento tocando en el sentido tradicional del término.

No obstante, cabe que nos volvamos a preguntar por el ruido en la musica.
¢,Donde quedo el ruido en todo esto? ¢ Coémo fue posible su incorporacion al

discurso musical? ¢ Coémo fue posible que el ruido habilitara una experiencia
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estética? Aunque ya predecible, para nosotros el ingreso del ruido a la musica no es
otra cosa que la identificacion del sonido con la musica. Sin embargo, aqui ocurre un
giro semantico. Si el ruido es lo indeseado, entonces no puede ser ruido una vez que
la musica lo empiece a contar entre sus materiales; para ser incorporado, es preciso
gue el ruido deje de ser ruido. El concepto de ruido debe disolverse en el mismo
momento en que se reconoce su valor. Ahora bien, si a esta nueva configuracion
medial caracterizada por la valoracién y significacion del sonido le llamaremos
musica, arte sonoro u organizacién del sonido, es una discusion que excede los
limites de este trabajo. Es posible pensar, como Christoph Cox, que arte sonoro y
musica son dos disciplinas que pueden incluso convivir juntas en una misma
expresion artistica. Por otro lado, contra quienes plantean la muerte de la musica,
creemos que, antes que una cuestion estrictamente restringida a los materiales
disponibles de un medio, lo que resulta relevante es cdmo se constituye la tradicion
de la practica. En este sentido, por mas que las vanguardias musicales de mediados
del siglo pasado hayan efectuado un cambio radical en el medio musical, los modos
de produccién de la musica, los modos de recepcién y, sobre todo, las influencias en
la formacion profesional a través de la historia y las instituciones sugieren una
estrecha continuacion (entiéndase bien, no podrian ser las mismas).

El proceso integral que hemos tratado de describir en todo el trabajo se
intenta resumir muchas veces, y con especial insistencia por parte de compositores,
como la “liberacion del sonido”. Como no podia contarse de otra manera, en algun
punto épico de la historia moderna, los hombres blancos occidentales supieron
quitarle las esposas al sonido, que como agradecimiento quedo a disposicion de los
compositores para que hicieran con él lo que les plazca. En realidad, como escribe

Peter Ablinger (Cassidy & Einbond, 2013, p. 7), un valor ético como la libertad solo
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les cabe a las personas. En todo caso, diriamos que hemos accedido al sonido. Pero
este acceso no nos estaba vedado, no hemos roto el conjuro de la apariencia que
nos impedia ver la esencia de las cosas. Este acceso es mucho menos fantastico,
menos romantico, pero mucho mas interesante para comprender los cambios en la
historia de la cultura. Hemos accedido al sonido como hemos accedido al universo
profundo o al dominio subatomico, y esto claramente introdujo cambios en la forma
en la que entendemos el mundo.

Llegados a este punto debemos preguntarnos si acaso tiene todavia algin
valor seguir hablando de ruido en musica. “La cultura musical, que dice ser
progresista, o al menos siempre estar en busqueda de ideas y técnicas, tiende hacia
el conservadurismo con respecto a las palabras”, escribe Michel Chion (2011, p.
240) en una critica hacia el uso del concepto ruido. Al igual que la nocion de timbre,
argumenta Chion, el concepto de ruido sélo tiene sentido desde el punto de vista de
una musica basada en relaciones de alturas y de acuerdo a una descripcion del
sonido conforme a la division tradicional de altura, intensidad, duracion y timbre. Si lo
gue subyace a nuestro objetivo de comprender el ingreso del ruido a la muasica es en
realidad el deseo de comprender las condiciones de la muasica actual, entonces de
poco servira una palabra que queda vacia frente a la enorme complejidad del
sonido. Si a todo llamaremos ruido, entonces nada podra ser conceptualizado. En
efecto, existe la lamada noise music que se caracteriza por la utilizacion de
materiales particulares, pero aun asi no puede decir mucho mas que eso:

La palabra ruido [bruit] es real y verdaderamente una palabra

segregacionista, y en mi parecer deberia ser colocada en la categoria

de términos que han sido utiles, a veces honorablemente, pero que ya

no son capaces de hacerlo. En los archivos historicos, deberia unirse a
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ciertas palabras alguna vez usadas en medicina, como los humores

pecantes de los doctores en tiempos de Moliére, o en fisica, como el

infame phlogiston por el cual, en el siglo XVIII, antes de Lavoisier, se

buscaba explicar el fendmeno de la combustion. Estas palabras no

eran absurdas, sino que correspondian a un estado particular del

conocimiento y la cultura. (Chion, 2011, p. 242)

Es dificil, hoy en dia, encontrar algin compositor o compositora del campo de
la musica delimitado que para explicar su practica musical hable de ruido, cuando no
sea para referirse a la noise music o para utilizarlo poética o metafisicamente como
disparador, como en el caso de Peter Ablinger, siendo que una enorme mayoria de
los materiales sonoros utilizados en la composicion contemporanea hubieran sido
considerados ruidos en otro momento histérico. Paraddgjicamente, a veces nos
referimos al ruido para describir mal y superficialmente la musica contemporanea
frente a personas poco interesadas o poco formadas en la masica de tradicion
escrita occidental, como confesé en una entrevista la italiana Clara lannotta que
explica sus composiciones a su familia. Entonces, si pretendemos comprender mejor
las practicas musicales contemporaneas, deberemos encontrar mejores
aproximaciones descriptivas y abandonar las categorias demasiado generales y
vacias del ruido y del timbre. Esto nos deja a las puertas de las preguntas de la
ultima seccion del marco teorico de este trabajo: ¢ De qué hablan los compositores y
las compositoras hoy? Mas especificamente, ¢como se piensa la composicion

musical fuera de los sistemas basados en alturas?

Posludio

Aunque el caréacter historiogréafico y el énfasis en los procesos histéricos han

sido predominantes en los enfoques de las discusiones de las dos primeras



73

secciones, el presente trabajo pretende ser, en realidad, una investigacion sobre la
musica actual. Para ello fue necesario comprender el giro perceptivo y los procesos
que llevaron a la identificacién de la musica con el sonido, la experiencia estética
fundacional de las condiciones de la musica contemporanea.

Por supuesto, es objetable hasta qué punto este supuesto paradigma
funciona como tal cuando abordamos practicas musicales fuera del espacio que
hemos delimitado. Si el cambio de paradigma esta impulsado por una
transformacion de la percepcion, por la instauracion de un régimen de escucha en la
cultura, entonces las consecuencias de ello no podrian ser exclusivas de una Unica
forma de manifestacion del arte musical y deberian manifestarse transversalmente
en otras expresiones también. Esta discusion, aunque valida y fructifera, excede ya
los limites del trabajo, pero podriamos invitar a reflexionar al respecto sobre la
creciente importancia de las figuras del productor, el ingeniero de grabacion y
mezcla, y los beatmakers en la masica mainstream durante los Ultimos 60 afios. Si
bien es innegable que se trata de musicas estructuradas de acuerdo a relaciones
tonales de alturas, la relevancia de estos roles en la cadena de produccion de la
musica pone de manifiesto la importancia en la consideracion del sonido también
como un dominio determinante de la experiencia estética. Productores, ingenieros y
beatmakers son justamente los eslabones que cubren las habilidades auditivas y
compositivas que no involucran las relaciones de alturas; su terreno es la reflexion
sobre la resultante sonora y el trabajo detallado sobre el sonido. En mayor o menor
medida, el sonido forma parte de las condiciones de la mayoria de las practicas
musicales actuales, cuando no se trate estrictamente de manifestaciones

tradicionalistas.



74

Tercera Parte: Anélisis de Muasica del Siglo XXI

Una Pequefia Muestra de la Masica Actual

El objetivo de esta seccion es comprender, a través del analisis de obras y
teorias de la composicion, como el dominio del sonido en tanto principal material del
discurso musical se articula técnica y poéticamente en las producciones
contemporaneas de la disciplina musical en cuestion. A su vez, algunas de las
observaciones y conclusiones aqui desarrolladas nos serviran para exponer mejor el
analisis de la composicién propia en la parte final de este trabajo. Con esto ultimo en
mente, hemos restringido los ejemplos a dos obras que nos seran Utiles a esos
fines. Si anteriormente insistimos en la arbitrariedad y el capricho de los materiales
elegidos, dificilmente podriamos exagerar esa advertencia ahora. De ninguna
manera pretendemos que los ejemplos analizados sean representativos de la
totalidad de las practicas musicales contemporaneas, sino que son solo instancias
particulares en donde creemos que se pueden observar claramente algunas de las
condiciones de la musica contemporanea.

En lo que sigue abordaremos las aproximaciones compositivas y las obras de
Raphaél Cendo y Panayiotis Kokoras. Para la eleccion de los compositores tuvimos
en cuenta, no soélo la proximidad de sus obras y la influencia en la composicién de
superorganismo, sino también el hecho de que se trata de artistas que han
sistematizado su pensamiento estético en publicaciones, clases y/o entrevistas
especializadas. Esto nos permitira combinar la concepcion compositiva con su
realizacion técnica.

Los andlisis elaborados no seran exhaustivos. Por una cuestion tanto de
extensiéon como de propédsito, nos hemos limitado a sefialar e identificar las

condiciones principales de las obras, los fundamentos de las composiciones, la
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forma en la que funcionan los discursos musicales y su relacion con el paradigma

del sonido tal como lo hemos planteado anteriormente.

La Musica Saturada de Raphaél Cendo

Aungue en sus ultimas obras el compositor francés manifiesta haberse
distanciado del saturacionismo, Raphaél Cendo es todavia reconocido como uno de
los mayores exponentes de esta corriente que tuvo sus inicios durante la primera
década de nuestro siglo, particularmente en Francia.

