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Resumen

A lo largo de este documento se desarrollan varias perspectivas en torno a posibles criterios de integracion del material acustico y
electroacustico, a favor de la creacién de un discurso musical coherente; para ello, dichos criterios se disefian en redes que se interconectan,
teniendo como objetivo la unién o articulaciéon de elementos tanto de la forma como el lenguaje. En adicion, el discurso musical es un tema
importante en nuestra discusion, ya que desde este punto de vista consideramos algunos razonamientos sobre la creacién del sentido
musical y su relacién con el sonido.

El punto de partida de esta investigacion inicia con la creacion de dos obras; la primera para clarinete y la segunda para piano, las dos
composiciones en combinacidon con electroacustica fija (pregrabada). Es asi, que varias estrategias que surgen durante el proceso
compositivo de obras mixtas, son el sitio para el andlisis y reflexion del tema mencionado. Lineamientos que refieren a la estética y al uso de
la técnica forman en conjunto el marco tedrico que explica y argumenta las ideas propuestas.

Palabras claves: composicion, electroacustica, musica mixta, soporte fijo, lenguaje, interaccion, materiales, técnicas extendidas, clarinete,
piano.
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Introduccion

A lo largo de este documento se desarrollan varias perspectivas en torno a
posibles criterios de integracion del material acustico y electroacustico, a favor de la
creacion de un discurso musical coherente; para ello, dichos criterios se disefian en
redes que se interconectan, teniendo como objetivo la unién o articulacién de elementos
tanto de la forma como el lenguaje. En adicion, el discurso musical es un tema
importante en nuestra discusion, ya que desde este punto de vista consideramos algunos

razonamientos sobre la creacion del sentido musical y su relacion con el sonido.

El punto de partida de esta investigacion inicia con la creacion de dos obras; la
primera para clarinete y la segunda para piano, las dos composiciones en combinacion
con electroacustica fija (pregrabada). Es asi, que varias estrategias que surgen durante el
proceso compositivo de obras mixtas, son el sitio para el analisis y reflexion del tema
mencionado. Lineamientos que refieren a la estética y al uso de la técnica forman en

conjunto el marco teérico que explica y argumenta las ideas propuestas.

En consecuencia, el texto estd organizado en varios topicos ordenados, en
primera instancia por los contenidos tedricos y en una segunda por andlisis y reflexiones
de las obras creadas. A continuacion se detallan brevemente cada uno de los capitulos

que comprende el documento:

El Capitulo I integra sobre todo los conceptos sobre musica electroactstica y sus
clasificaciones. En esta seccion, se aborda con mayor detalle caracteristicas sobre la

musica mixta y algunas posibilidades de interaccion.

En el Capitulo II los principios de composicion son el eje central de la discusion;
desarrollando varios temas en torno al lenguaje y forma. En lo posterior, en esta
seccion nos centramos en los materiales y estrategias para la organizacion de los
mismos. Por ultimo, se mencionan algunas particularidades de la interpretacion de la

musica mixta y algunos aspectos técnicos concernientes a la realizacion en vivo.

Tanto el Capitulo III y IV detallan con mayor precision varios analisis de las dos

composiciones realizadas. Los temas de estas secciones contienen puntos como:

José Urgilés Cardenas
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principios conceptuales, estrategias compositivas, materiales y relacion entre las fuentes
y caracteristicas estructurales. Los topicos enumerados abarcan gran parte de las
exploraciones y reflexiones acerca de las obras, que son el medio principal para
presentar algunos puntos de vista sobre las maneras de integracion del material y como

estos procesos tienen su efecto en el lenguaje musical.

Es pertinente sugerir la escucha previa de las composiciones, con el fin de evitar
abordar el texto y ejemplos con un conocimiento parcial de la musica. Las ilustraciones
proporcionadas, fueron escogidas de acuerdo con los andlisis de cada tema y tienen la

funcion de argumentar las ideas expuestas.

José Urgilés Cardenas
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CAPITULO1

Aspectos sobre la electroacustica y formatos.

"La mayoria de los inventores de instrumentos
eléctricos han intentado imitar instrumentos del siglo
dieciocho y diecinueve, del mismo modo que los primeros
disefiadores de autos copiaban a los carruajes. El Novacord y
el Solovox son ejemplos de ese deseo por imitar el pasado en
vez de construir el futuro. Cuando Theremin brinda un
instrumento con nuevas y genuinas posibilidades, los
threministas hacen todo lo posible para que el instrumento
suene  como  un  instrumento  viejo,  poniéndole
asquerosamente un dulce vibrato, y tocando, con dificultad,
obras maestras del pasado... Los thereministas se comportan
como dictadores, dandole al publico aquellos sonidos que ellos

creen que al piiblico le gustard."

John Cage

1.1. Concepto de ‘mausica electroacustica’

A pesar que el término ‘musica electroactustica’ (ME)* ' es utilizado con mayor
frecuencia,” las variables que delimitan el concepto son cada vez mas difusas; en este
sentido, varios son los factores que intervienen en este aspecto, entre los cuales
podemos mencionar: la diversidad de tendencias estéticas, el uso de la definicion
centrada en aspectos técnicos o de soporte y la vinculacion de la ME con varios géneros
y formatos instrumentales. Sin embargo, para nuestro estudio recurriremos a varias
orientaciones que nos permitiran acercar a la ME y sus clasificaciones. En primera

instancia mencionamos los siguientes conceptos:

1 Las abreviaturas utilizadas estan marcadas por el signo *, y sus significados estan detallados
en la pagina XIL

2 Actualmente, el término es empleado en varios idiomas europeos y sudamericanos, como el
espafiol y el portugués. En los Estados Unidos se suele utilizar los términos: Misica Electrénica
(Electronic Music), Musica par Cinta (Tape Music) y Musica por Computadora (Computer Music).
Electroacustic Resources Slte. (2010.). Géneros y Categorias. Electroactstica. Extraido el 7 de
julio de 2010 desde:

http:/ /www.ears.dmu.ac.uk/spip.php?page=rubriqueLang&id_rubrique=125&lang=es

José Urgilés Cardenas
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usica en la que la tecnologia electronica, hoy en dia
fundamentalmente basada en computadoras, es usada para acceder,
generar, explorar y configurar materiales sonoros, y en la que los

altavoces son el medio principal de transmision” (Emmerson &

Smalley, 2001).”

“La musica electronica o musica electroacustica es un término
de composicion que utiliza la capacidad de los medios electronicos

para crear y alterar sonido” (The Columbia Encyclopedia, 2007). *

'La musica electroacustica se refiere a cualquier musica en la
cual la electricidad se involucra de algun modo en la grabacion y/o
produccion de sonido, mas alla de la simple amplificacion o

grabacion microfénica” (Landy, 1999).°

En concordancia con las definiciones anteriores, encontramos que la
aproximacion al término ME se genera en base a peculiaridades de sus aparatos, el uso
general de las herramientas y la forma de difusion. Teniendo en cuenta las
particularidades de los conceptos citados, podriamos incluir dentro de la ME una amplia
gama de géneros musicales, que en la actualidad gran parte de la musica maneja
herramientas tecnoldgicas; sobre todo el uso de la computadora y el complemento de
varios aparatos que tiene como base de construccion dispositivos digitales. Truax afiade,
que si el propdsito de la manipulacion del sonido tiene un fin artistico, el resultado es
normalmente llamado ME. ® Sin embargo, esta afirmacion resulta excluyente, ya que
géneros de musica popular como por ejemplo el rock, de igual forma tienen un fin
artistico y no se definen necesariamente como musicos electroacusticos. La constante

hibridacion de tendencias afectan de forma notoria las delimitaciones de los géneros;

3 Emmerson, S., & Smalley, D. (2001). Grove Music Online. Electro-acoustic music. Extraido el 6
de abril de 2001 desde:

http:/ /www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/ article/ grove/music/ 08695

En el texto original:

Music in which electronic technology, now primarily computer-based, is used to access, generate, explore
and configure sound materials, and in which loudspeakers are the prime medium of transmission.

4 The Columbia Encyclopedia (2007). The Columbia Encyclopedia, Sixth Edition. Electroacoustic
Music. Extraido el 22 de febrero de 2001 desde:

http:/ /www .bartleby.com/65/el/electrnc-mu.html

5Landy, L. (1999). Reviewing the Musicology of Electroacoustic Music. Pag. 62-63.

¢ Truax, B. (1999). Handbook for Acoustic Ecology. CD ROM
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una muestra de esta acotacion puede ser la llamada ‘Intelligent Dance Music (IDM)’,
que se encuentra en los bordes tanto de la musica popular como en las tendencias

vinculadas con procesos mas experimentales.

En la blsqueda de una definicion coherente existen varias reflexiones
adicionales y procesos que siguen ampliando los limites de la ME. En este sentido, es
trascendental la dindmica en que se incorporan nuevas tecnologias en el &mbito musical,
beneficiando en gran medida al desarrollo de la ME, tanto en la formacién de
herramientas técnicas como en las maneras en las que creamos y escuchamos. Tomando
una posicion sobre el tema, concordamos que la ME se encuentra en una multiplicidad
de tendencias, y por lo tanto resulta importante la reflexion sobre el lenguaje musical y

la generacion de significado en cada caso en particular.

Uno de los aspectos cardinales para aclarar el acercamiento al género tratado, es
el estudio sobre los grupos instrumentales vinculados con la ME, que seran estudiados

brevemente a continuacion.

1.2. Clasificacion de 1a ME.

Si establecer una definicion adecuada sobre la ME resulta dificil, de la misma
manera es complejo considerar una perspectiva unica sobre las posibles clasificaciones.
Teniendo en cuenta que la ME presenta interconexiones en varias areas, cualquier
divisién que se pretenda no puede ser absoluta, mas bien ésta debe advertir de las

posibles afinidades y de la flexibilidad en los limites de las categorias propuestas.

Para nuestra investigacion el objetivo de establecer una division permitird
acercarnos a los conceptos y formatos utilizados en lo posterior. Por consiguiente,
hemos establecido dos principales clasificaciones, la primera que abarca un ambito

general y la segunda algunas particularidades.
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1.2.1. Primera clasificacion.

La primera division, con un enfoque general, considera que la ME podria
segmentarse en dos grandes ramas: musica acusmatica y musica electronica en vivo

(live electronic music). ' Las definiciones de cada una son las siguientes:

1.2.1.1. Musica acusmatica.

Aquella que es creada para ser escuchada a través de altavoces y solo
existe por medio de una grabacion en un soporte (cinta, disco compacto, o
cualquier tipo de almacenamiento). Segun Wishart, ® podemos considerar como
desventajas de este medio, la falta de una referencia visual en el concierto y la
ausencia de las posibilidades de interpretacion en vivo; a pesar de ello, la musica
acusmatica tiene la posibilidad de evocar imagenes concretas o abstractas en el
oyente, prescindiendo de las referencias visuales. En adicion, no hay que olvidar
que la difusion del sonido implica posibilidades importantes para la
interpretacion y el tratamiento espacial. Por tltimo, mencionamos la virtud de la
elaboracion en el estudio, que normalmente implica un proceso mas detallado

sobre las transformaciones del sonido.

1.2.1.2. Musica electronica en vivo.

En este caso la tecnologia es usada para generar, transformar o disparar
sonidos (0 una combinacion de éstos) en el acto de la interpretacion; puede
incluir generacion de sonidos con: voces, instrumentos acusticos, dispositivos
electrénicos y controles ligados a sistemas basados en computadoras. En este
caso las posibilidades instrumentales son una ventaja muy notable a
comparacion de la acusmadtica, por el hecho del desenvolvimiento del
instrumentista en tiempo real. Por otro lado, el aspecto visual en concierto
vuelve a tener atencion, debido a la integracion de los intérpretes y sus

instrumentos en la sala.

7Emmerson, S., & Smalley, D. (2001); op. cit.
http:/ /www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/ article/ grove/music/ 08695

8 Wishart, T. (1994); op. cit. Pag. 7-8.
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1.2.2. Segunda clasificacion.

La segunda alternativa parte de los lineamientos de Vande Gorne ° y Garcia. '
Segun los autores podemos considerar tres aspectos para la division de la ME: estética-
historia, género e instrumentacion. En el proximo esquema se ilustra la posibilidad

mencionada:

Masica
Electroacustica

Estética - Histoérica é Instrumentacion

v o ! Opgm, - Miisica para banda
- AgEn QR - Sinfonia, magnética o cinta

- Muisica electronica,

ol . - Estudios, efc. (tape music).
- Musica experimen tal, etc.

- Electronica en vivo
(live electronics).

- Miisica para
computadora
(Computer Music).

- Miisica interactiva.
- Miisica mixta.

- Ilustracion 1. Modelo de clasificaciéon de la ME.

Dentro de la primera consideracion, nos referimos de acuerdo a su estética o
proceso historico; pudiendo incluirse tendencias como la Musica Concreta, Electronica,
Experimental, Arte Sonoro, Acusmatica; entre otras. El objetivo primordial de esta
categoria es tratar caracteristicas particulares de las filosofias vinculando los contextos
historicos de la ME. Esta alternativa permite clasificar los géneros de acuerdo con sus

. . , . s1e o 11
lineamientos conceptuales, superando el enfoque totalmente técnico en el anélisis.

La segunda division se refiere a la vinculacion de la ME con los géneros
. . . 12 .,
musicales propiamente dichos. © En este campo, la relacion se puede encontrar por

ejemplo con cantatas, misas, Operas, estudios, entre otros. Cabe sefialar que el

9 Vande, A. (1996). Une histoire de la musique electroacoustique. Ars Sonora (3).

10 Garcia, J. (2002). Electroactstica. Revista Musicalia (3).

1 Ibid. Pag. 5

12 En este punto, nos referimos como género musical aquel que reune composiciones con varias
caracteristicas musicales similiares.

José Urgilés Cardenas



Capitulo 1. Aspectos sobre la electroactistica y formatos. ﬂ M
|

tratamiento formal o estilistico no siempre corresponde a los géneros tradicionales; mas

bien podrian presentarse rasgos totalmente contrastantes.