La preocupacion que recoge Cendo de la tradicibn musical de finales del siglo
pasado y que lo empuja en la busqueda de herramientas compositivas a la altura de
las transformaciones histdricas es comun a la gran mayoria de los y las
compositoras post-serialismo integral y post-espectralismo:

Por mas de una década, una cantidad de compositores han

reflexionado sobre las mejores formas de tratar los fenbmenos sonoros

complejos: ¢como hace el compositor para integrar estos fenbmenos

en el discurso musical, y, subsecuentemente, ¢ cuantos de esos

fendmenos operan como material compositivo basico? Esta serie de

preguntas requiere una nueva aproximacion a la escucha musical.

(2011, p. 21)

El nuevo material compositivo no es el ruido, que como vimos pertenecia a
otro arreglo del fenomeno estético musical, sino que son los sonidos complejos. El
marco tedrico y técnico de la musica basada en alturas es claramente inadecuado
(que no quiere decir insuficiente) para el trabajo con este nuevo material. Es dentro

de este problema que Cendo propone el concepto de saturacion como un marco
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técnico y poético para su musica: Cendo hablara de la “saturacion como un modelo
compositivo” (2011, p. 21).

Para el francés, la saturacion implica, antes que nada, un exceso, la
transgresion de un limite. En un primer momento, la saturacion aparece asociada a
una condicion timbrica exclusiva del sonido, como cuando se distorsiona una sefial
de audio. En este sentido, la saturacion aparece también asociada a volimenes
fuertes. Sin embargo, Cendo extiende el concepto a los 6rdenes de la textura y la
forma. Se puede saturar una textura por un exceso de densidad de eventos sonoros
y se puede saturar la forma por un exceso de yuxtaposicion de secciones. De
acuerdo al compositor, el modelo compositivo propuesto por el saturacionismo, la
posibilidad de trabajar con la saturacion en todos los érdenes perceptivos de la
musica, tiene dos consecuencias muy importantes: implica la pérdida de control por
parte del compositor y la desorientacion por parte de los oyentes.

La pérdida de control en la composicion esta intimamente vinculada a la
practica de la escritura tradicional y al andlisis del sonido. Por un lado, resulta
dificultoso hacer uso de la notacién tradicional para escribir la saturacion. Ademas,
en tanto que es primeramente un fenébmeno sonoro, y por lo tanto fisico, el control
sobre el resultado ya escapa al compositor y coloca al intérprete, al productor fisico,
en un lugar central. La pérdida de control se sitla justo al nivel de una escala muy
pequefia, que el francés adjetiva como “microscépica” (2012, p. 3) y vinculada a la
escritura demasiado pretenciosa de precision. Ya no tiene sentido pensar en ese
espacio de control, la saturacion nos empuja a pensar en gestos y escalas mayores:
“Escribir deviene por tanto apresar el aura del sonido, sus fuerzas trascendentales
(...). La saturacién posibilita un desplazamiento del criterio creativo”, (2012, p. 5). Por

otro lado, las herramientas de analisis de la musica, incluso el analisis espectral, se
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revelan inadecuadas para describir la saturacion. ¢ Qué nos dira acerca del discurso
musical la distribucion de energia en las distintas bandas sonoras acerca del
sonido?

La saturacion en tanto modelo compositivo tiene por resultado la
desorientacion de la percepcion, argumenta Cendo, producto de la excesiva
cantidad de estimulos y la ausencia de algin parametro ordenador o prevaleciente
en el dinamismo del discurso sonoro:

Por tanto, es por desorientaciones sucesivas y superpuestas que la

obra se despliega: desorientacion integral del movimiento -escritura

gestual e imitacion de texturas saturadas-, de la emision -pérdida de

referencia por imitacion y saturacion del timbre-, y de la definicion de

los registros -pérdida de referencias por la liberacion de las alturas-.

Los diferentes estratos se confunden y dan al oyente al mismo tiempo

multiples pistas de escucha, diversas ramificaciones subyacentes y

contradictorias. Esta desorientacion se ve intensificada por una cadena

de relaciones entre la rugosidad y la friccion, la densidad y la espesura,

la velocidad y la energia. Nada puede ser organizado o previsto. Esta

idea acentua el deseo de abandono total de direccionalidad, de

estandarizacion, de proceso o desarrollo en favor de un clima inestable,

expresivo, extremadamente dinamico y reactivo. (2012, p. 7)

Muchas de las cuestiones aqui mencionadas son apreciables en algunas de
las obras mas celebradas de Cendo. Para ilustrar la captura de la idea poética de la
saturacion y sus realizaciones técnicas nos referiremos a la obra In vivo, un cuarteto

de cuerdas en tres movimientos compuesto entre 2007 y 2010.
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In vivo, para Cuarteto de Cuerdas (2007-2010)

En los primeros compases del primer movimiento se encuentra contenido
virtualmente todo el material de la obra completa. Se trata de scratchs a doble
cuerda, combinados con glissandi ascendentes y descendentes. Los instrumentos
de cuerda estan preparados con una cobertura de papel aluminio cerca del puente a
modo de sordina que exagera y amplifica el timbre metalico; el arco esta indicado
muy cerca del puente, lo que favorece la distorsion del sonido. El resultado,
predeciblemente, es un sonido complejo y saturado. A su vez, esto conforma un
gesto, una unidad idéntica caracterizada por un tipo particular de comportamiento. El
gesto es complejo por la cantidad de parametros que lo constituyen, pero resulta
muy simple a la percepcion que, como dijimos, se revela como una unidad. Esto se
orquesta en todas las cuerdas, se combina con acentos, con envolventes dinamicas

y con técnicas contrapuntisticas de imitacion.

Figura 1.

cc.1-10, In vivo.
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Sin embargo, contra el andlisis del propio compositor, no parece haber aqui
desorientacion alguna. Mejor dicho, la desorientacion, un fenébmeno perceptivo, se
situaria justo en esa escala que Cendo llama microscépica: ciertamente, seria dificil
aprehender las caracteristicas del gesto en dimensiones temporales pequenfas, en el
paso de una negra a otra. Pero en una escala perceptiva superior lo que aparece es,
justamente, la orientacion. Lo que empieza a revelarse con el paso del tiempo es
precisamente el gesto que se nos hace inteligible, identificable. En rigor, podriamos
decir que hay un solo gesto orquestado a cuatro voces. El gesto, que describimos al
comienzo, existe entre la densa textura imitativa y entre sus variaciones. Es una
unidad perceptiva y totalmente virtual, la depuracién que queda impregnada en la
memoria del caos de la musica. De hecho, la enorme coherencia de la obra depende
de la inteligibilidad de este gesto, de sus transformaciones en el tiempo musical.

Ahora bien, desde un punto de vista técnico podemos separar la
conformacion del gesto de sus transformaciones. Nos preguntamos entonces cémo
se conforma el discurso, como se desenvuelve la obra. Al final de lo que podria
considerarse el manifiesto de la musica saturada, un escrito titulado Por una musica
saturada y publicado en 2011, Cendo expone los preceptos de la saturacion:

No pensar mas en términos de frecuencias o de alturas sino en

términos de:

1. Rugosidad y friccion: escribir en funcion de la granulacion y de

los niveles de rugosidad de los sonidos complejos.

2. Densidad y grosor: pensar una densidad extrema de elementos

(gestos y ataques) en una duracion dada. Pensar en bloques sonoros

(mono-saturacién) o en polifonia de timbres (poli-saturacion).
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3. Velocidad y energia: pensar la velocidad maxima del gesto, del

desplazamiento en el registro y del cambio de timbre. Buscar una

energia sin limites.

4. Preceptos:

4.1. Pensar la relacion entre el grano, la velocidad y la energia.
4.2. Buscar la desorientacion integral del movimiento, del tipo de
registros, del modo de emisién.

4.3. Rechazo del artefacto sonoro en provecho de un dinamismo
del timbre. (2012, p. 14)

Aqui se revela el nucleo del pensamiento compositivo, en general
caracterizado por la reflexion sobre el sonido y las fuerzas y parametros
involucrados en su produccién. Creemos que en In vivo esta aproximacion a la
composicién con sonidos complejos esta muy lograda. En efecto, la obra se
desenvuelve, no tanto por la superposicién de desorientaciones como expone el
compositor, sino por procesos muy claros que involucran los parametros antes
descritos. En todo caso, las desorientaciones locales, en una escala perceptiva
inferior, actan como una pantalla que enmascara los procesos hasta que se revelan
clarisimamente.

Por ejemplo, en c.1 - ¢.12 se puede percibir una sutil direccionalidad
ascendente en el registro, hasta que en ¢.13 hay un abrupto cambio en la densidad
timbrica y textural. Tanto las caracteristicas de cada pasaje como el cambio entre
estos pueden ser técnicamente descrito en los términos anteriormente expuestos de
friccion y energia. La friccion esta asociada a una cuestion puramente fisica e
instrumental: la presion del arco, punto de apoyo, cuerdas frotadas y posicion de la

mano izquierda. Esto va a determinar una cualidad del sonido mas o menos rugoso,
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mas o menos saturado y estridente. En estos dos pasajes sefialados, se hace
evidente la alteracién en la friccidén: en ¢.13 se digitan armdnicos artificiales, lo que
produce una menor rugosidad del sonido, y se cambia el punto de apoyo del arco de
alto sul ponticello, activo desde el comienzo, a sul ponticello. Por otro lado, la
energia podemos asociarla a la velocidad relativa de los gestos, la densidad
cronomeétrica, la densidad textural y la densidad frecuencial. En este sentido, la
diferencia entre la figuracién en fusas presente en muchos gestos en c.1 - ¢.12, los
rapidos cambios de direccién de los glissandi hacia el interior de los gestos, la
presencia de todas las voces instrumentales y, por ende, una mayor densidad
frecuencial por la actividad del cello y la viola en registros mas graves, contrasta con
la configuracion del pasaje de c.13 - ¢.24 que se caracteriza por una menor energia
en estos mismos términos: menos densidad cronométrica, menos densidad textural

y menos densidad del espectro sonoro.
Figura 2

cc.11-13, In vivo.
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A esta disminucién de la energia, le sigue otro proceso energético de acumulacion
progresiva, en donde la energia vuelve a un estado similar al del comienzo.