La tercera opcion relacionada con la instrumentacion es una de las mas
habituales. La consideracion por el instrumental puede resultar en ocasiones simplista,
ya que detalla basicamente los instrumentos (acusticos o electronicos) que interfieren;
pero como indicamos con anterioridad, las categorias se vinculan con estéticas definidas
y en algunos casos con géneros musicales. A continuacion detallamos en forma breve

algunas de las posibilidades dentro de la categoria tratada:

1.2.2.1. Musica acusmatica.

Est4 formada por la grabacion del sonido en soportes fijos y la posterior
reproduccién en aparatos adecuados para cada caso (CD, DVD, etc.). Este
término se ha referido al tipo de musica que implica la percepcion nula del

origen de los sonidos.

1.2.2.2. Musica para cinta (Tape Music).

A pesar que el nombre tuvo origen en la cinta magnética utilizada a partir
de los afios sesenta, actualmente esta opcion se refiere a los formatos que usan la
electroacustica grabada en soporte fijo. El uso de este término no implica un tipo

particular de percepcion, a diferencia de lo indicado en la musica acusmatica.

1.2.2.3. Musica electronica en vivo.

En esta categoria se pueden incluir varios aparatos electrénicos que
permiten el desarrollo en vivo de la obras, como sintetizadores, controladores

midi, instrumentos electronicos, entre otros.

1.2.2.4. Musica por computadora (computer music).

Basicamente el término musica por computadora o ‘computer music’ es
utilizado en aquellas obras que implementan la computadora en concierto.
Asimismo, es comun el término ‘live computer music’ porque el ordenador

conforma un instrumento mas en la interpretacion en vivo.
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1.2.2.5. Musica mixta

A pesar de la ambigiliedad que puede presentar la definicion de musica
mixta, este concepto en el &mbito de la ME “(...) define un amplio abanico de
posibilidades combinatorias entre formaciones orquestales e instrumentales,
solistas y cintas magnéticas, ordenadores y otros artilugios, como radios de

FM”. (Garcia, 2002)

Debido al vinculo especial de esta categoria con nuestra investigacion,
acudiremos al término “musica mixta” para nombrar aquella que comprende
instrumentos acdsticos en combinacion con electroacustica grabada.
Adicionalmente, es pertinente revisar este formato y peculiaridades del mismo,

que se relacionan con la obras desarrolladas.

1.3. Consideraciones especificas de la misica mixta.

Sin duda alguna, la tecnologia sigue siendo un factor clave y generador del
desarrollo en varios campos y particularmente en la ME. En el dambito musical en
general, la modificacion de las técnicas de ejecucion, las relaciones o interaccion de los
instrumentos, la manera en que escuchamos y los procesos de composicion; son factores
que estan ligados y afectados cada vez mas por los avances tecnologicos.
Contrariamente, segiin Vifiao la composicion se ha centrado en su mayoria en formatos
instrumentales heredados por la tradicion, muchas veces con el fin de satisfacer la

necesidad y la vision de una época diferente, también acota:

“Incluso el microfono, el mas fundamental y omnipresente de
los instrumentos musicales de principios del siglo XX (si, instrumento
musical) sigue a la espera de ser reconocido por el mundo de la
musica europea. Por no hablar de la computadora. Esta anomalia
historica - una prdctica de rechazar la posibilidad de trabajar con la
tecnologia de nuestro tiempo - es por suerte limitado a la comunidad

occidental miisica seria” (Vifiao, 2008). **

1B Garcia, J.; op cit. Pag. 8
14 Vihao, A. (2008). The Future of Technology in Music. Pag. 11
En el texto original:
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Aunque la aseveracion de Vifiao puede parecer radical, es muy acertado al
sefialar que el acercamiento de géneros populares a la ME en varios casos ha sido

notable.

En efecto, uno de los propoésitos principales de esta investigacion y nuestra
perspectiva de musica mixta, es discutir sobre la integracion entre instrumentos
acusticos y la tecnologia disponible, sin los prejuicios derivados por la tradicion. Es asi
que la vinculacidon entre instrumento y tecnologia, se presenta como un medio con
grandes posibilidades y recursos sonoros interesantes; a la vez esta combinacion
involucra un compromiso entre el compositor e intérprete, para llegar a un convenio
entre las ideas compositivas, tecnologia y posibilidades instrumentales. En

complemento a las ideas expuestas, Emmerson expone:

“La relacion entre las fuentes electroacusticas y la interpretacion
musical en vivo, ha demostrado ser compleja y muchas veces antagonica (...)
Uno de los objetivos principales de la musica electronica sera liberarse de las
limitaciones impuestas por las practicas interpretativas tradicionales de la
musica occidental, a pesar de lo cual, el instrumentista nunca dejo de ser fuente
vy proveedor de material sonoro para el compositor electroacustico, o fuente y

medio de expresion, simultaneamente. (Emmerson, 1998).

En las primeras etapas de creacion, la retroalimentacion sobre las ideas en torno
a la obra entre compositor-intérprete aseguran en un buen porcentaje la factibilidad del
disefio del material. Ademads, este aspecto permite trabajar al compositor en
particularidades de los elementos sonoros escogidos, como la creaciéon de gestos o
materiales especificos. Consecuentemente, la interpretacion ligada a los procesos de
composicion, resulta muy acertada y recomendada para obtener mejores resultados en el

disefio sonoro.

Even the microphone, this most fundamental and ubiquitous ofmusical instruments of the early 20th
century (yes, musical instrument) is still waiting to be acknowledged by the European serious music
world. Not to mention the computer. This historical anomaly - a practice of rejecting the possibility of
working with the technology of one’s time - is luckily limited to the Western serious music community.

15 Emmerson, S. (1998). Acoustic/Electroacoustic: the Relationship with instruments. Pag. 146
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1.3.1. Interaccion

Las formas en las que interactiian los instrumentos en la misica mixta son muy
diversas; éstas dependen de los principios de relacion de los sonidos y en cierto grado
de los dispositivos tecnoldgicos utilizados. En cuanto al material mismo, uno de los
prejuicios propios de la musica mixta es recurrir Unicamente a estrategias que permitan

fusionar los instrumentos. Al respecto de este tema Menezes expone:

“En la musica electroacustica mixta, es comun encontrar la
concepcion erronea segun la cual la interaccion debe basarse
exclusivamente en la fusion entre la escritura instrumental y
dispositivos electronicos, mientras que el contraste entre estas esferas
de sonido es tan importante como los estados de fusion. Aunque la
fusion puede ser visto como el ingrediente mds importante para una
estrategia eficaz de composicion relativas a la interaccion, en
realidad es a través del contraste que las identidades de las
transferencias del espectro en la composicion mixta puede ser

evaluada por el oyente”. (Menezes, 2002). '°

Contrario a la fusiéon, podemos encontrar el contraste como fundamento de
desarrollo. Recurrir tanto el antagonismo o la homogenizacion como unicas formas de
interaccion: impediria generar los principios de oposicidn basicos para el discurso; y por
lo tanto, el oyente no podria percibir el cambio o repeticion en los procesos formales.
En esta perspectiva la mediacion entre interacciones opuestas, conformaria una de las

herramientas a tener muy presente en el desarrollo del discurso musical.

Entre tanto, en medio de las texturas o materiales que se suceden o superponen,
es importante un tercer material, el cual sirve de transicién o empaste dependiendo del
caso. En efecto, pueden existir varias opciones y criterios para la asociacion de los

materiales o el proceso transitorio de uno a otro. Desde los gestos, texturas particulares,

16 Menezes, F. (2002). For a morphology of interaction. Pag. 305.

En el texto original:

In mixed electroacoustic music it is common to find the erroneous conception according to which
interaction should base itself exclusively on the fusion between instrumental writing and electronic
devices, whereas the contrast between these sound spheres is as significant as the fusional states.
Although fusion may be seen as the most important ingredient for an efficacious compositional strategy
concerning interaction, it is actually through contrast that the identities of spectral transfers in mixed
composition can be evaluated by the listener.
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perfiles melddicos, la difusion espacial; son algunas de las variables que pueden tenerse

en cuenta al momento de relacionar los elementos.

Algunas posibilidades sobre la interaccion en la musica mixta son
ejemplificados por Emmerson mediante las obras de Kaija Sariaho, Denis Smalley y

Jean Claude Risset:

1.3.1.1. Ambigiiedad entre las fuentes.

En la obra Lichtbogen de Sariaho, encontramos la posibilidad de
movernos sin problemas a través de la claridad de las fuentes instrumentales
hacia una ambigiiedad cada vez mas densa. Uno de los elementos primordiales
para facilitar la generacion de texturas y tratamientos sutiles, es el uso de la

O .y o~ . 1
electronica; pero en funcion del disefio del material.'’

1.3.1.2. Instrumento acustico como lider.

En el segundo caso, los recursos sin limites de la electroacustica
(pregrabada) en combinacidn con el instrumento en vivo presenta relaciones en
la que el mismo puede ser lider y conductor del discurso musical. El ejemplo en
este caso es Clarinet Threads de Smalley. El instrumento cumple el papel de
iniciador de grandes textos y dentro de texturas puede configurarse como

18
complemento o contraste a la vez.

1.3.1.3. Electroacustica en primer plano.

La ultima posibilidad presentada por Emmerson es Songes de Risset,
donde el instrumento aparece fugazmente dentro de la textura creada por la
electroacustica, teniendo como perspectiva el timbre y perfiles melddicos, esta

. . . . L, . . 19
obra permite difuminar el material acustico entre los recursos de la cinta.

Los ejemplos citados antes, ilustran algunas de los criterios para relacionar las
fuentes en la musica mixta; dichos categorias serdn referencias para las futuras

reflexiones sobre las composiciones creadas.

7 Emmerson, S. (1998); op. cit. Pag. 147
18 Ibid. Pag. 147

19 Ibid. Pag. 147
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Ademas, es importante considerar en la electroacustica pregrabada, tiene una
construccion previa en el estudio de grabacién, en el contexto de una escucha
reducida; y este aspecto implica sobre todo tener una nocién virtual del espacio

20 . , . .
sonoro.” En el mejor de los procesos, aunque es menos comun, el compositor deberia
tener una aproximacion a los resultados reales en una sala de concierto. En este factor
entran en juego los requerimientos propios de la obra para la difusion del sonido en

funcién de la acustica del espacio elegido.

1.3.2. Interaccion temporal

En la musica mixta, la organizacion temporal de los materiales es un aspecto
debatido con cierta polémica; especialmente en torno a la rigidez o flexibilidad que
demanda el tipo de interaccion en el eje de tiempo. Aqui es donde radica una de las
principales dicotomias entre la electronica en vivo o la misma en formato fijo o
pregrabado. Entre los argumentos a favor de la electronica en vivo podemos tener en

cuenta:

“... hoy en dia, el procesamiento directo de electronica se hace
normalmente en forma digital en un patch de software de ordenador
utilizando un programa como Max/MSP,... En adicion los compositores
tienen la opcion de incluirla tanto transformaciones que se realizan en
vivo o aquellas que son disefiadas en grabaciones en el estudio. El
artista es entonces capaz de sincronizar, comunicarse e interactuar con
el ordenador mediante la activacion de un dispositivo de hardware
externo, como un pedal MIDI, o por medio de dispositivos que
decodifican datos, que a la vez pueden ser traducidos en datos de
dinamica, tono, tempo y timbre a través de microfonos.” (Pestova,

2008) *

20 El nombre “Escucha Reducida” hace referencia a la nocién de reducciéon fenomenoldgica
(époché), y que consiste, en cierto modo, en despojar a la percepcién del sonido de todo aquello
que no es "él mismo", para escuchar solo el sonido, en su materialidad, su sustancia, sus
dimensiones sensibles.

Chion, M. Guide to Sound Objects. Pag. 26

21 Pestova, X. (2008). Models of Interaction in Works for Piano and Live Electronics. Pag. 2-3
En el texto orignal:

José Urgilés Cardenas



Capitulo 1. Aspectos sobre la electroactistica y formatos. ﬂ M
|

Si bien las ventajas de la electronica en vivo son evidentes, es principalmente el
tratamiento del sonido el que determinara la relacion entre las fuentes. Como lo sefiala
Menezes>, el desarrollo eficiente de la interaccion no siempre depende si la
electroacustica es fija o realizada en vivo; el aspecto mas relevante y primordial es la
forma en la que se elabora la interaccion en la composicion real; por lo tanto, resulta un
prejuicio pensar que la vinculacion de electroactstica pregrabada, reduce las
posibilidades expresivas del intérprete y mucho menos es viable sefalar que existe una

disminucion de la musicalidad en las obras.

En el ambito de la ME, Ding afirma que las fluctuaciones de fempo que existen
normalmente en la musica acustica (las cuales permiten desarrollar la expresividad), no
se efectiian de la misma manera en la mixta con electroacustica pregrabada y en algunos
casos, este aspecto es casi nulo. * Sin embargo, esta aseveraciéon resulta muy
generalizada y es puntual de aquellas obras que exigen una sincronizacion exacta y
rigida. Para argumentar esta idea, detallaremos algunas opciones de interaccion en
funcion del tiempo, realizados por Ding a través del estudio de obras para piano y cinta.

Estos criterios se podrian transponer hacia otras combinaciones instrumentales.

1.3.2.1. Instrumento y cinta independientes con una sincronizacion

por secciones.

Este tipo de interaccién ocurre cuando el instrumento y cinta tienen en
principio independencia en su organizacion temporal; sin embargo, en un nivel
mayor de la estructura hay un grado de sincronizacion. Para poder llevar a cabo
este tipo de interaccidn, es importante utilizar un componente temporal flexible,
que permita anticipar y a la vez concretar las entradas oportunas. Uno de los

elementos mas usuales es el calderon; el cual pausa el material desarrollado por

Early uses of live electronics implemented amplification and live transformation of instrumental sound
with analogue equipment. Today, live elec- tronic processing is normally done digitally in a computer
software patch using a program such as Max/MSP, currently the most popular computer programming
software environment for pieces using live electronics. In ad- dition to live transformations, composers
also have the option to include of- fline transformations, or electronic transformations made in the studio.
The performer is then able to synchronize, communicate and interact with the computer by triggering
with an external hardware device such as a MIDI pedal, or having the computer “listen” to aspects of the
instrumental sound such as dynamics, pitch, tempo, and timbre through microphones.

22 Menezes, F.; op. cit. Pag. 306

2 Ding, S. (2007). Sitting at the Piano, Cradled by Speakers: Developing a Rhythmic Performance
Practice in Music for Piano and “Tape”. Pag. 3
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el instrumentista, hasta encontrar un elemento en la cinta que inicie nuevamente
la interaccion. Un ejemplo de este procedimiento se puede encontrar en la obra

“...sofferte onde serene...’ (1976) de Luigi Nono. **

I . R

......................................... m m m
Electroacustica — — =
CD BTt o s 1 i —H -
" T T : 1T T | 1T 1T 11T
Independencia | : :
ritmica : : :
........................................ S ~ ~
1 1 L1 l: 1 111 1 1 1 1 1 1 | 1 | .| 1 1
B - - 1 T I - T 1 | I — 1 | —
TR 11 ig 11 1t i1zt 1iiio1o 111 i
Piano
Elemento que
ite la
e o <=

- Ilustracion 2. Sincronizacién por secciones.

1.3.2.2. Instrumento y cinta con ritmos independientes con una

sincronizacion relativa.

En esta categoria, la diferencia con la anterior interaccion ocurre en la
duracion de las partes; ahora nos encontramos con divisiones de menor tiempo.
Para tal efecto, es necesario integrar elementos que son flexibles y a la vez
claros para la superposicion de los materiales; los elementos deben proveer
seguridad para el reconocimiento auditivo del intérprete. Construir un rango de
tiempo prudente para las entradas o terminaciones de las configuraciones
constituye la clave para el funcionamiento de esta interaccion. La obra

‘Tombeau de Messiaen’ (1994) de Jonathan Harvey es un ejemplo de la relacion

T 2
indicada. %

2 Ding, S. (2007); op. cit. Pag. 7
% Ibid. Pag. 15
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Electroacustica — — >~ -
D ——

E—— | X KT
« A

Piano

Rango de tiempo
flexible para la
sincronizacién

- Ilustracion 3. Ritmos independientes con una sincronizacion relativa.

1.3.2.3. Instrumento y cinta con tiempos independientes con una

sincronizacion estricta.

Este tipo de interaccioén ritmica sucede cuando la parte de la cinta
contiene elementos que no tienen un pulso regular (un largo silencio, una nota o
acorde sostenido, o un pulso irregular) y el intérprete debe sincronizarse
estrictamente en momentos posteriores. En la mayoria de los casos es necesario
constituir un pulso regular externo para el instrumentista por medio del ‘clic
track’ o cualquier dispositivo de caracteristicas similares; s6lo de esta forma se
puede llegar a una sincronizacion efectiva. Para muchos, el uso de estos
dispositivos tiende a generar tension en el instrumentista y ademds tiene un
efecto negativo en las posibilidades de expresion.® Sobre este aspecto De

Andrade manifiesta:

«

Cabe mencionar que el uso del click track o del
cronometro puede parecer, en primera instancia, un recurso
atractivo para resolver los principales problemas de ensamble
entre la parte instrumental y los sonidos preelaborados en estudio.
No obstante, a menudo su uso acaba constituyéndose mds en un
obstaculo, visual en el caso del cronometro, y auditivo en el caso
del click track, que una solucion real, ademas de que reduce a un
nivel puramente automdtico las relaciones entre el instrumentista y
el material pregrabado. Desde mi punto de vista, seria
recomendable que las soluciones interpretativas para una

determinada obra mixta fuesen generadas dentro de la misma a

26 Ding, S. (2007); op. cit. Pag. 19
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través de recursos musicales, y no a partir de recursos mecanicos

exteriores a la obra en si.” (De Andrade, 2009) >’

Otra posibilidad es que el instrumentista desarrolle un pulso interior muy
exacto, que en realidad es casi imposible; de todas formas volvemos a recalcar
que todo dependera del grado de complejidad de los eventos en el eje de tiempo,

en funcion del tipo de relacion de las fuentes.

Electroactstica
cD e L i:&ii

Usode

click-track

+
s
| IS )
[ )
Ny
[

RN i
vt
[

4.

Puntos de . -
sincronizacién Piano
estricta

- Ilustracion 4. Ritmos independientes y sincronizacion estricta.

1.3.2.4. Instrumento y cinta con una constante y estricta relacion

ritmica.

La ultima forma de interaccion implica una relacion temporal exacta; es
muy importante el desarrollo ritmico en los materiales, sobre todo en la cinta ya
que proporcionard elementos previos para cada una de las entradas del
instrumento acustico. En definitiva, las claves ritmicas proporcionadas por la
electroacustica son fundamentales para que el instrumentista establezca la
velocidad pertinente. Un ejemplo claro de este tipo de interaccion es la obra

“Synchronisms’ No. 6 (1970) de Mario Davidovsky. **

27 De Andrade, I. (2009). Convergencias Temporales en el Repertorio Electroactstico Mixto. Pag.
4

28 Ding, S. (2007); op. cit. Pag. 31
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claves ritmicas
parala
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- Ilustracion 5. Constante y estricta relacion ritmica.

Luego de exponer los ejemplos de relacion en el campo temporal, es importante
mencionar que la organizacién de los eventos no puede ser visto Uinicamente como
elementos puntuales que se yuxtaponen a través del tiempo. La construccion de
estrategias para interconectar o superponer configuraciones, cumple un papel
importante en el desarrollo del material y en la determinacion de los procesos formales.
Pero esto, no so6lo sucede en la interaccion entre “instrumento y cinta”, sino también en
materiales particulares que pueden vincular todas fuentes. De tal manera, las
espectromorfologias pueden tener varias formas de articulacion; las superposiciones y el
tratamiento para llegar a éstas, abarcan un amplia gama de posibilidades en el disefio
del material; que implican determinar las variables del sonido convenientes para cada

caso. Sobre este aspecto se tratara con mayor detalle en el Capitulo II.

Finalmente, cabe mencionar que las posibilidades de interaccion en la musica
mixta que integra electroacustica; en su mayor parte, presentan un grado de desarrollo
temporal o ritmico que no siempre incluye el pulso regular como elemento
predominante. Es por este motivo que las relaciones en el eje temporal demandan un
alto grado de complejidad y compromiso del intérprete. En un contexto totalmente
distinto, podemos citar como ejemplo la relacion de un cantante aficionado en el
karaoke, donde se demuestra una relacion totalmente flexible, con elementos como: el
pulso regular, sefiales del texto y elementos musicales como guias para la
sincronizacion. Definitivamente, con esta ilustracion se puede mostrar por un lado que
las relaciones de las fuentes dependen de los lineamientos de interaccion y el disefio del
material; y por otro, que las preocupaciones de los intérpretes se originan en prejuicios
sobre la posibilidad de vincular elementos tecnoldgicos y por ende el cambio de sus

practicas tradicionales.
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CAPITULO 11

Lenguaje, forma y materiales.

“En este momento particular en la historia de la
‘computer music’, el flujo de ideas entre el arte ‘elevado’
(high art) y el arte popular parece tener un significado
particular. De hecho, la barrera que ha mantenido
distanciadas lo 'elevado' de lo popular parece mostrar signos
de vulnerabilidad. Parece que estamos por entrar en una
nueva arquitectura cultural que atin no podemos describir,
sin embargo somos consientes que la tecnologia estd
cambiando el mundo y que eso también va a cambiar el

7

mundo de la ‘computer music’”.

Joel Chadabe

2.1. Lenguaje en la ME.

Las posibilidades de manipulacion del sonido son una parte del proceso de

generar el discurso y conformar un tipo de lenguaje en una obra mixta. Mas alla de la

materia misma, las consideraciones para constituir sentido y significado implican

correlaciones tanto en decisiones estéticas como estructurales que tiene el compositor

sobre la obra. A su vez, la percepcion de los elementos sonoros en el oyente se relaciona

fundamentalmente con el lenguaje y su dindmica de desarrollo. Una consideracion sobre

este tema:

“El lenguaje musical puede ser considerado mas bien como la

relacion entre procesos y no solamente como la relacion entre elementos
individuales, por lo tanto no se le puede definir por transformaciones
aisladas de sonido, eventos musicales, interacciones ritmicas o cualquier
otro aspecto individual de composicion. Lo que define al lenguaje es el

proceso de transformacion, las referencias sonoras elegidas
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estratégicamente y las relaciones internas que controlan el contenido del

material sonoro.” (Sigal, 2003) **

La materia sonora forma parte del lenguaje musical solo si las correlaciones
entre multiples factores funcionan. Por tal razon, “el sentido musical es el conjunto de
conexiones que el oyente realiza para transformar aquello que escucha en algo
inteligible” (Zampronha, 2004). *° A esto, se afiade que la percepcion asi como los

estratos que desarrollan el significado son dindmicos y pueden cambiar constantemente.

Desde el punto de vista de la composicion, la capacidad de escoger los
materiales y como éstos forman elementos que generan significado, son los cimientos
para desarrollar el lenguaje. El control sobre los nexos posibles, dentro de las diversas
redes, son virtudes para poder lograr un desarrollo coherente; desde esta disposicion, un
sonido que parece formar parte de una estructura pequefia, puede a la vez formar una
articulacion clave en el continente del lenguaje. En consecuencia, las decisiones a nivel

micro y macro de la forma afectan y ponen en marcha los significados.

Por otro lado, considerar las relaciones cercanas entre las partes que conforman
la materia y lenguaje; no significa que el discurso deba presentarse homogéneo o de
tipo lineal. Como lo sefiala Smalley, "... necesitamos tener la posibilidad de variar
nuestro enfoque de percepcion a través de una gama de niveles durante el proceso de

31 . .,
" 7" De esta manera, estamos teniendo en cuenta que la percepcion es

escucha ...
dindmica y que la evolucion de la misma estd en funciéon de la interaccidon entre un

organismo y un estimulo.

Si construir grados de fusion y contraste en el material es imprescindible, de la

misma forma esto se relaciona y extrapola a niveles del discurso. La comparacion entre

2 Sigal, R. (2003). Compositional Strategies in Electroacoustic Music. Pag. 16

En el texto original:

Musical language can be regarded as the relationship between processes rather than the relationship
between individual elements. Therefore it cannot be defined by isolated sound transformations, musical
events, rhythmic interaction or any other individual aspect of composition. It is the processes of
transformation, strategically chosen sound references, and internal relationships that control the content
of sound material, which define the language.

%% Zampronha, E. (2004). A Construgio do sentido musical. Pag. 75

31 Smalley, D. (2007). Space-form an the acousmatic image. Pag. 52

En el texto original:

“... we need to be offered the possibility of varying our perceptual focus throughout a range of levels
during the listening process ...”

José Urgilés Cardenas



Capitulo 1I. Lenguaje, forma y materiales. ﬂ M
|

un sonido y otro, es un proceso esencial para generar sentido y por ende desarrollar la

¢

dindmica del lenguaje. De esta manera, “... un sonido carece de significado musical

hasta que una relacion esté presente y adquiere el significado como elemento del

’

discurso por la presencia de otros elementos con los cuales puede ser comparados ...’

(Sigal, 2003) **

En este punto es necesario determinar algunos niveles sobre el lenguaje de la
ME especificamente. Sobre este tema Emmerson > plantea como perspectivas
relaciones de tipo ‘auditiva’ o ‘mimética’. A la vez, cada una de estas categorias puede
tener subniveles; siendo la variable, el tipo de sintaxis que contiene. Antes de explicar
cada tema, exponemos un esquema para tener un panorama general sobre las categorias

mencionadas:

Sintaxis Abstracta

Combinacién de sintaxis
abstracta y abstraida

Sintaxis Abstraida

I: Discurso Il: Combinacion I1l: Discurso
Auditivo de discursos mimético
Dominante aural y mimético dominante

Discurso Musical

- Ilustracion 6. Categorias del lenguaje musical segiin Emmerson. 34

2.1.1. Discurso auditivo.

Este discurso hace referencia a las propiedades estructuradoras y

discursivas musicales familiares y convencionales del sonido. Las relaciones de

32 Sigal, R. (2003); op. cit. Pag. 52

En el texto original:

A sound lacks musical meaning until a relationship is present, and it acquires meaning as an element of
discourse through the presence of other elements with which it can be compared.

3 Emmerson, S. (1986). The Relation of Language to Materials. Pag. 17-19
3 Emmerson, S. (1986); op. cit. Pag. 24
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los elementos basicos como altura, espectro, ritmo, duracion, entre otros; forman
parte primordial del lenguaje. Aunque en este ambito no se podria descartar
materiales que contengan significaciones que se originan en aspectos extra
musicales; en su mayor parte, el discurso proviene de las propiedades habituales

del sonido.
2.1.2. Discurso mimético.

Este tipo de discurso describe aquellos sonidos que tienen un potencial
referencial extrinseco al sonido. En la ME, el potencial de crear imagenes
relacionadas directamente con el mundo real, se debe de manera fundamental al
desarrollo de la grabacion y las bases técnicas-conceptuales de la musica
concreta. Aunque la mimesis hace referencia a la imitacion de la naturaleza,
Emmerson extiende este concepto a los aspectos de la cultura humana
vinculados con materiales particulares de la musica; por ejemplo, tanto el
timbre (relacionada con el color) y la sintaxis, pueden ser dos perspectivas para

evocar imagenes de este tipo de discurso.
2.1.3. Sintaxis abstracta/abstraida

En otro nivel, tanto del discurso mimético como auditivo se relacionan con la

sintaxis empleada, para ello existen dos factores adicionales:

La ‘sintaxis abstracta’ se refiere al modo en el que el material
composicional puede ser organizado de acuerdo con principios formales,
extrinsecos a la naturaleza sonora y las caracteristicas del material. La ‘sintaxis
abstraida’ se refiere a la extraccion de principios estructuradores de acuerdo

: : . . 35
con lo que se percibe como pertinente dentro del material mismo.