Encontramos otro cambio similar en la articulacién de c.46.

Figura 3.

cc.37-49, In vivo.

Esta transicion ocurre esencialmente por una diferencia de presion y de

friccion del arco, considerablemente menor a las necesarias para hacer sonar los
instrumentos de cuerda de una manera tradicional. Contrariamente, un exceso de
presion del arco genera la saturacion y distorsion ya mencionada al comienzo. Otros
dos pasajes resultan ejemplares para comprender la articulacion del pensamiento de
Cendo en términos de la produccion del sonido con la creacion del discurso musical.
En c.155 comienza un proceso de disminucion de la energia general, que involucra
no sélo un cambio y focalizacion del registro en los sobreagudos y una disminucion

de la densidad cronométrica, sino finalmente una transicién del espectro inarmoénico
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al espectro del ruido en dinamicas bajisimas en c.169 (por méas de que en la partitura
estén indicadas forte, la resultante sonora en relacién a lo anterior es relativamente
muy baja).

Figura 4.

cc.155-175, In vivo.
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A partir de ¢.184 y hasta el final, las distintas variaciones de presion dentro
del rango de los scratchs se utilizan para variar el timbre, pero también para generar
la sensacién de exhaustacion de la energia propia de un final. Para poder pasar el
arco con maxima presion posible es necesario ejercer gran presion, lo que significa
poquisima velocidad de arco y muchisima friccion. Esto genera una granulacion
extrema del sonido. En el contexto de la obra, esto se traduce a la sensacién de una
detencion del tiempo (ver también las indicaciones de tempi decrecientes) a medida
que el sonido se “desgrana”. Este recurso de la granulacién sera explotado
intensivamente en el segundo movimiento, que es una reinterpretacion de compases

del primer movimiento, pero con el tempo excesivamente disminuido.
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Figura 5.

cc.184-219, In vivo.
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Podemos decir, entonces, que la obra esta impulsada por los cambios y las
diferencias relativas de estos parametros en el discurso musical. Nuestro interés por
la obra de Raphaél Cendo radica precisamente en la conformacién de este tipo de
pensamiento compositivo, construido ya en torno a la centralidad del sonido, con una
marcada reflexién sobre las formas de su produccion, e impulsado por la busqueda
de articularlo en un discurso musical. En ese sentido, la captura de Cendo es para

nosotros enteramente reveladora.

Morfopoiesis y Holofonia en Panayiotis Kokoras

En simultdneo a sus tareas de compositor, Panayiotis Kokoras también se
dedica a la investigacion de la teoria, la técnica y la percepcién musical. A lo largo

de su carrera ha desarrollado dos conceptos que particularmente nos interesan aqui
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y que ayudan, no sé6lo a comprender mejor sus obras y su pensamiento compositivo,
sino que igualmente capturan busquedas estéticas comunes a una buena parte del
amplio espectro de la composicion contemporanea: nos referiremos a las ideas de

morfopoiesis y holofonia.

Morfopoiesis

El término surge de la combinacion del prefijo griego morfo, que significa
forma o estructura, con el sufijo poiesis, que significa creacion o produccion. El
concepto de Kokoras intenta dar cuenta de procedimientos formales que estructuran
la musica de nuestro tiempo:

Se propone para proveer de un paradigma especifico y descriptivo de

los procesos que estructuran la forma musical que se deriva de la

interaccion entre contenido y forma. La morfopoiesis ofrece una

abstraccion de los principios por los cuales se construye una nueva

forma musical (...). Se refiere a musica que concentra su interés en los

cambios de los atributos intrinsecos o extrinsecos del sonido en el flujo

temporal. (Kokoras, Morphopoiesis: a general procedure for structuring

form, p. 4)

Kokoras recoge la difundida perspectiva de la historiografia musical segun la
cual los distintos periodos de la historia de la musica occidental pueden
caracterizarse de acuerdo a la preeminencia de distintos principios formales y
texturales en las composiciones. Podemos resumir muy superficialmente esa
clasificacion de la siguiente manera y en adelante nos restringiremos Unicamente a

los procesos formales?:

3 El cuadro es el mismo que Kokoras incluye en su publicacion.
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Periodo Textura Forma Proceso
Estructural

Edad Media Monofonia Canto Gregoriano | Ubicacién del texto

Renacimiento/Barroco | Polifonia Canon, Misa Variacion
seccional

Clasicismo/Romanticis | Homofonia Sonata Variacion en

mo desarrollo

1950-presente Texturas Formas actuales Morphopoiesis

actuales

Mientras que en los tres primeros periodos estos estan basados en relaciones
de alturas y ritmo, en los procedimientos formales presentes en la musica actual
prevalece la relacion con el sonido y el timbre. Dentro de este marco, para el
compositor griego es necesaria una sistematizacion tedrica que incorpore esta
nueva relacion historica entre la conformacion del discurso y sus materiales, entre
forma y contenido. De hecho, si hay algo que caracteriza a algunas de las
blsquedas estéticas mas importantes de la actualidad es precisamente la
identificacion de forma y contenido. Se trata de uno de los ndcleos de la técnica
compositiva contemporanea.

Si el nuevo contenido musical es tal por la preeminencia de su cualidad
timbrica, ¢ qué procedimientos o transformaciones podemos derivar de ésta para que
estructure el discurso? Aqui Kokoras propone establecer 4 niveles para comprender
las relaciones entre el timbre, expresado primeramente en un sentido inmediato y
local, y la generacion de forma, lo que se conforma en la percepcion a gran escala.
A continuacion, resumiremos esos niveles de manera muy superficial.

El primer nivel reconoce e identifica los procesos y transformaciones en el
cambio desde un punto A a un punto B. Es decir, consiste en abstraer y reconocer

cudl es el principio operativo del cambio. Los cambios pueden ser de tipo binarios,
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de A a B, pero también ternarios: A B C B A, por ejemplo. Por otro lado, se
reconocen tres grandes tipos de procesos sonoros: procesos en el dominio
espectral, procesos en el dominio temporal y procesos en el dominio frecuencial. La
combinacion de estos dos parametros, la forma de la transformacion y el proceso
sonoro involucrado, debe dar cuenta del proceso primario de cambio en un nivel
local, microscoépico, diria Cendo.

El segundo nivel consiste en reconocer identidades sonoras discretas en una
escala perceptiva superior. Las transformaciones del primer nivel cristalizan en
unidades sonoras que pueden ser descritas detalladamente y a partir de las cuales
se pueden establecer relaciones entre ellas posteriormente. Para la primera
clasificacion, Kokoras sugiere algunos autores a seguir indistintamente: las
tipologias morfologicas de Schaeffer, Landy o Fischman.

El tercer nivel contempla la nociéon de movimiento. De acuerdo a Denis
Smalley, este pardmetro de mayor escala esta definido por los cambios espectrales
y morfolégicos entre todo tipo de unidades jerarquicamente semejantes. A grandes
rasgos, podemos distinguir dos polos extremos de un espectro del movimiento: una
configuracion textural, cuando los cambios ocurren hacia el interior de la estructura
del sonido; y una configuracion gestual, cuando los cambios ocurren en una
dimension externa a la estructura del sonido en si.

El dltimo nivel refiere a la cognicidon y percepcion a grandes escalas y la
capacidad de comprender, interpretar y dar sentido a todos los demas niveles de
manera integral.

De esta manera, con la formalizacién de la morfopoiesis como un proceso
complejo compuesto de niveles de percepcion jerarquicos, Kokoras pretende dar

cuenta de la capacidad del timbre de generar forma, desde la abstraccion de una
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transformacion entre dos eventos sonoros, hasta la comprension del fenémeno

musical en toda su dimension.

Holofonia

Al igual que con los principios formales durante los distintos periodos
histéricos de la muasica, también podemos identificar cada uno de estos con
configuraciones texturales particulares. Esta caracterizacion esta expuesta en el
cuadro que incluimos anteriormente. En el periodo de la musica actual, Kokoras no
incluye ninguna forma textural en particular. Ciertamente, y como vimos en la
seccién anterior de este trabajo, el interés y la experimentacion con la textura son
caracteristicos de la musica contemporanea. A causa de esto, las clasificaciones y
tipologias son también mas amplias. Sin embargo, Kokoras propone concebir y
conceptualizar un tipo de textura que busca dar cuenta de uno de los principios
texturales mas distintivos de la musica desde los afios 1950 hasta el presente: la
holofonia y la musica holofénica. Asi, si la Edad Media se caracteriza por la textura
monofdnica, el renacimiento y el barroco por la polifonia, y el clasicismo y el
romanticismo por la homofonia, podemos decir que la musica contemporanea se
caracteriza por la holofonia.