Por ultimo, hacemos referencia al “simbolo” y “paisaje sonoro”, como

elementos importantes a recurrir en el contexto del lenguaje musical.

% Electroacustic Resources Site. (2010). Musicologia de la Musica Electroactstica [MME].
Sintaxis Abstracta/ Abstraida. Extraido el 13 de Mayo de 2010 desde:

http:/ /www.ears.dmu.ac.uk/spip.php?page=rubriqueLang&lang=es&id_rubrique=180&cLan
g=en
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2.1.4. Simbolo sonoro.

Desde los principios de la musica concreta hasta la actualidad, los
simbolos sonoros en el ambito de la electroactstica han cobrado vital
importancia, debido al potencial referencial y narrativo de los recursos de este
género. En la etapa de composicion los sonidos son escogidos estratégicamente
por sus posibles funciones metaféricas y metonimicas. En una amplia gama de
elementos, tales como sonidos de viento, de campana, u otros mas especificos de

cada cultura, pueden contener funciones simbolicas importantes en el escucha.

En la musica lo ‘simbolico’ se refiere a lo que es codificado, por ejemplo
los leitmotives pueden ser considerados como simbolos especificos creados a
partir de convenciones.’® De hecho, varios elementos simbolicos tienen una
significacion en funcion de su contexto, de tal manera que éstos puede ser

propios de una cultura especifica y no necesariamente tiene un alcance universal.
2.1.5. Paisaje sonoro.

Este término es usado cominmente en los analisis conceptuales de la
musica electroacustica. Es necesario tener en consideraciéon que uno de los
campos, que no se relaciona con el lenguaje de la ME, son los estudios de
Paisajes Sonoros, vinculados en mayor grado con las dreas de contaminacion
acustica. En torno al discurso musical, esta alternativa hace referencia a las
configuraciones sonoras que sugieren un espacio fisico real o imaginario.
Inclusive, el concepto se extiende a la posibilidad de relacionar por medio de la

audicion acusmatica referencias visuales reales o imaginarias.
2.2. Estrategias compositivas.

Antes de hablar de las estrategias de composicion, es necesario referirnos a los
procesos generales que involucran la construccion de una obra. En el campo de la

composicion se puede apreciar dos perspectivas al momento de abordar los procesos

36 Norris, M. (2010). An Overview and Assessment of Selected Discourse on Electroacustic Music.
Extraido el 21 de Julio de 2010 desde:
http:/ /www.michaelnorris.info/soundmagic/ diss2.html
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compositivos: explicito e implicito. Desde una perspectiva podemos notar el
conocimiento de tipo implicito, que comprende en cierto grado las decisiones intuitivas
del artista; la experiencia y percepcion son bases para el desarrollo del mismo. Por
consiguiente, en ocasiones el hecho de manipular el sonido o escoger determinados
materiales, involucra una experiencia previa e intuitiva, que no tiene un fundamento
cientifico. A veces esta directriz ha sido utilizada con cierta recurrencia en la

interpretacion musical, en su mayoria en el desarrollo de la expresion.

Mientras tanto, existe un tipo de conocimiento explicito, que hace referencia al
uso de los materiales musicales en funcion de leyes o normas determinadas, como por
ejemplo, los lineamientos de un estilo o un género. En este caso, una formula particular
de estructurar la obra, el control especifico de las alturas o espectro, pueden ser
componentes de un sistema particular. Para Wishart el hincapié en una formacion

;s o ey .. 3
basada en modelos explicitos es el resultado de una composicién tradicional. >’

En la practica musical, es pertinente llegar a un equilibro entre el contenido
implicito y explicito. La mediacion entre estas dreas es una herramienta importante en
los procesos compositivos y mucho més en la ME donde la vinculacion de la tecnologia
en ocasiones tiende a proporcionar mas las decisiones intuitivas. En definitiva, el

proceso creativo puede ser concebido con estas particularidades:

. el complejo de intuiciones, pensamientos y acciones que en
el contexto de la creacion artistica tal como la entendemos en nuestra
época y lugar — si bien no solo alli - se yuxtaponen, relevan, imbrican y
superponen; para decirlo metaforicamente: se entretejen, en los niveles
fisicos, psiquicos y espirituales de aquel o aquellos hacedores de un obra
nueva que ocurre en diferentes fases de un periodo de tiempo y espacio
determinados, sean continuos discontinuos, y que implica una cierta
perspectiva — mds o menos fluctuante, mds o menos consciente - acerca

de los propositos, deseos y abandonos puestos en juego.” (Valdez, 2008)
38

En cuanto a las estrategias de composicion, éstas se vinculan totalmente con las

fases implicitas y explicitas del disefio de la obras; es por ello que los planes son

87 Wishart, T. (1994); op. cit. Pag. 5-6
3 Valdez, F. (2008). Mtsica y Procesos Creativos. Pag. 62.
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mecanismos para llegar a la mediacion entre los contenidos; inclusive contienen ideas
particulares como “a donde ir o como se articulan las estructuras cuyas cualidades y
las relaciones se pueden diferenciar y categorizar. Ademas de la implicacion de la
poética en decisiones basadas en la percepcion, imdgenes externas y experiencias que
influyen en el compositor y por lo tanto también constituyen importantes puntos

estratégicos a considerar”. (Alvarez J., 1993) %’

El planeamiento o metodologia, refuerzan la formacion de un desarrollo de los
pardmetros musicales. Inclusive proporciona herramientas para generar los pilares de la
obra y principios a tener en cuenta para llegar a ellos. En este sentido, cobra
importancia las jerarquias y ubicaciéon de cada una de estas columnas, para poder
articular la macroforma. De alguna manera, este proceso es una analogia al pensamiento
arquitectonico, donde se busca proyectar una edificacion con una coherencia y control
de sus bases y materiales. A su vez, desde esta disposicion, la proyeccion involucra un
proceso de transformacion original, pero controlada de los elementos, para generar una

evolucion dirigida del material musical. *°

Es muy importante para el establecimiento de estrategias, el andlisis de todos los
materiales sonoros; esto implica en la musica mixta, el andlisis simultineo de
componentes acusticos y el material generado de forma digital. En este contexto, los
datos a obtener tienen que superar los signos de la partitura y mas bien adecuarse a una
realidad sonora, tanto del instrumento como de la electroacustica. En este tema, un
logro importante es la creacion de diversas formas de representacion del sonido, que
mediante programas *' nos permiten acercarnos con mayor eficiencia a los parametros
como el espectro o amplitud, entre otros; dando como resultado una aproximacion que
rebasa los andlisis centrados en la representacion de grafias convencionales, y permite

tener una conciencia auditiva de los diversos parametros del sonido.

3 Alvarez, . (1993). Composicional Strategies in Music for Solo instrument and Electroacoustic. Pag. 3
En el texto original:

... Where to go next or how to articulate structures whose qualities and relations he can differentiate and
categorise. In addition to the poietic implication of perceptually-based decisions, other external images
and experiences influence the composer and therefore also constitute important strategic points to
consider. ”

40 Sigal, R. (2003); op. cit. Pag. 65.
41 Los programas utilizados en este documento para los anélisis espectrales son: Wavelab 6.0,
Audiosculpt 2.8.1 y Spear v 7.0.4.
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2.3. Principios formales.

Tendremos en cuenta el concepto sobre la forma musical, desde una
aproximacion inclusiva de los diferentes componentes del lenguaje y materia de la

musica mixta. Coincidiendo, citamos esta concepcion:

“... la forma musical es mds que la simple relacion entre un
conjunto y sus componentes. ... Cada frase y cada elementos poseen en
el interior del proceso musical caracteristicas que contribuyen al
proceso entero: de su lugar y de su comportamiento — encadenamiento y
ausencia de encadenamiento, afinidad y contraste de los elementos —
resulta un sistema de relaciones que sugiere continuidad o una
detencion, es decir, una extension en el tiempo. El concepto de forma
musical se trata entonces no solamente de proporciones en el interior de
un conjunto, sino también de la manera en que actuan los componentes

en el interior de un todo ...” (Ligeti) ¥

En efecto, la forma en la musica mixta, estd conformada por todos los recursos
sonoros de las fuentes, y en complemento por su capacidad de relacionarse en un
continente sonoro. En nuestra perspectiva no pretendemos simplificar el concepto de
forma a féormula, como suele suceder en los analisis enfocados a géneros tradicionales.
Este estudio trata de acercarse hacia el resultado sonoro propiamente y no a la

determinacion de secciones abstractas.

Acotando, materia y forma son entidades que se vinculan, ya que éstas se
encuentran en una constante correspondencia y retroalimentacion. Se suma a esto las
decisiones en la interpretacion que aportan a la estructuracion de la forma, como por
ejemplo, las caracteristicas expresivas que pueden proveer el instrumentista. En
definitiva, la capacidad de segmentar o agrupar secciones, no puede ser aislada del
lenguaje musical asi como también de la percepcion; ya que en la vinculacion tanto de
la materia y los procesos del discurso, se va configurando la forma. Una consideracion

sobre este tema puede ser:

42 Ligeti, G. De la forma musical, mecanografiado. Archivo Maestria de la Universidad de Cuenca.
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“ Sintacticamente, la forma musical es la consecuencia de la disposicion
v las relaciones dinamicas de los materiales en el espacio y en el tiempo. Es,
asimismo, continente del resto de los estratos gramaticales. Ritmo y textura son
contenidos de la forma. Descifrar la forma posibilita imprimir criterios de

continuidad y segmentacion intencionales”. (Larregle & Belinche, 2006) *

Como hemos indicado anteriormente es pertinente contar con la capacidad que
tienen los componentes sonoros para actuar en el interior de una configuracion; es aqui
donde el concepto de espectro-morfologia, formulado por Smalley cobra especial
interés. ** El término contiene como principio el espectro y como éste es modelado a
través del tiempo. Los elementos en su organizacion vertical, comprendidos por
frecuencias, tienen una modificacion en el tiempo, y en consecuencia se generan varios

tipos de formas.

Espectro y su modelado, son unidades que no pueden separarse; sin embargo,
para el analisis debemos ser capaces de entender estas configuraciones y su actuacion
dentro de la forma. ** En el siguiente ejemplo se presenta un analisis de un sonido en
tres dimensiones (espectro-dindmica-tiempo), que ilustra la evoluciéon de un trino en el
piano. En adicion, se puede observar que la dinamica (amplitud) de cada uno de los

parciales es un factor determinante e inseparable de la espectromorfologia.

43 Larregle, M. E., & Belinche, D. (2006). Apuntes sobre Apreciacion Musical. Pag. 97
4 Smalley, D. (1986). Spectro-morphology and Structuring Processes. Pag. 61.

45 Electroacustic Resources Site. (2010). Index: Espectromorfologia. Extraido el 14 de Mayo de 2010
desde:

httpy/fwww.ears.dmu.ac.uk/spip.php ?page=rubriqueLang&lang=es&id_rubrique=401
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- Ilustracion 7. Ejemplo de representacion espectromorfolégica por medio del analisis en tres

dimensiones.

2.3.1. Procesos formales.

La capacidad de constituir criterios de agrupamiento o segmentacion entre
secciones es posible gracias a los procesos formales, ya que éstos se generan en funcion
de la estabilidad y cambio de las entidades. Por ejemplo, en el dmbito del lenguaje
musical se recurre a términos como: equilibrio, sublimacién, contraste, diversidad, entre
otros; y estos criterios se traducen en la materia sonora en repeticiones, variaciones,

transposiciones, mutaciones, etc.

Recurrir a la divisidon o continuidad entre secciones, en varios casos, responden a
la intencionalidad del creador. Dichos procesos se encuentran estratégicamente
ubicados en funcion del desarrollo del material; de tal manera que forma y materia se
aclaran mutuamente. Es importante notar, que en las articulaciones, un factor clave es
la generacion de desarrollos maximos, permitiendo localizar cesuras e inicios de nuevos

materiales.

En efecto, hemos planteado para nuestro andlisis algunos procesos formales

;. 4
basicos: *’

1.- Identidad (partes iguales)

2.- Semejanza (partes similares)

46 En la grafica no existe una escala de amplitud exacta, debido a que esta orientada, sobre todo,
al analisis del espectro. Inclusive la escala de colores refuerza la diferenciacién de las
frecuencias.

47 Larregle, M. E., & Belinche, D. (2006); op. cit. Pag 102-103.
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3.- Diferencia (partes divergentes)
4.- Oposicion (partes contrastantes)

5.- Ausencia de vinculo (partes que no tienen aspectos en comun).

2.3.1.1. Conexiones entre secciones.

Al mismo tiempo que existen los procesos formales, se desarrollan
maneras en las que secciones realizan convergencias y yuxtaposiciones.
Elementos intermedios cumplen un papel muy importante en los enlaces o
divisiones de las configuraciones. Las categorias escogidas para abordar este

48
tema son:
- Sucesion: B aparece a continuacion de A.

«  Yuxtaposicion o inmediatamente después.

«  Con una pausa o un corte entre ambos.

«  Con la aparicion de algin elemento entre ambos (mds corto que

Ay B, interrumpiendo el transcurso del discurso).

A X B

- Imbricacion: B comienza antes de que A finalice, dando lugar a
una superposicion parcial. Este tipo de uso del material puede ser
planteado desde un nivel micro y macro; en el caso de la musica
mixta es importante la forma de realizar estas superposiciones, con el

fin de lograr la unién de componentes opuestos. Sobre este tipo de

48 Larregle, M. E., & Belinche, D. (2006). op. cit.; Pag 105.
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enfoque discutiremos con mayor detalle en el tema sobre materiales

especificamente.

- Transicion: entre A y B se crea un movimiento que comienza en A

y se desencadena en B.

A EN B

Otra posibilidad en este proceso de desencadenamiento es la

transformacion progresiva de una entidad a otra. Este transcurso

también es conocido como interpolacion.

2.4. Materiales y recursos sonoros.

Centrandonos en el campo de la musica mixta, los materiales a discutir son
principalmente aquellos provenientes del ambito aclstico y en otra area los sonidos
originados por medios electronicos; todos éstos integrados en una composicion. Es
importante sefialar que los recursos electroacusticos también pueden ser derivaciones de
los instrumentos acusticos, por medio de la obtencion de muestras en la grabacion y el
posterior tratamiento; esto implica, por ejemplo poder desarrollar un material con
caracteristicas similares en las dos fuentes (acustica-electronica). * Por lo tanto,
disponemos de un conjunto de recursos acusticos y por otro —quizds con una gama

mucho mas diversa- los proporcionados por la tecnologia electronica.

4 Vease Interaccion. Pag. 24
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Mas allad de las fuentes, podemos considerar algunas caracteristicas generales
para una clasificacion de los recursos sonoros, y de este modo analizar los materiales y
jerarquizarlos en funcién de las necesidades compositivas. Ademas, el hecho de tener
un control sobre los procesos formales, precisamente demanda un conocimiento minimo

de los sonidos escogidos y sobre todo estipular cudl es el tipo de potencial de cada uno.

Hemos tomado como partida dos ejes principales para categorizar los materiales:

tiempo y espectro. Dentro de estas variables hemos planteado los siguientes subniveles:

2.4.1. Espectro.

En este contexto ubicaremos los componentes frecuenciales y tres tipos de

50
espectros:
- Sonido armonico: Aquel que contiene la serie de arménicos naturales.

- Sonido inarmonico: Hace referencia aquel sonido que no contiene una
serie de armodnicos habitual, y por lo tanto distinguimos varias frecuencias a

la vez.

- No armonico: Hemos considerado esta categoria para aquellos sonidos
que contienen un espectro cercano al ruido. Dentro de este campo podemos

obtener una gama muy amplia de sonidos que impide tener una clasificacién

detallada.

2.4.2. Tiempo.

Para clasificar los sonidos tanto en su evolucion y organizacion particular

en el tiempo, consideramos algunas categorias que se detallan:

2.4.2.1. Ritmo. Haremos referencia a este término, como uno de los
elementos, estratos gramaticales que componen la musica, a traves del

cual se comprende la organizacion temporal de una serie de cambios.

50 Terminologia utilizada a partir de:
Maiguashca, M. (2008). Objetos Sonoros. Extraido el 12 de diciembre de 2009 desde:
www.maiguashca.de/t-objetossonoros.
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(Larregle & Belinche, 2006). >’ Dentro de esta categoria consideramos

dos niveles:

- Repetitivo.- Entidades que se repiten regularmente, o procesos ritmicos
que permiten distinguir igualdades.

- No repetitivo.- Configuraciones ritmicas cuya caracteristica es la
irregularidad constante.

- Macroritmo.- Conjunto de caracteristicas ritmicas que definen el

continente de la organizacion temporal.

2.4.2.2. Morfologia. Acudiremos a este término para designar algunos
aspectos concernientes a la evolucion de las frecuencia a través del

tiempo; a su vez, recurriremos a nos subniveles:

- Formada.- Sonidos en los cuales se puede identificar claramente su
forma, es decir su ataque un mantenimiento y su extincion. Su extension
entonces no debe ser demasiado larga o abrupta.’>

- Impulsiva.- Son sonidos de mantenimiento muy breve, como algunos
sonidos de percusion. >

- Iterada.- Son sonidos mantenidos pero constituidos por una repeticion
de impulsivos que se agrupan en una unidad. >*

- Activa.- Alta densidad cronométrica. >

- Inactiva.- Con una densidad cronométrica baja o inmovil.

Tomaremos en consideracion finalmente, dos variables en torno a las fuentes y
la capacidad del material para ser reconocible o no, por el escucha. Estos elementos
cumplen un papel importante dentro del desarrollo seméntico y en algunas ocasiones

tienen una vinculacion directa con los simbolos sonoros establecidos.

51 Larregle, M. E., & Belinche, D. (2006); op. cit.; Pag 62.

52 Cetta, Pablo. (2005). Citedra de Lenguaje Sonoro 1. Unidad 3. Sonomontaje. Pag. 2

5 Ibid. Pag. 2

54 Ibid. Pag. 2

55 Nos referimos por densidad cronémetrica a la cantidad de eventos por unidad o lapso
temporal.
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Para ordenar cada una de las variables que hemos detallado hasta el momento,

hemos planteado una tabla, que nos servira para explicar el orden de jerarquias de los

materiales en las obras creadas.

Tiempo

Ritmo Morfologia

no

repetitivo repetitivo

formada  impulsiva iterada activa inactiva

Sonido
armonico

Inarménico

Espectro

No
armonico
(basado en

el ruido)

Reconocible

Fuente

No
reconocible
S ——

.z . .z . p . 56
- Ilustracion 8. Tabla para organizacion de jerarquias de los materiales.

En los andlisis haremos referencia al término “gesto”, teniendo como
perspectiva que éste se relaciona con aquellas configuraciones que integran
simultaneamente diversas variables, por ejemplo un perfil meldédico y ritmo; es decir,
que distintos componentes forman un conjunto con caracteristicas como: una causalidad
propia, crecimiento integrado, particularidades de desarrollo de energia, entre otros. En

la Tlustracion 9 se puede apreciar un gesto con diversas variables:

Modo de ejecucion Des-aceleracion ritmica
Frullato
— ] I
Clarinet in B» D Z I a5 )
¢ L4 vo ﬂo L o 1
mf’ A
Perfil melodico Desarrollo de la intensidad

(dinamica)

- Ilustracion 9. Ejemplo de gesto en la obra ‘Desprendimiento’.

2.4.3. Particularidades del material en la musica mixta.

56 La tabla propuesta fue disefiada a partir de:
Sigal, R. (2003); op. cit. Pag. 22
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En la musica mixta, asi como en otras areas de la composicion, es necesario
variar los enfoques de desarrollo tanto en el discurso y por ende en la materia; con el fin
de no implantar un solo proceso de interaccion, como el predominio de la fusion. De
todas formas, es fundamental en una obra mixta poder explotar y establecer las
relaciones entre las partes grabadas y en vivo; por ejemplo una textura integraria
relaciones de varios tipos como: subordinacién, complementacion, semejanza o
contraste; pero estas posibilidades dependen de un trabajo proporcionado entre la cinta e

instrumento.

Mas alla de las interacciones, existe un nivel intermedio entre las secciones que
intervienen en la manera como se articulan una parte y otra. Aunque los elementos en
ocasiones son microformas, éstos cumplen un papel imprescindible en la uniéon de los
materiales; y sin duda, este hecho en el campo de la percepcion resulta notable.

, : : 5
Planteandonos algunos puntos de vista sobre estos mecanismos: *’

Consecutiva

Imbricacién

. T —
Convergencias

Enlazamiento

Bisagra

AL

- Ilustracion 10. Tipos de convergencia entre materiales.

2.4.3.1. Convergencia consecutiva. Este tipo de articulacion permite ubicar
el material en una sucesion sin interrupcion, pero teniendo como principio
configuraciones disimiles. En este ambito, se puede presentar instrumento y

cinta en una relacion de causa-efecto.

57 Varios de los contenidos tratados en esta seccién son ampiados en:
De Andrade, I. (2010). EI Concepto de Convergencia Temporal Aplicado a la Interpretacion de Obras
Electroaciisticas Mixtas para Violonchelo. Pag. 95
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‘ Convergencia Consecutiva |
ElectroacUstica Material B
Instrumento Material A

- Ilustracion 11. Convergencia consecutiva entre dos fuentes.

En el grafico anterior, la relacion es planteada a través de materiales
contrastes de dos fuentes distintas; sin embargo, varios instrumentos a la vez
pueden conformar un solo material independiente. En nuestro caso esta
posibilidad tendria efecto con la participacion del instrumento y electroacustica

de manera simultanea, como se ilustra a continuacion:

‘ Convergencia Consecutiva |

Electroacustica Material B
Instrumento + Cinta

Instrumento Material A
Instrumento + Cinta

- Ilustracion 12. Convergencia consecutiva con las fuentes superpuestas.

Aunque la capacidad de determinar la sucesion de un material a otro
implica una oposicion o cambio; desde una perspectiva micro con materiales
similares, podemos encontrar lugares de articulacion. En este ejemplo, tratamos
un estrato de disefio del material que omite la percepcion y el andlisis se centra a

nivel de la materia sonora.
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‘ Convergencia Consecutiva |
MATERIAL A

Electroacustica material A
Instrumento material A

- Ilustracion 13. Convergencia consecutiva entre un mismo material.

2.4.3.2. Convergencia por imbricacion. Al igual que los procesos
formales ** este tipo de articulacion implica la superposicion momentanea
de dos materiales distintos. Es esencial poder determinar el tiempo
adecuado para la insercion de los elementos, ya que de este modo logramos
establecer la sensacion que se presenta un nuevo material y el
desvanecimiento del anterior elemento que venia desarrollandose. El
proceso intermedio no es una transicion; es una superposicion de materiales.
El aparecimiento progresivo de una parte y la ocultacion de la seccion
previa a través de la dindmica, es un recurso usual en este tipo de

articulacion.

‘ Convergencia por Imbricacion .

Electroacustica

Instrumento Material B

Material A ' Instrumento +
Instrumento + Cinta Cinta

- Ilustracion 14. Convergencia por imbricacion.

2.4.3.3. Convergencia por enlazamiento.  Este tipo de convergencia
tiene su efecto cuando algun componente de dos materiales, al momento de

la superposicion actia como engranaje, y el resultado puede tener la

5 Véase 2.3.1. Procesos Formales. Pag. 42
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analogia de una cadena. Un ejemplo efectivo es el uso de una nota en
particular para enlazar las secciones; pero se pueden ampliar las opciones
recurriendo a caracteristicas mas sofisticadas del material, como el espectro

o morfologia.

Convergencia por Enlazamiento

Instrumento Electroacustica
Material A Material B

- Ilustracion 15. Convergencia por enlazamiento.

2.4.3.4. Convergencia por Bisagra. El tltimo caso es el mas cercano a la
analogia de articulacion en un sentido anatémico. En esta categoria el
elemento intermedio es un aditivo imprescindible para la unién de los
materiales. Los componentes que forman la configuracién central, deben
permitir correlacionar un material y otro; para ello, es necesario acudir a las
caracteristicas principales de los mismos y luego buscar la estrategia para

diluirlos.

Convergencia por Bisagra

Instrumento
Material A

- Ilustracion 16. Convergencia por bisagra.

En cada una de las articulaciones o convergencias sugeridas, los
componentes como la duracion, espectro, dindmica, entre otros; pueden ser las

claves para constituir grados apropiados para la vinculacion.
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2.5. Interpretacion y aspectos técnicos.

El papel del instrumentista y el hecho mismo de la interpretacion, son factores
imprescindibles tanto en la etapa pre-composicional asi como en la etapa final de
presentacion de una obra mixta. En una primera fase, varias de las ideas generadas por
el compositor tienen la caracteristica de anteproyectos, que necesitan la revision del
intérprete para llegar a tener un sustento real del resultado sonoro. A su vez la
retroalimentacion entre compositor—intérprete, permite pulir aspectos tanto de forma,

asi como detalles técnicos de la presentacion en vivo.

En cuanto a la interpretaciéon misma, ésta es un muy valioso para generar una
dindmica entre los materiales propuestos por el compositor. La musica mixta demanda
un compromiso altisimo del intérprete para llegar a una interconexion entre la cinta y el
instrumento. El término de ‘musica mixta’, justamente hace referencia al didlogo entre
dos partes y no al desarrollo de una obra para instrumento solista. El intérprete tiene un
grado de responsabilidad en las decisiones sobre la forma de tocar la musica propuesta.

En este sentido De Andrade menciona:

“La realizacion sonora de una obra musical va mas alla de la
reproduccion sonica de sus elementos constitutivos, esta conformada por
las decisiones implicitas del intérprete sobre la forma en que ciertas
maneras de tocar pueden ser mas efectivas para lograr una mejor

proyeccion expresiva de su cardcter y estructura esencial” (De Andrade,

2009).°°

Es importante notar que en la musica mixta el intérprete no puede decodificar
las ideas pretendidas por el compositor so6lo a través de la partitura.  Si bien el
desarrollo de la notacion tiene muchas ventajas como por ejemplo en la organizacion
temporal, por otro lado, carece de varios detalles como la representacion del espectro.
Esta situacion en la musica mixta es una desventaja, puesto que aun no se han
desarrollado signos que permitan la representacion fiable del conjunto de frecuencias de
un sonido y que dichos elementos sean lo suficientemente claros para la interpretacion.

En consecuencia, el intérprete debe ampliar la manera en la que aborda una pieza mixta

5 De Andrade, 1. (2009); op. cit. Pag. 1
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y sobre todo confiar en su capacidad auditiva para reconocer los eventos sonoros. En

concordancia con lo argumentado De Andrade considera:

“La capacidad de identificar y clasificar los diferentes
comportamientos de los sonidos electroacusticos y su relacion con los
sonidos instrumentales, es una herramienta fundamental que debe ser
adquirida por aquellos interesados en la practica de la musica mixta...
La problematica de la notacion y el examen de sus contenidos, generada
por la naturaleza de sus materiales sonoros, impone la necesidad de
explorar nuevas estrategias para el aprendizaje y ejecucion de obras que
combinan interpretacion en vivo y sonidos electroacusticos. En estas
circunstancias, lo mas indicado es que el proceso creativo del intérprete
esté fundamentado en el analisis auditivo del material fijado en soporte”.

(De Andrade, 2009).

Si bien es muy valioso la exploraciéon de estrategias auditivas por parte del
intérprete; desde nuestra perspectiva composicional creemos que es necesario
proporcionar toda la informacion pertinente en la partitura. De esta manera,
contribuimos a la reduccion de tiempo empleado por el instrumentista en el proceso de

decodificacion de los objetos sonoros.