El nombre compuesto surge de holos, que significa entero o completo, y el
sufijo phonos, que significa sonido:

De esta manera, la textura musical holofénica se comprende mejor

como la sintesis de lineas simultaneas de sonido en un todo coherente

con componentes internos y puntos focales. Esta textura musical

intenta crear un contexto musical con varias cualidades morfoplasticas

a través del proceso de morfopoiesis. (2007, p. 4).
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Aunque Kokoras intenta evitarlo, podriamos decir que la holofonia es un tipo
particular de polifonia, quizas una de las expresiones mas extremas de ella. En la
textura holofénica estan presentes multiples capas de sonidos simultaneamente. A
diferencia de la polifonia del barroco o del neoclasicismo musical, estas capas de
sonido no estan articuladas ni relacionadas por relaciones de alturas, sino por
relaciones timbricas. Estas relaciones pueden ser de identidad, de
complementariedad o de diferencia. A menudo las duraciones y el ritmo, o, mejor
dicho, el caracter gestual de las lineas de sonido también articula la textura. Si en la
polifonia es posible apreciar la independencia de las voces, que contra los
argumentos de Kokoras tampoco tendrian mas ni menos valor que una de las lineas
de sonido por si mismas, esa independencia esta contenida todavia dentro de un
riguroso marco ritmico, de jerarquias de alturas dentro de un esquema armaénico. Sin
embargo, creemos que aun asi es dificil diferenciar cualitativamente la polifonia de la
holofonia. A nuestro parecer es conveniente pensar en una cuestion de gradacion, o
incluso de superposiciones.

Podriamos puntualizar dos caracteristicas distintivas de la holofonia. En
primer lugar, el mayor dinamismo que demanda a la percepcion en la constante
tension entre la unidad global y los puntos focales internos entre las lineas de
sonido. De esta manera, en la holofonia: “La atencidén del oyente entra y sale de una
capa de sonido a otra, o de un grupo de capas de sonidos a otro” (2007, p. 5). En
segundo lugar, que los parametros relevantes en la textura sean el timbre y el gesto.
Quizas sea por estas dos caracteristicas que la diferencian de ciertas formas de
polifonia que la mayoria de los ejemplos citados por Kokoras sean obras
electroacusticas, un género que acostumbra a construir el discurso a partir de la

superposicion de multiples capas de sonido e incluso subgrupos de capas de sonido.
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Estos dos conceptos, el principio formal de la morfopoiesis y la textura
holofonica, son herramientas muy utiles para comprender mejor la muasica del mismo
compositor, pero también permiten dar cuenta de buena parte de los procedimientos,
caracteristicas técnicas y estéticas presentes en la obra de otros compositores y
compositoras de afios recientes y actuales. Tal como lo expone Kokoras, estos
conceptos no son consideraciones teoricas anteriores a la practica, sino que surgen
de ella, de lo que se puede percibir como comun en la heterogeneidad de los estilos
particulares.

A continuacion, abordaremos una obra del compositor griego para

comprender cémo funcionan estos conceptos expuestos.

Morphallaxis, para Flauta Amplificada, Percusion, Cello y Electrénica (2008)

Como es caracteristico en el conjunto de la obra de Kokoras, el titulo de esta
pieza sugiere ya una inquietud o reflexion metamusical relativa a la generacion de
forma y su relacion con el discurso sonoro. Morphallaxis significa “recreacion y
renacimiento de una parte a partir de una parte” (Panayiotis Kokoras Composer) y
segun el propio compositor esto hace referencia a un modelo estructural que implica
el constante reinicio de una identidad a partir de si misma, estableciendo asi un
principio autogenerativo que informa al discurso musical. El funcionamiento de este
principio es sencillo de percibir a la escucha. Sin embargo, el reconocimiento de esta
constante reiteracion depende de la identificacion previa de una unidad sintactica.
En el desarrollo de los primeros segundos de la obra este proceso se da casi de
forma simultanea porque la primera “reexposicion” de la unidad coincide con la

comprension del limite o final de la unidad original.
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Figura 6.

cc.1-2, Morphallaxis.
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Figura 7.

cc.3-4, Morphallaxis.

Morfolégicamente la unidad se caracteriza por un crescendo que culmina en
un acento seguido de un breve y brusco diminuendo. En el primer compas, el acento
esta ubicado justo sobre el tercer tiempo al final del crescendo. En las repeticiones
siguientes el acento aparece todavia mas marcado, no sélo por dindamicas mas
fuertes, sino ya también por ataques en la percusion y en el cello. En cc.1-4

encontramos 6 instancias de esta unidad (siempre coinciden con los ataques
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acentuados y las dindmicas fff). Las primeras cuatro se presentan en una relacion
temporal de contraccion, esto es, se suceden con una diferencia temporal
decreciente, lo que genera una sensacion de aceleracién. Las dos siguientes
instancias son mas largas, generando la sensacion opuesta de detencién. Estas
relaciones temporales establecen un ritmo que trasciende el desarrollo temporal
particular de cada gesto o unidad, un ritmo formal y perceptivamente superior que
moldea el discurso. Desde esta escala superior es posible discriminar unidades
sintacticas mayores. En ¢.17 podemos identificar una primera gran articulacion
formal: se trata de la primera vez que ocurre una detencion tan larga, sumada a la
disminucion de la densidad textural por los silencios de la percusion y el cello. Sin
embargo, la detencién no es total y en el compas siguiente se reanuda el principio
operativo, pero esta vez comprendemos que no es la unidad original la que se esta
reiniciando, el gesto individual, sino toda una seccion completa. Es decir, la
morphallaxis funciona tanto en escalas locales y pequefas al nivel del compas como

en grandes secciones formales.

Figura 8.

cc.17-18, Morphallaxis.
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Ahora bien, si hemos reparado en la importancia del timbre y del sonido en la

composicion contemporanea, un andlisis morfolégico de esta unidad sintactica
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primaria no puede ignorar sus caracteristicas espectrales ni texturales. A proposito
de ello, Kokoras escribe:

La pieza escapa de la armonia, de la melodia, incluso de relaciones

intervalicas. En cambio, esta enfocada en la conformacion de una

imagen sonora unificada y so6lida compuesta por gestos, articulaciones,

posturas, figuras ritmicas, texturas y cambios espectrales, todos

agrupados en una Unica entidad sonora compuesta. (Panayiotis

Kokoras Composer)

En efecto, la unidad primaria tiene caracteristicas espectrales dinamicas y
también puede ser descrita desde una perspectiva holofénica: lineas
instrumentales independientes con puntos focales dinamicos dentro de una
identidad sonora que los engloba. Hacia el interior de este gesto podemos
destacar, entre la enorme cantidad de componentes, los arménicos inestables en
un registro agudo y sobreagudo producidos por la flauta y el cello, y combinados
con frullati y trémolos que generan un movimiento e inestabilidad hacia el interior
del gesto. A esto se suman los ataques sobre el final del gesto, de sonoridades
metélicas en un espectro medio-grave, producidas por el tambor de mano y por los
procesos de la electronica en vivo. Estas caracteristicas espectrales poseen un
ritmo propio que coincide con el analisis de envolvente arriba descrito y que se
desarrolla de acuerdo al procedimiento morfopoiético que sistematiza el compositor
griego. Incluso mas la dimension ritmica, las transformaciones espectrales de este
timbre holofénicamente compuesto son el vector mas relevante de la estructura del
discurso. Nuevamente, este proceso de transformacion morfoldgico es transversal
al discurso musical: desde la escala minima de la unidad hasta la escala de la obra

completa. El resultado es un discurso que se desenvuelve sobre si mismo.
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Nuestro interés por la obra en general de Panayiotis Kokoras reside en sus
agudas reflexiones sobre las anteriores cuestiones, su propuesta sistematica tanto
para analizar como para aproximarse a la composicion desde las relaciones
endogenas entre el sonido en tanto material principal del discurso y el discurso
mismo o la forma. Las obras de Kokoras, sus capturas, han abierto nuevos

caminos de exploracion para la musica en estas direcciones.

Algunas Conclusiones

Los estilos y los pensamientos compositivos de Cendo y Kokoras presentan
caracteristicas distintas. Podriamos decir que Cendo tiene una aproximacion
compositiva que se relaciona de manera mas directa con el instrumento y el
intérprete. Las categorias de su pensamiento, aquellos conceptos de los que se
vale para elaborar el discurso musical, tienen que ver esencialmente con la
produccién del sonido: friccion, velocidad, energia, etc. Kokoras, por otro lado, ha
desarrollado una concepciéon compositiva muy vinculada a la percepcién auditiva
como el criterio definitivo que vuelve posible, o no, al discurso sonoro. Los
conceptos de Kokoras, en especial la morphopoiésis, intentan sistematizar y
aprehender vias de construccion del discurso a partir del sonido como principal
material estructurante. La preocupacion de Kokoras es como ir de la parte al todo
de la forma mas organica posible.

Sin embargo, los analisis anteriores no tienen por objetivo mostrar las
diferencias entre estos dos compositores, sino mas bien lo que ambos tienen en
comun en un sentido fundamental, aquello que subyace sus practicas y las hace
posibles, sus condiciones minimas. Se podra objetar que, aun con sus diferencias,

los compositores escogidos participan ambos de una tradicion mas o menos comun



y que por lo tanto esta comparacion no es representativa de la totalidad de las
practicas musicales contemporaneas. Es cierto; en relacion a la enorme
heterogeneidad presente, no es dificil imaginar que Cendo y Kokoras pueden
reunirse dentro de una cierta forma de practica musical en particular. No obstante,
confiamos en que aquello que subyace a la composicion de ambos es 10 mismo
gue subyace la préactica y el pensamiento de casi cualquier compositor o
compositora contemporaneos. Predeciblemente, este denominador comun no es
otra cosa que el sonido. En efecto, el trabajo con el sonido es lo que esté presente
siempre en las obras que hemos seleccionado para analizar. Las diferencias entre
ambas concepciones compositivas sugieren que, si bien el sonido es el
denominador comuan, no existe una Unica aproximacion a éste. Tal como hemos
visto, el sonido no es cualquier cosa ni se nos aparece de manera inmediata. El
sonido es el medio y material fundamental de las practicas musicales y sonoras
contemporaneas solo en tanto es producto de una técnica de percepcion auditiva
especifica. El sonido de la musica del siglo XXI es una construccion técnica y
cultural.

Concluimos aqui la seccién que conforma el marco teérico de este Trabajo
Final. Los interrogantes planteados, asi como las posibles conclusiones seran de
gran utilidad en la seccion siguiente cuando elaboremos el analisis de la

composicion propia, superorganismo.

Andlisis de Composicién Propia
superorganismo para Ensamble y Electrénica

Introduccion

95
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El objetivo de esta ultima seccion del trabajo es desarrollar un andlisis
integral de la composicion propia presentada a las instancias del Trabajo Final de
Licenciatura en Composicion Musical. Por analisis integral entendemos una
explicacion de la obra que redna y ordene las motivaciones de la misma, sus
fundamentos estéticos, sus aspectos poéticos y que pueda sefialar e identificar las
técnicas compositivas que se utilizaron para llevar a cabo todo lo anterior. Para ello
también nos valdremos de las discusiones del marco tedérico. En la medida de lo
posible, evitaremos ser redundantes en las descripciones cronoldgicas de la obra, la
diseccion técnica nota a nota, ya presente en la partitura. En cambio, intentaremos
explicar el funcionamiento de la composicién y como esta construido el discurso

musical partiendo desde las ideas que le dieron origen.

Preludio Poético

Proponemos que superorganismo puede comenzar a entenderse desde las
nociones spinozianas* de potencia e inmanencia. Se trata de conceptos que
pertenecen a la rama de la ontologia de la filosofia del siglo XVII y que en tanto tales
pretendian explicar la manera en la que esta estructurada la realidad y cémo
funciona. A partir de mediados del siglo pasado, la filosofia spinoziana fue retomada
y reinterpretada por Gilles Deleuze®, quien se encarg6 de actualizar el pensamiento
del filbsofo holandés y expandir y profundizar el alcance de sus ideas. En Spinoza y

en Deleuze, potencia e inmanencia tienen también fuertes consecuencias éticas. En

4 Baruch Spionza (1632 — 1677), filésofo neerlandés.

5 Filésofo francés (1925 — 1995). Autor de algunas de las obras mas importantes del pensamiento
filosofico posmoderno como Diferencia y Repeticion, El Antiedipo y Mil Mesetas. También es
reconocido por su labor docente y sus lecturas de filésofos de la modernidad como Spionza, Leibniz,
Kant y Nietzsche.
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lo siguiente quisiéramos explicar como estas dos nociones pueden dar origen a una
idea estética y en concreto a una idea compositiva musical.

En la primera de sus famosas clases sobre la Etica de Spinoza, Deleuze dice
gue la inmanencia es:

(...) esta causa extrafia tal que no solamente permanece en si para

producir, sino que lo que produce permanece en ella. Dios esté en el

mundo, el mundo esté en Dios. (...) no hay mas que una Unica

sustancia absolutamente infinita, es decir, poseyendo todos los

atributos, y lo que llamamos ‘criaturas’ no son las criaturas sino los

modos o las maneras de ser de esta sustancia. (2019, p. 29)

Para la ontologia spinoziana, todas las cosas del mundo no son sino una
expresion de Dios, que es, en rigor, lo Unico que hay. Ahora bien, ¢,cdmo participan
las individualidades de esto que es comun y posibilidad de todo? Lo hacen de
acuerdo a una potencia, a una capacidad propia.

Ya fuera del plano filosofico, esta idea de algo omnipresente y absoluto desde
lo cual todas las cosas emanan y participan de distintos modos y con distintas
intensidades segun su propia capacidad es lo que encontrabamos creativamente
interesante. Y si bien la traduccién, mejor dicho, extrapolacion, de este concepto al
dominio musical no puede hacerse de manera rigurosa, no es dificil trazar analogias
con algunas situaciones concretamente musicales. Podriamos pensar, por ejemplo,
en el género del jazz y en particular en la practica de reinterpretar el repertorio
canonico conocido como standards. En efecto, luego de que el tema se expone y
comienzan las vueltas de solos, la melodia principal pasa a tener una existencia
virtual dentro del conjunto. Todas las lineas instrumentales siguen siendo una

expresion de la melodia, contintan actualizandola tacitamente de distintas maneras;
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no se trata sélo de repetir y seguir la secuencia arménica. Cualquier instrumentista
con oficio en el jazz dird que es indispensable continuar cantando y sintiendo
internamente el tema. Incluso es posible escuchar a los grandes improvisadores
murmurar melodias ininteligibles durante el comping. Al igual que todas las cosas del
mundo son una expresion de Dios para la filosofia de Spinoza, en la interpretacion
de un standard de jazz cada nota de cada instrumento es una expresion del tema
segun su propia potencia. En otras palabras, el tema es inmanente. Incluso cuando,
por ser muy conocido, ni siquiera se expone de manera completa al inicio, la melodia
todavia puede percibirse flotando, ser sostenida intermitentemente por uno y otro de
los instrumentos. El tema se hace presente a través de la armonia, en los acentos,
en el peso y los voicings de los acordes, en las referencias de las frases del solista y
los lugares donde descansan las mismas. Cuando esto ocurre, parece emerger una
unidad superior a la formacion instrumental, se actualiza la identidad inmanente;
como si mirando todas las cosas del mundo a través del Aleph® de Borges
pudiéramos tener una imagen del Dios de Spinoza. De este conjunto de ideas surge

superorganismo.

El Superorganismo

Tal como lo sugiere el titulo, la poética de la obra esta guiada por la idea de
un organismo cuya existencia depende de la relacion entre otros organismos
constituyentes mas pequefos. Esta idea es heredera de los conceptos de
inmanencia y potencia antes expuestos, de una formulacion particular de la relacion

entre el todo y las partes.

6 Elemento fantastico creado e imaginado por el escritor argentino Jorge Luis Borges en el cuento El
Aleph. Se trata de un pequefio punto fisico a través del cual se puede tener la experiencia y la vision
de todas las cosas del mundo simultaneamente.
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Si bien dentro del campo de estudio de las ciencias biolégicas se suele citar a
las hormigas o a las termitas como ejemplo, a modo de una primera representacion
y sin ninguna pretension de rigurosidad mas que proveer a la imaginacion un punto
de partida, preferimos evocar los cardUmenes de sardinas que se organizan en
formas dinamicas enormes o también las murmuraciones de los estorninos, a partir
de las cuales Marcos Franciosi’ escribié la obra homénima. No obstante, la musica
compuesta para la obra a analizar no pretende ser representativa de una imagen
visual, con perddn del pleonasmo. Se trata de un punto de partida que es menester
abandonar cuanto antes posible para poder traducirlo a una idea genuinamente
sonora o musical.

La posibilidad de concretar la idea musical de superorganismo depende,
primeramente, de condiciones materiales. Estas condiciones materiales no son otra
cosa que la potencia de superorganismo; es decir, qué es lo que puede hacer, o,
mejor dicho, cdmo puede sonar. Deleuze pone constantemente dos clases de
preguntas en boca de Spinoza: “¢,Cual es la potencia de tal cosa? o ¢ cuél es mi
potencia?”y “; Qué puede hacer un cuerpo?”. Entonces nos preguntamos: ¢ cual es
la potencia de la obra?, pero antes: ¢,cuél es el cuerpo de la obra? Asi llegamos al
organico de superorganismo, a su conformacion material-instrumental y condicion

del sonido posible.

7 Compositor, investigador y docente argentino (Cérdoba, Argentina, 1973).
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Figura 9.

Organico, disposicion y conexiones de superorganismo.

El ensamble esta formado por trompeta, trombon, guitarra eléctrica, bateria 'y
percusion, violin, violonchelo y electrdnica fija y procesos en vivo. Estos serian los
organismos que conforman al superorganismo. Sin embargo, esta “supraidentidad”
inmanente que emerge depende de algo mas que la mera coexistencia temporal y
espacial. Lo relevante en un superorganismo no son tanto las partes constituyentes
como la relacién que los mantiene unidos. En el caso del jazz dijimos que era el
tema; en el caso de las sardinas o los estorninos se trata de un movimiento
sincronizado y conjunto. En la obra en cuestién la relacion de la que todos participan
y de la que todos emanan es una configuracién sonora particular. Esta relacion
también depende de condiciones materiales. No se trata ya de relaciones puramente

simbdlicas, figurativas, retéricas o poéticas que podrian establecerse dentro discurso
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musical, sino que desde un primer momento todas las partes de superorganismo
comparten materialmente el mismo medio.