La prolijidad en colocar los signos creados para la cinta, son vitales para ensefiar
una informacion clara y concisa; esto involucra tener decisiones acertadas para elegir
los simbolos en funcion de las caracteristicas mas notables del material electroacustico.
En la perspectiva interpretativa de la musica mixta -que utiliza un soporte fijo- Ding
manifiesta que es recomendable escribir la dinamica o envolvente tanto de la parte
grabada como la instrumental; ya que la intensidad es una las caracteristicas del sonido

que es mas facil distinguir. !

Ding, ademas indica que no se debe omitir la grafia de la cinta por completo, ya
que es necesario tener varias claves del desarrollo de la electroacustica. Si bien no es

imprescindible escribir absolutamente todo lo que sucede en la cinta, es necesario

**De Andrade, I. (2009); op. cit. Pag. 2
61 Ding, S. (2007); op. cit. Pag. 51
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proporcionar elementos claves para la sincronizacion y grafias que se acerquen al

desarrollo de la electroacustica.

En cuanto a los aspecto técnicos, la musica mixta con soporte fijo para la
electronica, no implica un trabajo exhaustivo en la instalacion de los recursos para su
interpretacion. Basicamente las necesidades generales radican en la amplificacion
(electroacustica e instrumento) y reproduccion. Podrian presentarse una serie de
dificultades técnicas, como por ejemplo en los requerimientos de metrénomo y
amplificacion intensiva; sin embargo, estas complicaciones no son comparables con las
que se originan en la instalacion de aparatos para el desarrollo de la electronica e

instrumento en tiempo real.

Para finalizar, indicamos que la difusion es un aspecto a tener muy presente
tanto para compositores como intérpretes. En este contexto consideramos que la fusion
de los instrumentos siempre es relativa y estara en funcion de las propiedades acusticas
de la sala y calidad de emision de sonido de las fuentes. En concierto podemos
diferenciar entre la percepcion de los modos de ejecucion actsticos y los provenientes
de altavoces. Incluso las diferentes marcas y tipos de parlantes conllevan un cambio

timbrico considerable.

Una solucién para homogeneizar la emision de sonido en las fuentes, puede ser
la amplificacion discreta del instrumento acustico; aunque esta opcion se fundamenta en

. . . . . 62
un criterio de fusion y no necesariamente tiene que ser una regla absoluta.

62 Menezes, F. (2002). For a morphology of interaction. Pag 308.
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CAPITULO 111

‘Desprendimiento’

para clarinete y electroacustica.

3.1. Principios conceptuales.

La obra ‘Desprendimiento’ para C1.* y electroacustica, esta concebida en base a
la idea de desprender partes de una unidad; estableciendo la relacion del material y
discurso, en gran medida, en un tipo de lenguaje aural y en menor grado a la posibilidad
de mimesis. El término ‘desprender’, se identifica con una idea relacionada con
apartarse o desapropiarse de una entidad; de tal manera, esta concepcidn se acerca mas a
un nivel abstracto, antes que a una representacion mimética. Por otra parte, hay que
indicar que dicho propodsito no tiene una recurrencia absoluta durante la pieza; la
intencion de generar la nocioén de desprendimiento esta distribuida en varias secciones
de la obra, sobre todo en aquellas que contienen texturas con un alta densidad de
espectros armonicos, con la inclusion de Cl. transformados (en la cinta). En este
contexto, el tratamiento y modificaciones de los materiales se han efectuado
fundamentalmente en el espectro, desde una perspectiva lineal o de sucesion de
elementos. De igual forma, el tratamiento timbrico tiene un desarrollo horizontal, sin

, ., 63
descuidar el control en la organizacioén temporal de la obra.

Como hemos sefialado en el Capitulo II, ** sin la generaciéon de contraste o
cambio, no podriamos percibir puntos de diferenciacion e interés en el discurso. De esta
manera, existen secciones que la nocion de relacion cercana de espectros no es el
material primordial. Al respecto, el ejemplo mas notorio es la seccion climatica,

construida a través de la aumentacion de ataques, volumen y registro. Luego de este

63 Recalcamos que el desarrollo timbrico tiene una orientacién de forma lineal para diferenciar
esta técnica de aquellas que enfocan su desarrollo en su distribucién horizontal, como por
ejemplo el espectralismo francés.

64 Véase en 2.1. El Lenguaje en la ME.
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fragmento, la finalizacion de la obra recurre nuevamente a los multifénicos y cinta, con

relacion directa entre espectros-alturas.

Para discutir sobre la relacion del concepto de ‘desprendimiento’ en el discurso ,
hemos planteado varios ejemplos especificos del esquema indicado anteriormente. Al

mismo tiempo las proximas ilustraciones estan divididas en dos grupos de muestras:

- Multifénicos como material primario para las derivaciones.

- Texturas densas como material primario para las derivaciones.

3.1.1. Multifonicos como material primario para las derivaciones.

Para comenzar a abordar este punto discutiremos la Ilustracion 17. El ejemplo
desarrolla una textura con 3 estratos, de los cuales los relacionados con los multifénicos
son de especial interés. El objetivo en estas secciones es desarrollar acordes en la cinta
que se liguen con los multiféonicos del Cl. Como se puede notar en la ilustracion, no
todas las frecuencias son exactamente las mismas. * Este hecho fue analizado; por lo
tanto, se organizo las relaciones por medio de la nota fundamental y un ligero
desfasamiento entre los siguientes parciales. Este procedimiento permitié construir un
elemento electronico que nace de la fuente actlstica y a la vez se desencadena de la
misma. Se puede apreciar en la segunda repeticion del multifénico, una nocion de

integracién mucho mas perceptiva.

65 E] procedimiento empleado considera los posibles cambios en los parciales que suelen
presentarse en los multifénicos entre un clarinete y otro; inclusive por los distintos modos de
ejecucion de los instrumentistas.
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- Ilustracion 17. Integracion entre multifonicos entre la electroacistica e instrumento.

@ Audio 1. ‘Desprendimiento’ C. 59-65.

Coincidiendo con el andlisis anterior, ensefiamos otro ejemplo similar que se
desenvuelve en la seccion final. La cinta inicia con un acorde superponiéndose con el
material del instrumento; el multifénico generado en la electroacustica es el resultado de
una transformacion del mismo elemento acustico; y de hecho, este proceso contribuye a

una relacion muy proxima entre las fuentes.
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- Ilustracion 18. Integracion entre multifonicos entre la electroacistica e instrumento.

@ Audio 2. ‘Desprendimiento’ C. 79-83.

3.1.2. Texturas densas como material primario para las derivaciones.

A continuacion presentamos dos muestras que se inscriben dentro del grupo de

fragmentos que contienen texturas densas de sonidos de Cl. transformado, mas la

8
seconds

adicion de elementos del instrumento acustico.

En la Ilustracion 19, ensefiamos una linea melddica en el Cl. que se desdibuja en
la cinta; tanto los elementos gestuales, el control de alturas y la dindmica son atributos
esenciales en esta relacion. Uno de los objetivos substanciales en esta configuracion, es

generar un elemento actstico que se desarticule dentro de una textura de alta densidad

espectral.
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Textura densa de la electroacustica
- Ilustracion 19. Fragmento acustico que se desdibuja entre la textura de la electroacustica.

@ Audio 3. ‘Desprendimiento’ C. 26-33.

El segundo ejemplo, quizas es uno de los menos notorios en cuanto a la relacion
de desapropiarse dentro de un contexto sonoro determinado. Aunque el fragmento se
desarrolla en una seccion donde la interaccion del Cl. actlstico y electroacustico
constituye un duo en un primer nivel; es inclusive en este momento que algunos gestos
del instrumento se vinculan con varios estratos de la electroactstica. En la Ilustracion
20 se puede apreciar como el elemento del Cl. se adhiere tanto con el primer plano (Cl.
transformado) y en el fondo de la seccion. Resulta interesante analizar este pasaje en
tres configuraciones, donde aquélla formada por el Cl. se vincula con las dos restantes;
generando un proceso de desarticulacion de un estrato y enlazamiento con otro al

mismo tiempo.
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- Ilustracion 20. Elemento del Cl. vinculado con dos estratos simultaneamente.

@ Audio 4. ‘Desprendimiento’ C. 92-94.

Todos las ilustraciones sefialadas hasta el momento, han tenido como
lineamiento la fusion de los materiales entre fuentes. Pero como hemos citado
previamente, s6lo es por medio del contraste que podemos reconocer elementos
distintivos. *® Sustentando esta idea, en la obra en estudio, se intercalan varias secciones
en las que las divergencias de los materiales son el punto de atencion. En lo posterior,
precediendo o consecutivamente se encuentran partes orientadas a la integracion del
material. En efecto, cambio y repeticion se establecen por medio de los procesos
mencionados, formando una alternancia en el discurso. Uno de los fragmentos mas
claros de contraste, es el desarrollo de la seccion climatica, donde hay una insistencia en
materiales divergentes y una acumulacion de ataques de varios sonidos; para luego de
un punto maximo desembocar en la seccion final con el desarrollo de un gesto largo con

interconexiones cercanas entre multifonicos y electroacustica.

*®Véase en 2.1. El Lenguaje en la ME
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- Ilustracion 21. Transcurso desde contraste hacia relacion cercana entre los espectros.

@ Audio 5. ‘Desprendimiento’ C. 170-180.

En el ejemplo anterior se puede observar el transcurso entre la seccion climatica
y el fragmento final; donde se establece una transicion entre contraste hacia

homogeneidad.

Para culminar esta seccidon es necesario indicar dos factores que pueden ser
vistos como contrarios a la idea de desprendimiento en el desarrollo del discurso. En la
distribucion de material entre las fuentes, se puede analizar que la relacion entre el
instrumento y cinta no siempre es equitativa; ciertamente el Cl. contiene mayor cantidad
de material que la cinta en ocasiones. Este aspecto puede implicar la nociéon de que el
instrumento acustico se encuentra en un en plano principal en varias partes; por lo tanto,
la atencion principal se estableceria en esta disposicion jerarquica y no hacia una

integracion de elementos.

Por otro lado, a nivel de la macroforma, se puede notar que en partes
importantes del discurso como el climax o el inicio de la obra, no se desarrolla la
relacion directa entre las fuentes. Es decir, que tanto en el inicio asi como en un punto
maximo de desarrollo de material; no encontramos la idea de desprendimiento y

relacion cercana de frecuencias.

En el siguiente grafico se puede observar un esquema general de la obra y los

lugares donde encontramos el tratamiento en torno a la idea de ‘desprender’:
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Primera Parte. Contraste entre gestos, Segunda Parte. Contraste entre gestos,
texturas multifénicos texturas multifénicos
C. 1-51 C. 52-111

José Urgilés Cardenas

Desprendimiento

Contraste . Densidad
entre gestos ngs'ei?:joge Relacion de de
Multifénicos y pec Multiffonicos espectros

% de clarinete, ’ .
cinta (1:12 - 2:20) con cinta de clarinete,
(0:00 - 1:12) : : (2:20 - 3:13) (3:13 - 5:15)

Tercera Parte. Aumento densidad
cronométrica
climax
(C. 119-173)

Cuarta Parte.
Relacion de multiffénicos con cinta
(C.174-228)

Relacion de
Multiffénicos
con cinta
(7:35 - 10:37)

- Ilustracion 22. Esquema de la vinculacion de la secciones de la obra con la idea de ‘desprendimiento’ en el discurso musical.
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3.2. Estrategias compositivas.

Las estrategias compositivas de la obra ‘Desprendimiento’ tuvieron como
condicién principal tratar de correlacionar la idea estética pretendida, con la
organizacion y tratamiento del material. Para ello, se establecieron tres lugares de
desarrollo que se enfocaron en las caracteristicas espectrales, gestuales y en menor

grado el tratamiento ritmico.

Antes de empezar a detallar las areas mencionadas, es necesario indicar que
inicialmente existi6 una planificacion predeterminada en varios escalones formales de la
obra; pero en la dindmica del proceso compositivo existieron varios factores que
afectaron el plan disefiado. Las decisiones intuitivas cumplieron un papel trascendental
en la eleccion del material y disefio de relaciones de las mismas.”’
Complementariamente, una etapa significativa en el proceso compositivo fue la
grabacion de los primeros gestos con el instrumentista; ya que este hecho modifico las

proyecciones primeras y genero nuevas.

Los aspectos apuntados son argumentos que aportan a la idea que las estrategias
compositivas no comprenden s6lo la planificacion o aspiracion inicial del compositor;
mas bien, €éstas incorporan las decisiones en el proceso de organizacion y construccion

de la obra.

Retomando el andlisis, detallamos algunas peculiaridades de las areas escogidas

para el desarrollo del material:

3.2.1. Gestos.

El desarrollo gestual se establecid en varios localizaciones de la obra, tratando
que la ubicacién de los mismos aporten a las conexiones del discurso general. En la
primera parte se constituyeron una gran parte de materiales que fueron posteriormente
retomados y relacionados entre secciones. La integracion de diversas variables en un

gesto fue una caracteristica inicial de las configuraciones; por ejemplo en la Ilustracion

67 Segtin Wishard es importante mediar entre la parte intuitiva y explicita, que conforman los
procesos creativos.
Wishart, T. (1994); op. cit. Pag. 5-6
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23, que ensefia un fragmento de la seccion inicial, se puede analizar la integracion de
algunos factores como: el perfil melddico, varios tipos de timbres (frullato — elementos

electroacustica), resonancia de la nota de Cl.; entre otros.

"2
d=+/= 90 012
1"" T |
Cinta f i - F —— |
U - -
- -
e ——e——
S —
~ . . b — 3 ) - + 1
Clarinet in Bb ¥ = =
~ + o A o
e —_— >
mf e — -~

- Ilustracion 23. Ejemplo de desarrollo gestual entre la electroacustica y Cl.

@ Audio 6. Desprendimiento C. 1-3.

Uno de los problemas enfrentados en relacion a la elaboracion de gestos, ocurrid
al momento de vincular las caracteristicas de los mismos en otras partes de la obra; sin
que dichos componentes ocupen un papel predominante. De tal manera, buscamos
relacionar fragmentos por medio de derivaciones a partir de algunos materiales
primarios. En este sentido, se puede prestar atencion a las alturas de los dos primeros
gestos, las cuales fueron usadas en varios fragmentos y con mayor recurrencia en la
seccion climdtica; la repeticion constante de las alturas permitié que la densidad

cronométrica actue como elemento predominante.

Primera Seccion

0
e U
i s

3

- '3
Clarinet in Bs [——% — .
|2 : -1 s T .
o %+ > — mf p—
mf

Seccién Climatica
derivaciones

- Ilustracion 24. Derivacion de materiales en la seccion climatica a partir de la primera seccion.

Al igual que los componentes actsticos, elementos electroacusticos fueron

citados o derivados en otras secciones. En la ilustracion 24, se puede observar el

José Urgilés Cardenas
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elemento granular reiterado en la seccién climatica, pero en esta ocasion re-
contextualizado en forma de un estrato independiente fuera de una configuracion

gestual.

3.2.2. Espectro

Como habiamos indicado, el espectro fue trabajado en mayor grado en una
forma lineal y en funcién de la vinculacion de alturas puntuales con sonidos no
armonicos, y viceversa. De hecho, la intencion de relacionar material extremadamente
disimiles, generd varias estrategias para poder llegar a espacios de conexion. Para
argumentar este proceso ensefiamos algunos ejemplos donde se aplicaron el uso del

. 68 . : s
vocoding " y técnicas de mutacion de espectro.

3.2.2.1. Vocoding

La Ilustracion 25 presenta la transformacion de un sonido no arménico
con el uso de un vocoder. Por medio de este trabajo logramos la vinculacion de
las frecuencias de un material que tenia un espectro totalmente distinto a los
elementos del instrumentos acustico. En la proxima representacion se puede

apreciar la morfologia del sonido no armoénico alrededor del minuto 2:37:

[
w
J

“u

Q

¢

?

2 O - L d . .
Sp > ,

- Ilustracion 25. Morfologia contrastante en los elementos desarrollados en la electroacustica.

68 E] tratamiento con el uso de un vocoder permite el procesamiento de sefiales de tal forma que
el timbre de una de ellas sea modificado por la otra.
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En la transformacion con el uso del vocoder se escogieron estratégicamente las
notas D y E, para que esta textura reafirme los multiféonicos de la fuente actstica y
aquellos de la electroactstica. En el analisis espectral se puede observar la

transformacion del sonido referido:

000 sin voc.aif

Fiter Mode (Gain % @ W= o000 | 0000 9 0000 [ oooo

Toood

Vocoding

800 ﬁwﬂ voc.aif
v -

44 iz 166 AFF 15 Sec. Stereo () iter Mode (Gain @ W= 0000 f¢ 0000 3 0000 [ oo

>
>
v

i

|vve

- Ilustracion 26. Material electroacustico transformado por vocoding.

3.2.2.2. Mutaciones.

En otro procedimiento, la mutacion espectral fue un recurso utilizado en

varias ocasiones en la pieza. Los materiales principales donde se us6 este

José Urgilés Cardenas
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procedimiento fueron en los gestos del Cl. transformado y en pequeias
secciones en forma de prolongaciones del material electroacustico. En la
siguiente ilustracion se puede observar el resultando de la mezcla de espectros
de dos materiales distintos; en un caso el sonido armoénico del Cl. y en el otro un

elemento con un espectro no armonico de origen electroacustico.

Amplitud

A. Sonido de Cl.

20500
10
620

52502

B. Sonido
electroacustico.

MUTACION
A+ B.

- Ilustracion 27. Mutacion entre sonido armonico (Cl.) y no arménico (electroacustica).
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Las mutaciones fueron muy importantes para encontrar vinculos directos entre
los materiales de cada fuente. A su vez, la vital etapa de recolectar gestos grabados por
el instrumentista, permitié obtener sonidos especificos para realizar las mutaciones. La
Ilustracion 28 ensefia la resonancia a través de una altura en la electroacustica, que fue

obtenida de grabaciones del instrumento acustico.

L

[ Sonido Arménico Clarinete
Sonido resultante de la mutacion

- Ilustracion 28. Mutacion en la electroactistica obtenida a partir de sonidos acusticos especificos.

@ Audio 7. ‘Desprendimiento’ C. 4-6.

3.2.3. Ritmo.

El tratamiento ritmico en la pieza es un recurso que si bien no predomino,
cumpli6 una tarea determinante en la seccion climatica. Crear una densidad de ataques
fue el objetivo primordial de orientar el desarrollo del material en el ritmo; no obstante,
no existié un procedimiento totalmente rigido o predeterminado para la elaboracion de
este fragmento. Las variables que permitieron obtener un aumento de densidad
cronométrica integrando una direccién de desarrollo, fueron principalmente: patrones
ritmicos, perfiles melodicos, repeticiones de notas, trinos y el aumento hacia el registro
agudo. Progresivamente, se incluyen con mayor frecuencia varios esquemas ritmicos,
aumentando la cantidad de ataques, pero manteniendo puntos de conexion entre
configuraciones. En la mayoria de ocasiones, la semejanza de algunos fragmentos
permite unificar el desarrollo del material. Para aclarar este aspecto ensefiamos la
siguiente tabla, donde observamos tres patrones ritmicos recurridos a lo largo del

desarrollo del climax:
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(&

Compas Patron # 1 Patron # 2 Patron # 3
128
131
134-135
e = 2,
138 _
140
145-146
148
149 ?51
150 ' @ 5
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- Ilustracion 29. Patrones ritmicos utilizados en el desarrollo del climax.

Las estrategias de variacion de cada uno de los patrones, por medio de
sustituciones u omisiones, aumentaciones Yy variables timbricas (tanto en la
eletroacustica, como en los modos de ejecucion del Cl.); implican conseguir
repeticiones no evidentes; pero si generan un contorno de desarrollo basado en la
aumentacion de ataques como habiamos analizado. Igualmente, este tipo de relaciones
temporales asi como otras de menor sincronizacidn, permiten varias interacciones entre

los materiales que se trataran en el proximo tema.
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3.3. Materiales y relaciones entre las fuentes.

En una primera etapa de seleccion de los materiales se establecié como principio
encontrar elementos que tengan un grado de contraste relevante en el espectro; por un
lado los sonidos armoénicos generados en el Cl. y por otro aquellos sonidos que acercan
al ruido en la electroacustica. Ademas del espectro, la morfologia en algunas ocasiones
es una de las variables divergentes; aunque el acercamiento final se enfocé en un plano
arménico mayormente. En este ejemplo se puede comparar las diferencias espectrales

entre dos materiales usados:

egar ! g
é ’fi‘ : il | | g
S E e
= fE
i1 1 - I 3 ] T L E [ ) mJA
g
&

51 3 3 3 5 5 : = 3 3 g

- Ilustracion 30. Contraste espectral entre elementos del instrumento y electroaciistica.

@ Audio 8. ‘Desprendimiento’ C. 4-6 cinta.
@ Audio 9. ‘Desprendimiento’ C. 4-6 Cl..

Uno de los retos de esta composicion fue integrar varios elementos con
caracteristicas espectromorfoldgicas notablemente distintas, en concreto entre sonidos
eletroactsticos con una morfologia irregular y espectro no armonico (tendiendo hacia lo
granular); y gestos en el Cl. con caracteristicas definidas por las alturas y ritmo. Pero
recalcamos que se permitié el espacio para constituir el contraste como parte del

discurso.
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Después de obtener los gestos de Cl., gracias a la ayuda del instrumentista, y
luego de varios andlisis sobre el desarrollo de la composicion; integramos sonidos con
el criterio de fusidon o integracion entre las fuentes. Ademds se afladieron elementos
medidticos entre materiales contrastantes; de esta manera, pudimos conseguir otras
relaciones que no sean s6lo aquellas enfocadas en la divergencia. Para poder llegar al
acercamiento indicado, integramos en la cinta el uso de sonidos armonicos, en gestos y
en forma de resonancias de los elementos generados por el Cl.. Con este proceso
llegamos a una aproximacion entre los materiales con atributos muy distantes a nivel
frecuencial y vinculamos, en cierto grado, configuraciones con morfologias distintas.
En consecuencia, los elementos gestuales en la cinta adquirieron un papel mas relevante
y efectivo. En la ilustracion 31 podemos observar ejemplos concretos sobre el tema

abordado:

C. I —oefetat=ey
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A
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Cinta [T rh.'ﬁ,';" ' ‘ |
| /—h'#
Cl Te vt bo- e @' " ebes e
Y f : e = [
mf’
Gestos

- Ilustracion 31. Tipos de usos del material en la electroacistica en relacion con la parte acistica.
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En otro contenido, los tipos de conexion en la mayor parte de interacciones entre
los instrumentos se presentan de forma consecutiva. Elementos como las resonancias o
notas sobrepuestas, como observamos en la Ilustracion 31, permiten concatenar los
materiales. En estas superposiciones planteamos varios procedimientos, de los cuales
uno de los mas efectivos fueron aquellos con el criterio de converger los elementos por
medio de ‘bisagras’; @ es decir, por un elemento intermedio que conecte materiales

distintos. A continuacion ensefiamos dos momentos donde ocurre este tipo de relacion:

| Convergencia por Bisagra |

. Electroacustica
Material B (que se
origino en A de Cl.

Instrumento
Material A

Cinta
——— molto vibrato
- bo e 9o o o®he o be @ fe o e~
o = z 2 ”‘h‘ =3 o
Cl. ¢ —F ¢ —— ——— ¢
S
Cinta
Cl.

- Ilustracion 32. Interacciones de tipo bisagras entre instrumentos.

@ Audio 10. ‘Desprendimiento’ C. 107-111.

En el primer fragmento de la Ilustracion 32 (Audio 10) ensefia un tramo en la
cinta, que inicia con un gesto producido por el Cl., y este ultimo desarrolla un elemento
diferente al de la cinta. Luego cinta y CI. convergen por el crecimiento de la dindmica.
El segundo ejemplo, es menos notorio que el anterior, ya que existe una textura con
varios estratos; la relacion de este fragmento inicia con el trino del Cl. y este elemento

es transformado, vinculandose a una textura compleja en la electroactstica.

Simplificando los temas analizados hasta el momento, podemos decir que la

creacion de oposiciones y fusiones alrededor de la pieza, adquieren un valor muy

0 Véase en 2.4.3.4. Convergencia por Bisagra. Pag. 51
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importante en la generacion de sentido, puesto que en la alternancia de materiales y
significados, exhiben varios puntos de interés en la obra. En adicion, los lugares de
articulacion asi como elementos mediaticos entre materiales divergentes son un aporte

para la integracion de las fuentes y discurso.

Con el fin de encontrar mas argumentos sobre el desarrollo de la composicion en
estudio, procederemos a analizar cudles son las variables principales que permiten

generar la estructura.

3.4. Caracteristicas estructurales.

Una vez desarrolladas las principales estrategias compositivas y las relaciones
con el discurso, en esta seccidn sintetizaremos varias caracteristicas del material que
permiten el establecimiento de la estructura. Consideramos cuatro secciones para la
division de la composicion: dos primeras, cada una dividida en dos subpartes con
caracteristicas similares en cuanto al tratamiento del material. Una tercera

correspondiente a la seccion climdtica y la cuarta de finalizacion.

3.4.1. Primera (C. 1-51) y segunda seccion (52-111).

En las dos primeras secciones notamos una similitud, debido a la alternancia
entre el desarrollo gestual y la utilizaciéon de texturas con el uso de multifénicos; de
hecho es muy evidente la relacion entre las partes a y a’, y el grupo b y b’ como indica

el grafico:
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Segunda Parte. Contraste entre gestos, Pu(e;nte

112-118

Primera Parte

C. 1-51 texturas multifénicos

C.52-111

b
a Textura densa de a' b'
Desarrollo gestos, Cl. transformados. Desarrollo gestos, Textura densa de Cl. transformados.
Texturas con Gestos en el Cl. Texturas con Duo entre Cl acustico
Multifonicos enlazando co la Multifonicos y Cl eletroacustico
electroacustica

Ilustracion 33. Esquema de Primera y Segunda seccion (relacion entre las partes).

El proceso de definir “similitud” entre una y otra seccion, permite no repetir
exactamente el material; argumentando esta idea, apreciamos el numero de estratos
entre a y a’. En a encontramos dos estratos que tienen una ligera aproximacion en el
campo de las frecuencia por medio del uso del vocoder. En cambio a’, presenta tres
estratos donde destaca el multiféonico electroactstico en relacion directa con el mismo

recurso en el instrumento. La partitura sefiala claramente estas relaciones:

José Urgilés Cardenas



Capitulo 111. ‘Desprendimiento’ para clarinete y electroactstica. M

M

- : A J\l A
| DA} fo )|~\| T L % J'IAIJII. £ PN 4 AP 4 ']l“ o da

gradualmense
ddo dos estratos
— tO

O T

=== :
O i E2 O o L A 7
S if 1i_ mf' A mp

.

I

tres estratos

)\ 188!

el

l||
I

- Ilustracion 34. Relacion de nimero de estratos entre a (primera seccion) y a’ (segunda seccion).

@ Audio 11. ‘Desprendimiento’ C. 12-16 (a).
@ Audio 12. ‘Desprendimiento’ C. 60-64 (a’).

Podemos distinguir en la comparacion anterior otras diferencias entre los

. . 1. 70 ;g
fragmentos, como por ejemplo el uso sonidos edlicos™ y gestos con un perfil melddico
mas claro. Contrariamente, un elemento que une las secciones es el uso del mismo

multifénico.

En cuanto a by b’, el tratamiento en relacion a la cantidad de estratos fue similar
al grupo a y a’; aunque, el material y relaciones entre las capas son distintas. En este
caso, la parte b contiene un material en la cinta que envuelve a los gestos producidos

por el CL.; aqui aplicamos totalmente el sentido de fusion entre las fuentes.