Como se muestra en la Figura 9, todos los instrumentos estan microfoneados
individualmente y routeados a una computadora (la Unica excepcién a esto es la
guitarra eléctrica, mas adelante explicaremos las razones de esto). La percusion
so6lo esta tomada en la mesa con las sierras por medio de un micréfono de contacto
y en el bombo de la bateria con un micr6fono dinamico, el resto permanece sin ser
capturado por micr6fonos de manera directa ya que demandaria una gran cantidad
de canales en la placa de audio. A su vez, desde la computadora se distribuye a
amplificadores de guitarra eléctrica y bajo las sefiales de cada instrumento en
simultdneo con la pista electronica. A cada instrumento le corresponde un
amplificador particular situado cerca del intérprete. La Unica excepcion a lo anterior
es, nuevamente, la guitarra eléctrica. La razén de esto es puramente practicay es
que no es posible modificar la ecualizacion del amplificador para favorecer la
proyeccion de la pista electronica sin comprometer el timbre de la guitarra eléctrica
gue esta siendo amplificada por el mismo sistema o viceversa. Aunque podriamos
haber conectado la guitarra a la computadora para luego ser enviada a su
amplificador, nos parecia que esto carecia de sentido ya que no iba a recibir la pista
electronica y sobre todo tratdndose de un instrumento ya concebido para ser
amplificado directamente. Por ultimo, en relacion a la amplificacion, la percusion
también merece un comentario aparte: ademas de recibir la pista electronica y el
bombo procesado (pitchshifter desde el comienzo y reverb a partir de marca de
ensayo L), la accion de las sierras contra la mesa esta octavada y amplificada por un

transductor de superficie adherido a un redoblante.
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Entonces, el cuerpo de superorganismo esta formado por intérpretes,
instrumentos, cables, micr6fonos, computadora y parlantes. Todos estan
materialmente conectados, comparten un mismo sistema. Ahora bien, ¢ cuél es la
potencia de este cuerpo? ¢ Como puede sonar este ensamble? Para saber qué era
lo que podia hacer tuvimos que escucharlo durante mucho tiempo. Si se enciende el
sistema, es decir, si se abren los micréfonos, se prenden los amplificadores, y los
intérpretes se disponen a tocar, entonces se siente un murmullo filoso: el ruido de
los amplificadores. La identidad sonora de superorganismo se construye a partir del
sonido distorsionado y de la respuesta frecuencial desigual y exagerada de los
amplificadores. La decision de utilizar amplificadores no responde tanto a una
cuestion de volumen, aunque es evidente que necesitdbamos medios para equiparar
el volumen de las cuerdas y la trompeta asordinada con el resto del ensamble, como
a una cuestion timbrica. En el disefio del sistema, los envios de las sefales de
audio, tanto la pista electronica como las sefiales de los micr6fonos, se transmiten a
muy bajos decibelios. Por el contrario, las entradas de los amplificadores estan
calibradas con mucha o maxima ganancia. Esto produce que la respuesta de los
parlantes sea mucho mas sensible y que haya mas predisposicion a la saturaciéon y
al ruido. La musica compuesta para superorganismo surge de la consideracion de

esta potencia, de pensar al ensamble como un cuerpo y de lo que éste puede hacer.

Los Instrumentos y la Electronica: el Timbre de Superorganismo

La caracterizacion de la idea sonora de la obra en los términos de la potencia
del ensamble concebido como un “cuerpo que produce su ruido” tuvo importantes
consecuencias en las decisiones de orquestacion y técnica instrumental. Desde que

la conformacion de un discurso basado en el sonido depende de las
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transformaciones de éste, como hemos visto en las secciones anteriores, las formas
de produccién sonora resultan de una importancia primaria para la composicion.
Para superorganismo, el repertorio de modos de produccién de sonido de cada
instrumento esta guiado principalmente por la capacidad de distorsionar el sonido y
transformar sus caracteristicas morfolégicas. Asi, trompeta y trombdn tocan
constantemente frulatti, y ejecutan bruscos crescendos y sforzandi. En particular, la
trompeta se destaca por la utilizacion de la sordina y los rapidos ataques
consecutivos que se asemejan a la accion de las sierras y simulan efectos de delay
muy cortos. Por otro lado, el tromboén se destaca por los amplisimos vibratos
progresivos. La guitarra eléctrica esta conectada a un pedal de distorsion con la
ganancia y los niveles de distorsion altos. De todo el ensamble, es el instrumento
con mas variedad de modos de produccion de sonido. Los acordes abundan en
disonancias y relaciones de alturas que favorecen los batimentos por la diferencia
frecuencial, también estimulados por la gran cantidad de armoénicos superiores que
genera el pedal de distorsion. Ademas, se destaca el scratch, el ruido de aire por el
roce con las cuerdas, el uso del slide a lo largo de todo el diapason, la excitacion de
los microfonos por la accion de una afeitadora eléctrica y, hacia el final de la obra, el
empleo del arco de cello que cambia el modo de produccion de sonido del
instrumento, de la técnica pulsada a la friccion con mucha presion y produce sonidos
complejos inarmonicos con mucha presencia de ruido. De manera similar, el trabajo
técnico de las cuerdas hace hincapié sobre la presion y velocidad de arco, el toque
de doble cuerda y la continuidad de los glissandi. Esto ultimo sera abordado mas
adelante cuando nos enfoquemos en el gesto principal de la obra. Gran parte de la
obra tocan a doble cuerda con la indicacién de semiscratch para producir sonido

distorsionado. Con frecuencia se indican cambios o transiciones del punto de apoyo
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para modificar las caracteristicas timbricas del sonido. Al respecto podemos
mencionar ¢.117 (vin.) o cc.122-123 (vc.), en donde se combina el incremento de la
presion con la digitacion fuera de la trastiera y el punto de apoyo del arco cerca del
puente. Entre las técnicas particulares a las cuerdas también encontramos una
especie de ricochet, que debe ejecutarse con mucha presion y en una sola arcada.
Esto es gestualmente similar a los ataques en forma de delay de la trompeta, las
sierras sobre la mesa o los batimenti de la guitarra eléctrica. Por ultimo, las técnicas
y formas de produccion de sonido de la percusion estan también pensadas en
funcion de la distorsion y el ruido. Entre todas ellas, podemos destacar los rulos
abiertos y cerrados, el ataque conjunto del redoblante con bordona y el hi-hat
semiabierto que genera una vibracion caracteristica y estridente por el roce de los
platillos, la ya mencionada accion de las sierras amplificada por un transductor en
otro redoblante, los crescendo y muteado subito sobre los platillos y la utilizacion de
la chapa martillada. A su vez, la parte de la percusion incluye frecuentes cambios
entre dos tipos de baquetas (de bateria y mallets) para modificar el tipo de ataque.
Todo este repertorio de técnicas, y algunas otras variaciones que quedaron
sin mencionar, tienen por objetivo la conformacion de un universo sonoro, de una
caracterizacion timbrica general de la obra. Es decir, toda la escritura instrumental
esta pensada en funcion del concepto sonoro de superorganismo tal como lo
expusimos arriba. Esto implico que en la eleccion y limitacion del repertorio de
modos de produccion sonora se tuvo en cuenta el grado de semejanza entre el
resultado sonoro de las técnicas de los distintos instrumentos. Ademas de la
semejanza timbrica o gestual de las técnicas, otro tipo de relaciones, como la
posibilidad de configurar complejos de ataque y resonancia, también resultaron

criterios relevantes para las decisiones compositivas. Las posibilidades de proyectar



105

y establecer relaciones entre los distintos materiales sonoros, que son consecuencia
directa de los modos de produccion, fue un criterio determinante con miras hacia la
integracion timbrica total del ensamble en un mismo cuerpo, una de las busquedas
estéticas mas importantes de la obra. Esto puede verse plasmado a lo largo de toda
la composicion en el frecuente relevamiento gestual o imitacion entre los distintos
instrumentos (por ej., vibratos entre tbn. y gtr. el. en cc.27-29, o trémolos entre tpt.,
perc. y cuerdas en cc.6-9), y en la conformacién de gestos compuestos de ataque y
resonancia (por €j., entre bronces y perc. y gtr. el. en cc.13-14, o entre perc. y tpt. en
c.16). Desde este punto de vista de pensar en la accidén instrumental como principio
de la composicion, la propuesta de Raphaél Cendo nos significd una gran ayuda e
inspiracion.

En el mismo sentido que lo anterior, la composicion de la electrénica también
estuvo al servicio del concepto sonoro de superorganismo, y su integracion timbrica
y gestual con el ensamble, como parte de la busqueda estética de la integracién
timbrica total, significé uno de los desafios técnicos y creativos mas destacables de
la tarea compositiva.

En cuanto a su conformacion material, la parte electronica puede dividirse, al
igual que la obra, en dos mitades (cc.1-110 y cc.111-206). La primera seccion fue
programada y disefiada en Ableton Live a partir de materiales grabados de obras
propias anteriores. En realidad, esto ultimo resulta irrelevante para el resultado
sonoro ya que solo era necesario un input de audio porgue los procesos aplicados
son destructivos al punto en que no puede reconocerse una referencia clara del
material crudo utilizado. Lo importante es que todos los procesos deformaban el
material imprimiéndole una envolvente timbrica, dinamica y frecuencial capaz de ser

manipulada a partir de algunos parametros. Esto nos permitio disefiar con alto grado
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de precision el comportamiento gestual de la electrénica, en el sentido estricto de la
palabra. A su vez, esto ayudé a determinar algunas de las caracteristicas mas
notables de la electrdnica: su homogeneidad timbrica, su continuidad y el desarrollo
en un unico plano textural. En efecto, de acuerdo a su tratamiento compositivo en el
discurso musical, la electronica se asemeja a las posibilidades de cualquier otro
instrumento acustico. La parte electrénica no esta compuesta por la yuxtaposicion de
varios archivos de audio extraidos de un corpus de archivos, ni tampoco presenta
superposicion de capas de sonidos. Se trata siempre de una Unica linea instrumental
cuya partitura es la automatizacion de algunos parametros de procesos. Esto
buscaba ser coherente con la idea poética de la conformacién de la identidad de un
superorganismo. Incluso las estridencias de ¢.10, J y K son producidos por la rapida
y brusca alteracién de los mismos parametros. Las pocas excepciones a esto
pueden encontrarse en la letra de ensayo L.

Los materiales de la segunda mitad fueron generados a partir de otro proceso
sobre la pista de la primera seccién. Esta vez hay una reminiscencia timbrica que
permite vincular ambas secciones. El proceso empleado aqui podria considerarse
como autogenerativo ya que produce por si mismo una configuracién sonora de
caracteristicas morfologicas continuas y muy distintas a las del material que funciona
de input. En este caso, se trato de una serie de filtros conectados a varios circuitos
de feedback en serie y con mucha ganancia que constantemente retroalimentaban
las sefales en las distintas etapas del circuito para mezclarlas con las sefales sin
procesar. Aqui la idea de conformacion de un organismo también estuvo muy
presente, ya que alcanzaba con una pequeiia muestra de audio para alimentar el
circuito de feedbacks y que solo empezara a generar material de manera

ininterrumpida, como un ser vivo. A diferencia de la primera seccion, donde todo lo
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gue hay es una linea de automatizacién de un proceso, aqui si trabajamos con la
yuxtaposicion de archivos de audio grabados del circuito de feedbacks. Sin
embargo, las caracteristicas de la parte electrénica permanecen las mismas. Es
decir, continta siendo timbricamente homogénea y desarrollandose como una unica
linea instrumental, y, a pesar de los silencios y la menor densidad textural y
cronométrica de la segunda seccion en general, todavia se puede decir que la parte
electrénica conserva un tipo de continuidad, justamente en base al desarrollo gestual
y a su homogeneidad timbrica. En cambio, discursiva y funcionalmente hay un
cambio significativo respecto a la primera seccion. Durante ésta, electronica y
ensamble instrumental estan configurados en una relacién simultanea y de
superposicion. Esto se traduce en una gran densidad textural. En la segunda
seccidn la relacion que predomina es una relacion del tipo antifonal o de
contestacion. Escuchamos eventos de electronica sola (incluso pasajes completos,
como O) y luego eventos del ensamble instrumental solo. A partir de P, los espacios
temporales de las contestaciones se comprimen y lo que aparece son solapamientos
entre electrénica y ensamble instrumental. Es decir, un tipo particular de
superposicion en donde el final del punto de energia mas alto de un evento coindice
con el comienzo de otro en otro plano. Por ultimo, desde que la integracion es una
de las busquedas compositivas mas importantes de la obra, la electronica no es
ajena a los tipos de relaciones mencionadas mas arriba para el ensamble
instrumental y en ocasiones también pueden configurarse relaciones del tipo ataque
y resonancia. A modo de ejemplo podemos mencionar cc.180-181y O.

La integracion del ensamble con la electronica fue pensada en dos
dimensiones. La primera es la ya mencionada integracion timbrica. Las distintas

caracteristicas instrumentales y de los materiales segun sus modos de produccion
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se asemejan o integran con distintos aspectos, fragmentos o partes de la parte
electronica. Asi, por ejemplo, el registro grave del trombdn puede combinarse muy
bien con el espectro grave de la electronica. Esto puede apreciarse en las
superposiciones de los glissandi de ambas lineas y también en los momentos de
detencién y notas tenidas, como en B, C, K 0 Q. Mientras, la trompeta, al igual que
las cuerdas, estan mejor asociadas timbricamente al espectro agudo. En este
sentido, cabe destacar la configuracion de letra E, en donde trompeta, percusion y
electrénica quedan, a nuestro parecer, muy integrados en una Unica configuracion
sonora. Por otro lado, los materiales de la guitarra eléctrica estdn mucho mas
facilmente integrados a la electrénica por su nivel de distorsién; en particular el
scratch, el slide, el ruido de la maquina afeitadora y la accién del arco con acordes
densos hacia el final. La percusion, quizas la mas alejada timbricamente, tiene
puntos de contacto en los ataques sobre la chapa matrtillada y la vibracion del hi-hat.
La segunda dimensién de integracion entre el ensamble y la electrénica es
gestual y serd abordada a continuacion cuando expongamos el material gestual y
sonoro principal de la obra. También ahondaremos mas sobre la particular relacion

estructural entre las cuerdas y la electronica.

El Tema Virtual

Desde un punto de vista compositivo propiamente dicho, la primera mitad de
la obra, hasta la marca de ensayo L inclusive (cc.1-110), puede comenzar a
explicarse por la presencia de un gesto. Al igual que lo referido acerca del jazz, este
gesto permanecera virtualmente a lo largo de toda esta gran seccion. En lo
siguiente, intentaremos vincular las ideas de este gesto tal como aparece en la

musica con la idea de inmanencia expuesta al comienzo de este analisis.
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Aunque parezca una contradiccién con la idea de la descripcidon gestual, es
conveniente comenzar por describir nuestro gesto de manera abstracta para luego
identificar sus expresiones concretas en la partitura. Si hemos dicho que lo
inmanente es el gesto, y lo inmanente es lo que esta en todos lados y causa de todo,
entonces cometeriamos un error al vincular alguna de las manifestaciones concretas
de las lineas instrumentales con el gesto. Asi, todas las demés voces serian
degradaciones, copias defectuosas de la voz que actualiza el gesto de manera
perfecta. Ciertamente, pareceria que la electrénica es la voz que mas se acerca a la
forma del gesto ideal, pero aun asi tiene divergencias, pequefios accidentes
caracteristicos de su potencia que dan forma a su expresion particular. En rigor, si
gueremos ser coherentes con lo propuesto, no habra gestos mas o menos ideales,

todos seran perfectos de acuerdo a su potencia.

Figura 10.

El gesto de superorganismo.
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Podemos describir al gesto como un movimiento del sonido en el tiempo y el
espacio del espectro frecuencial. El desarrollo morfolégico del gesto es compuesto:
por un lado, hay un impulso inicial de alta energia que decrece progresivamente; por
otro, hay una transformacién gradual de esa energia en el espectro frecuencial que
va de las altas frecuencias hacia las bajas, algo que también podemos asociar
gréfica y espacialmente a un descenso. Si bien estos dos aspectos se dan de
manera conjunta en el gesto y definen un comportamiento especifico, lo aclaramos
porque no existe una necesidad entre ambos aspectos; de hecho, en algunos
pasajes de la obra parece darse lo opuesto. A su vez, el ciclo completo del gesto se
completa cuando, por accion de otra fuerza, el comportamiento que expusimos se
retrograda, es decir, cuando todo vuelve a su estado inicial para volver a comenzar.
Esto da forma a un movimiento pendular, caracteristico de la pieza. Sin embargo,
esto ultimo tampoco es una necesidad. Encontraremos instancias en donde el
péndulo no ocurre. Por esta razén, y en un sentido estrictamente analitico, nos
parecié mas conveniente exponer y describir el prototipo del gesto abstracto en una
sola direccién, entendiendo que, al tratarse de fuerzas y movimiento, estos también
pueden ocurrir en sentido contrario. De la misma manera, podriamos haber
explicado el gesto al revés. En realidad, lo relevante no es el sentido del gesto sino
la comprension de la evolucion del comportamiento del sonido en términos de
fuerzas y energias. En efecto, en un sentido cronologico esto es lo que ocurre en c.1
en donde el gesto en su version retrograda es actualizado por el cello. No obstante,
preferimos tomar como punto de partida el ingreso del tutti en c.2 para comprender

mejor los conceptos de potencia e inmanencia en la muasica.



111

Figura 11.

Forma pendular.
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Si nos detenemos en las cuerdas en cc.2-3, veremos que estan actualizando
un ciclo completo del péndulo. Alli esta presente la dimension energética asociada a
las dinamicas y la dimension espectral asociada a las alturas. Asimismo, esta forma
de actualizar el gesto es coherente con la potencia de las cuerdas, ya que es
justamente en el registro agudo en donde mas energia o proyeccién sonora pueden
efectuar. Por la misma razén hemos escrito siempre quintas paralelas a doble
cuerda, el intervalo con mejor proyeccién después de la octava. A su vez, la doble
cuerda favorece la distorsion del timbre. El mismo ciclo pendular es actualizado
también por la electrénica. El analisis de espectrograma muestra cc.2-5 que incluye,
ademas del ciclo completo de cc.2-3, un nuevo ciclo de otras caracteristicas
temporales. Sin pretensiones de adelantarnos demasiado en la sintaxis gestual de la
obra, incluimos esos Ultimos compases en el espectrograma para que se pueda

apreciar bien la evolucion espectral.

Figura 13.

Espectrograma de cc.2-5, superorganismo.
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Las cuerdas y la electronica efectian los mismos movimientos
sincronizadamente a lo largo de la primera seccion de la obra, salvo en pasajes

puntuales en donde hay divergencia, bien entre electronica y cuerdas, o bien entre
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las mismas cuerdas (cc.29-30, cc.49-55 y cc.58-62). Para que esta sincronizacion
fuera lo mas exacta posible, no so6lo en un sentido temporal, sino también
frecuencial, la electrénica fue escrita con una automatizaciéon (de 0. a 1.) en Ableton
Live y luego para escribir las cuerdas programamos un dispositivo que mapeara
estos valores a un &mbito elegido para cada cuerda. El dispositivo arroja alturas
discretas de comienzo y llegada de cada gesto para que las intérpretes las usaran
como guias de los glissandi. De esta manera, intentamos lograr la mayor integracion
posible entre cuerdas y electrénica en todos los aspectos: gestuales, temporales, y
timbricos. La conformacion de este trio no es caprichosa y guarda relacién con una
de las caracteristicas méas notables del discurso de la primera seccién que es la
continuidad. De acuerdo a la potencia de las cuerdas y la electrénica, estos son los
Unicos instrumentos del ensamble capaces de mantener duraciones virtualmente
infinitas. Este trio funciona como sostén del discurso, un constante actualizador del
movimiento gestual de la obra.

Ahora nos enfocamos en el resto del ensamble. Parte del gesto también es
actualizado por los glissandi de la guitarra eléctrica. Hacia final de c.2 empieza una
version invertida del péndulo, comenzando por un glissando ascendente con el slide
y continuando con otro glissando descendente ejecutado con el dedo segun la
técnica tradicional. Desde la partitura puede apreciarse facilmente que esto no
ocurre sincronizadamente con las cuerdas y la electronica. No solo los gestos
comienzan y terminan en distintos lugares temporales, sino que también son mas
breves. En ambos casos, pareciera que la guitarra se estuviera adelantando: primero
comienza a ascender y luego a descender antes que el trio de cuerdas y electrénica.
Algo similar ocurre con los vientos, en una relacion de delay o efecto doppler entre

ellos, y cuyo gesto descendente comienza mas tarde y se extiende todavia sobre el
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ascenso de las cuerdas. ¢ CoOmo relacionamos el comportamiento de la guitarra y los
bronces a las ideas que expusimos mas arriba? Para nosotros, no son otra cosa que
expresiones distintas del mismo gesto inmanente. El gesto esta en la masica y cada
instrumento es una expresion de éste de acuerdo a su potencia.

Sin embargo, en la musica aparece algo que también parece formar parte del
gesto y que no hemos identificado aun: los ataques de la guitarra y la percusion
sobre el inicio de c.2. En efecto, si hemos propuesto comprender al gesto como la
evolucién de fuerzas, los ataques son el impulso inicial, el estallido que tiene por
consecuencia la liberacion de las fuerzas del gesto. El impulso inicial tiene una
morfologia propia: una duracion sostenida, disonante, ruidosa y vibrante. A su vez,
otros materiales se organizan en torno a este impulso: los crescendos de los vientos
en un proceso anacruasico (por €j., c.6 y cc.13-14), las alturas sostenidas con
transformaciones de sordinas (por €j., ¢.9), vibratos (por ej., ¢.20 y ¢.50) o trinos (por
ej., cc.28-29) en forma de resonancias o ecos de los impulsos; los crescendos de la
percusién en funcion de anacrusico (por €j., .3 y cc.48-49), la accién de las sierras
(por €j., ¢.3) y la figuracion rapida repetida en los toms (por ej., ¢.28) en forma de
resonancias o ecos. Al igual que la asincronia entre los distintos glissandi, el impulso
y SUS consecuencias no seran siempre simultaneas. Por otro lado, la inclusion de
este impulso al comienzo del gesto descendente también contribuye a favorecer un

unico sentido original del gesto y de la evolucion de las fuerzas.
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Figura 14.

Gesto y expresiones del gesto segun los instrumentos.

energia

i = impulso
[l sin referencia espectral

alto bajo

Acordes Gtr. —— espectro frec.
Ataques Perc. % y Gtr.

Alturas sostenidas Bces.
Cresc. Bces.

Figuracion rapida Perc.
y Perc.

= Batimentos Gtr.
. ~
S ( Sierras sobre mesa Perc.
~

& Stacatti Tpt.
L 3
\

\

A\ 4

tiempo

Por ultimo, la figura anterior es una reformulacion del gesto luego de haber

identificado los materiales concretos en la musica y su relacion con el gesto que en

un comienzo habiamos esbozado abstractamente. Hasta aqui, hemos intentado

explicar cémo todos los materiales en la obra estan vinculados con el gesto. No

obstante, una explicacion del gesto, de las condiciones sonoras de superorganismo,

no son suficientes para dar cuenta del discurso. En rigor, toda la descripcion anterior

fue esbozada atendiendo a unos pocos compases iniciales. ¢ Qué es lo que sucede

con este gesto en el tiempo musical? ¢ Como se da forma al discurso sonoro? Aqui

debemos cambiar de escala, abandonar la escritura microscépica a la que se referia

Cendo, y observar dimensiones mayores.

Sintaxis



116

Anteriormente dijimos que una de las particularidades del discurso sonoro de
la primera seccion de superorganismo era su continuidad. En realidad, antes que
una categoria de estados discretos (si es continuo o no es continuo), preferimos
pensar en tipos de continuidades discursivas y sus caracteristicas. ¢ CoOmo decimos
que el discurso es continuo, en qué sentido? Desde esta perspectiva, creemos que
la continuidad discursiva de la obra puede explicarse técnicamente y caracterizarse
por su desarrollo gestual. Como en los procedimientos morfopoiéticos teorizados por
Kokoras, nos animamos a afirmar que superorganismo se desenvuelve por un
trabajo sobre si mismo, sobre el gesto inmanente y generador. En efecto, si
proponiamos comprender la conformacion del gesto en términos de fuerzas y
energia en el tiempo y en el espectro frecuencial, entonces aqui encontramos dos
parametros relevantes para su desarrollo. Igualmente importante, como antes en
Cendo, la velocidad determinara la calidad del timbre. Es decir que gesto y sonido se
transforman conjuntamente. De hecho, gesto y sonido son una cosa y la misma.
Como sugeriamos en la introduccién, el gesto no es otra cosa que una configuracién
sonora y los graficos, las analogias y referencias son sélo estrategias para poder
pensarlo. Si esto se nos concede, si efectivamente resulta asi de la percepcion de la
musica, entonces el discurso de superorganismo es un discurso sonoro propiamente
dicho.

Ahora bien, la continuidad que intentamos describir se caracteriza por dos
aspectos. El primero es un aspecto fenomenoldgico y material: de ¢.1 a ¢.110 no hay
silencios en la musica. No obstante, esto no garantiza la coherencia discursiva, sino
solamente que el sonido es ininterrumpido. En cambio, la coherencia discursiva se
explica por el trabajo sobre y a partir del mismo gesto. El trio de cuerdas y

electronica, capaces de tocar ininterrumpidamente, esta constantemente conectando
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y reiniciando los gestos, es decir, garantizando la continuidad fenomenoldgica, pero
a su vez todos los gestos estan también constantemente transformandose. Las
transformaciones se dan de acuerdo a los parametros que mencionamos
anteriormente: energia en el espacio espectral y en el tiempo, y velocidad. Para
ejemplificar esto nos detendremos sobre el pasaje que va desde la marca de ensayo

C hasta E.

Figura 15.

cc.25-30, superorganismo.
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Dos compases después de C, de lo que es un impasse en el flujo energético y
del movimiento del gesto, encontramos un reinicio del mismo de acuerdo a las mismas
caracteristicas que describimos anteriormente. El impulso, marcado en rojo, es
sincronico en guitarra eléctrica, percusion y trombon. Sin marcar, pero rapidamente
identificables, estan los materiales que habiamos sefialado mas arriba y que

actualizan los efectos del impulso: el vibrato de la guitarra, la figuracion rapida en los
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toms de la bateria y el largo trino en la trompeta. Lo que nos ocupa ahora, sin embargo,
es el encadenamiento de los gestos en el trio, o que da forma a la sintaxis de la obra
a un nivel perceptivo medio. Hemos enumerado todas las instancias particulares del
gesto en este pasaje y marcado con corchetes azules por debajo las instancias
completas de los péndulos (gesto descendente seguido de gesto ascendente). Nos
enfocaremos en el trabajo del trio que, como dijimos, es el sostén estructural del

discurso.

Figura 16.

cc.31-36, superorganismo
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Figura 17.

cc.37-42, superorganismo.
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En el desarrollo gestual, lo mas notable es la asimetria temporal entre gestos
consecutivos. Esto genera la sensacion de un movimiento dindmico, en el sentido de
gue es siempre cambiante, opuesto a movimientos regulares que cuando son
sostenidos durante mucho tiempo generan la sensacion de estancamiento. Incluso
cuando dos gestos consecutivos puedan identificarse bajo la forma perceptiva de lo
gue llamamos péndulo, la relacién temporal entre estos puede ser asimétrica como
entrely2,4y5, 010y 11. Asimismo, aun cuando dichas duraciones sean
simétricas, la distancia entre los puntos de comienzo y llegada podra ser distinta y
esto redundara en una transformacion de la velocidad dependiendo de cual de las
dos distancias entre las alturas o frecuencias sea mas grande. Una distancia mas
grande a recorrer en la misma cantidad de tiempo dara una sensacion de
aceleracion. Esto es lo que ocurre en cello entre 8 y 9, mientras que en violin ocurre

a la inversa. En el mismo sentido se puede comparar las sensaciones de velocidad
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entre 11 y 5. Si bien 11 cubre una distancia mayor que 5, proporcionalmente es
mucho mas el tiempo que demora en hacerlo y por lo tanto la sensacion de
velocidad es menor. Todo lo anterior vale para dos gestos consecutivos en una
misma direccion, por ejemplo, entre 6 y 7. Por ultimo, es importante sefalar que aqui
ademas ocurre un cambio brusco en el espectro frecuencial, que es otro de los
parametros capaces de imprimir movimiento. El cambio repentino de las dos cuerdas
mas graves a las dos cuerdas mas agudas ocasiona una transformacion en la
evolucién e