En el ambito de " no se establecid una configuraciéon tUnica; integrd varios

estratos claramente jerarquizados:

En primer plano podemos analizar la interaccion de gestos entre el ClL. y
la cinta (Cl. transformado), y en el fondo una capa densa de la cinta que
recuerdan a los sonidos de la parte b. En la Ilustracion 36 ensena el tratamiento

de los materiales referidos hasta el momento:

70 Los sonidos edlicos son aquellos, producidos por los instrumentos, que vinculan el sonido de
aire —cercano al ruido- en mayor proporcién que las alturas.
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- Ilustracion 35. Relacion de nimero de estratos entre b (primera Seccion) y b’ (segunda Seccion).

@ Audio 13. ‘Desprendimiento’ C. 24-31 (b).
@ Audio 14. ‘Desprendimiento’ C. 88-90 (b’).

3.4.2. Tercera seccion (C. 119-173).

Antes del inicio de la tercera seccion existe un fragmento que act@ia como
transicion. Dicho tramo enlaza el perfil meldédico que venia desarrollandose y se
conduce con una velocidad mas lenta en los gestos, con el fin de preparar el contraste y

generar expectativa al material nuevo de la seccion climatica. El esquema muestra el

tratamiento indicado:
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- Ilustracion 36. Fragmento que enlaza la segunda y tercera seccion.

@ Audio 15 ‘Desprendimiento’ C. 111-119 (b’).
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En cuanto a las propiedades de la seccion climatica, hay que mencionar dos
caracteristicas principales: el direccionamiento del desarrollo de material y las

conexiones con la macroforma.

El desarrollo del material estd dirigido hacia el aumento de ataques y
crecimiento de registro, tanto en el instrumento como en la electroactstica. Si bien las
dificultades de sincronizacién no son mayores, ya que existen pocos puntos de
sobreposicion estricta, los trinos forman una de las conexiones mdas importantes para
dirigir el desarrollo del material; estos elementos vinculan tanto los pequefios gestos, el
material semigranular y otros de mayor contraste. Se suma a la estrategia mencionada,

. yL o 1
el aumento de densidad cronométrica ’

y la ascension hacia el registro agudo.
Seguidamente, exponemos dos fragmentos en momentos distintos, el primero a mitad
de la seccion y el segundo en la parte maxima del climax, donde se puede comparar el

desarrollo de material indicado:

71 Véase Ritmo. Pag. 69
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1° Fragmento
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2° Fragmento
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- Ilustracion 37. Areas de desarrollo del material (textura, registro y ataques).

Tanto los trinos, algunos perfiles melddicos, el uso de material similar en la
cinta, entre otros elementos; permiten construir redes que conectan las anteriores
secciones. Definitivamente, la conformacién de una direccion de desarrollo construye
ubicaciones para articular la forma. Acotando, en la seccion climatica es interesante el
uso del trino que se desvanece entre una textura muy densa; proceso que fue logrado
gracias a la mutacioén del modo de ejecucion del instrumento junto con material de la

cinta.

Como indicamos en el desarrollo del climax, no pudo faltar la incorporacion de
redes que vinculen los anteriores materiales de la obra. Un modelo efectivo sobre este
procedimiento se puede apreciar en varios lugares donde se usan perfiles melddicos
similares a los gestos iniciales, sobre todo con el uso de sucesiones en intervalos de

segundas y terceras:
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- Ilustracion 38. Derivacion de perfiles melddicos en la seccion climatica a través del fragmento inicial.

3.4.3. Cuarta seccion (C. 174 — 228).
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El altimo fragmento, retoma las relaciones entre multifonicos interactuando

entre los generados por la cinta. El material realizado por el Cl., es casi un complemento

frecuencial del propuesto por la electroacustica; en consecuencia, el momento mas

interesante de esta seccion es la parte final, donde luego que los materiales realizan

alternancias entre acordes, las fuentes terminan realizando multifonicos muy similares.

Finalmente, hay una fusion espectral muy cercana entre instrumentos, y de nuevo la

idea de desprendimiento esta presente. Para lograr esta nocion, agregamos un porcentaje

de vibrato en el acorde de la cinta, siendo ahora el elemento muy cercano, pero a la vez

distintivo. En la ilustracion 39 analizamos la seccidn referida:
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- Ilustracion 39. Relacion espectral cercana entre cinta e instrumento.

@ Audio 16 ‘Desprendimiento’ C. 223-228

Sintetizando las peculiaridades de la estructura, hay que reiterar que el
establecimiento de las secciones radica, en gran medida, en la evolucion direccionada
del material y construccion de los puntos maximos o pilares; para ello, es importante
definir la estrategia de desarrollo del material, las formas de interaccion de las fuentes y
las redes que interconectan el material de cada una las segmentos. Aunque puede
notarse que el climax constituye una seccion de desarrollo contrastante con respecto a

72

los anteriores pilares; '~ este aspecto fue planteado con el fin de generar un interés

distinto y por lo tanto menos pronosticado. Para ilustrar el tema tratado, ensefiamos las

tres secciones que implican los puntos considerables de desarrollo:

72 Vease llustracion 38. Pag. 81
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c.- Compés 160-161

- Ilustracion 40. Fragmentos de maximo desarrollo de material.

Por ultimo el grafico de la estructura total de la obra, correspondiente a la
Ilustracion 41, destaca cada una de las secciones, los puntos méximos de desarrollo y

las conexiones mas evidentes:
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-llustracion 41. Esquema de la estructura de la obra ‘Desprendimiento’ y relaciones entre la secciones.
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3.5. Conclusiones preliminares.

Con la elaboracion de la primera obra, obtuvimos algunas conclusiones entorno
a los lineamientos de integracion de materiales que ayudan al establecimiento del
discurso musical. En la obra para Cl. y electroacustica, confrontamos varios de
problemas, no s6lo en el ambito de transformacion o manipulacion del sonido, sino
también en areas como el discurso, la direccionalidad de desarrollo, la interaccion entre
las fuentes, las relaciones de los fragmentos, entre otros. A continuacidon presentamos

las reflexiones preliminares obtenidas:

1. Definir algunos principios conceptuales y como estos se relacionan
con el material, intervinieron en gran medida en el desarrollo del discurso. En lo
concerniente a la obra ‘Desprendimiento’, se intent6 establecer una correlacion
entre el concepto y algunas formas de disefio del material. Agregando a lo
expuesto, el grado de abstraccion en el lenguaje recurrido depende de la
interaccion entre las ideas y recursos sonoros, siendo los elementos
electroacusticos importantes para generar una narrativa relacionada con la

mimesis.

En concordancia con lo anterior, la alternancia tanto de materiales y
significados, concretados por medio de criterios de fusidbn y oposicion,

permitieron generar interés y expectativa en lugares estratégicos de la obra.

2. En otro punto, es posible tener en cuenta, que los criterios de
integracion de materiales no pueden estar aislados de una direccion de desarrollo
de los mismos. Por ende, el enfoque del tratamiento del material se incorpora a
las estrategias compositivas en varios niveles. Dichos planes permitieron
conducir al desarrollo de areas especificas; de tal manera se pudo orientar la

jerarquizacion y ubicacion de variables en lugares vitales de la obra.

3. Con respecto a los materiales y como se relacionan con las fuentes, los
lineamientos para la vinculacion e interaccion, parten de los puntos de desarrollo
definidos. Por ejemplo, en la primera obra el espectro delimit6 varias pautas de
trabajo tanto de las posibilidades instrumentales y aquellas de fuentes
electroacusticas. Por otro lado, en momentos donde el contraste de elementos

resultdé un problema, incluimos varios tipos de articulaciéon y elementos
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mediaticos que contribuyen, en algunos casos imprescindiblemente, para la
integracion de las fuentes y fluidez del discurso. Los ejemplos notables de esta

relacion son las convergencias y concatenaciones detalladas.

4. En el proceso compositivo por medio de criterios de integracion, es
relevante destacar la construccion simultdnea de materiales en la electroactstica
y ClL. A pesar que se partié de gestos desarrollados por el instrumentos acustico,
en el momento de construccion de la obra se integraron las dos fuentes;
permitiendo confrontar y correlacionar los problemas de composicion en los dos

instrumentos constantemente.

5. En cuanto a los procesos estructurales, desde nuestro punto de vista,
no es posible pensar la integracion de materiales s6lo en &mbito microformal; en
efecto, las relaciones de los recursos se establecen con mayor sentido, si las
interacciones macroformales se enlazan con aquellas que se desarrollan a niveles
menores. Es asi, que la creaciéon de redes a varios estratos son un soporte

eficiente para la union formal.

Complementariamente al anterior punto, es decisivo para la congruencia
formal la ubicacion de puntos méaximos de desarrollo, los mismos que contienen
un crecimiento organizado. Para este proceso los criterios de integracion, en
este caso de tipo espectral y gestual, favorecieron para generar un desarrollo

controlado.
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CAPITULO IV

‘Sumergiendo’ para piano y electroacustica

4.1. Principios conceptuales.

La obra ‘Sumergiendo’ desarrolla dos ideas principales en su discurso; una
primera que trata de introducir elementos generados por el piano que se envuelven en
una capa eletroacustica y una segunda posibilidad, a un nivel abstracto, con
asociaciones gestuales y ritmicas. Este objetivo mantuvo un desarrollo del discurso
combinando el lenguaje aural y mimético. El desafio de esta obra fue tratar de llegar a
una aproximacion de mimesis por medio de la eletroacustica, pero sin que ésta se
desconecte de las propuestas narrativas del piano. Al respecto, una de las estrategias
para generar el lenguaje, fue a través de la combinacion de grados de mayor y menor
abstraccion; por ejemplo con desarrollos formales de gestos del piano-cinta y su

posterior conexion en el desarrollo de imdgenes en la electroacustica.

El material semi-granular que se acerca a un burbujeo liquido, generado por la
eletroactstica, envuelve acordes o gestos desarrollados por el piano; en este
procedimiento se tiende a una proximidad hacia la idea de sumergir. Teniendo en cuenta
que el material del piano contiene sonidos con alturas puntuales, el sitio de conexion de
la textura en la cinta con la parte actstica fue mediante el espectro. En el siguiente
ejemplo ensefiamos lo explicado y ademas presentamos los audios por separado y en

conjunto de la cinta e instrumento:
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Transicién desde el discurso aural (gestual-
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- Ilustracion 42. Material acistico que se envuelve entre la electroaciistica por medio de vinculaciones
espectrales.

@ Audio 17 ‘Sumergiendo’ C. 10-16 Cinta.
@ Audio 18 ‘Sumergiendo’ C. 10-16 Piano.
@ Audio 19 ‘Sumergiendo’ C. 10-16 Cinta + Piano.

Como se puede analizar en el grafico anterior, los materiales tienen una relacion
evidente en el contexto del espectro. Los sonidos llegan a envolverse en una sola
configuracion, pero son distinguibles debido a diferencias en su morfologia: por una
lado el piano con su ataque caracteristico y por otro la cinta con un material semi-

granular.

Una aproximacion complementaria a la expuesta previamente, son algunos
materiales que emergen de la parte actstica, como aquellos que se despliegan después
de un gesto o una articulacién; obteniendo con este procedimiento dos procesos

opuestos: sumergir y emerger. De la misma manera que lo sefialado en el punto 2.1. y
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3.1., la generacion de contraste es recurrida en esta ocasion para constituir un cambio y

el posterior reconocimiento de elementos afines. Para argumentar, en el grafico se

ilustra una transicion desde un recurso gestual entre piano-cinta hacia el material

semigranular de la cinta:

Material semigranular emerge de la parte
acustica.

- Ilustracion 43. Transicion entre desarrollo gestual hacia material semigranular en la electroaciistica.

@ Audio 20 ‘Sumergiendo’ C. 4-7 .

Con respecto a la estructura, la intencion de generar un discurso proximo a la

idea de sumergir se distribuye en ubicaciones centrales de cada seccion. Este

procedimiento implico establecer una red que conecte la macro-estructura de la obra;

inclusive constituyendo un significado importante en el desarrollo del discurso. La

relacion de la idea de sumergir con el material, se presentd en un actividad ambigua o

de menor de actividad; es decir, en un proceso de flotacion para luego dar paso a un

desarrollo gestual y ritmico, como en el caso del climax.

L T mT—

@\l a

- Ilustracion 44. Puntos de menor actividad (flotacion) y direccionamiento hacia puntos de maximo
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En la parte final (Ilustracion 44) la relacion entre flotacion y dirigirse hasta un
punto maximo, es mas clara; en comparacion con los dos pilares situados en al principio
y el mitad de la obra. Es notorio la vinculacion entre el discurso generado en la segunda
y tercera fraccion, debido al parecido en la evolucion de los materiales. Por su parte, la
primera seccion contiene anticipos de elementos a desarrollar, pero sin generar un punto
maximo evidente; implicando una ambigiiedad de la direccion del desarrollo. En suma,
este planteamiento aporta a la creacion de una expectativa y luego consolida la

articulacion formal en la mitad y final de la composicion.

4.2. Estrategias compositivas.

Las estrategias compositivas en la obra ‘Sumergiendo’ tuvieron como lugares de
interés el desarrollo gestual, espectral y ritmico. Se asumi6é como meta poder consolidar
de mejor forma el papel discursivo de la eletroacustica, aspecto que en cierta manera
fue menos trabajado en la primera obra. Generar jerarquias entre las fuentes, asi como
transitar desde una configuracidon espectral hacia otra con una actividad ritmica-
morfoldgica fueron factores que apuntalaron el desarrollo formal e interaccion de los

materiales.

4.2.1. Desarrollo Gestual

La conformacion de gestos, en algunos casos integrd varios estratos y
movimientos internos entre los mismos. El objetivo de aproximarse desde una actividad
en primer plano hacia una en menor jerarquia, y a la vez integrar las fuentes de manera
efectiva, implica una serie de estrategias para la creacion del material, que fueron
pensadas y trabajadas al mismo tiempo en la parte acustica y cinta. En comparacion con
la primera obra, " en algunos pasajes la relacion de la cinta se presentd como un
complemento espectral del instrumento; debido a esto, en la segunda composicion se
tratd de cambiar esta relacion. Como observamos en el grafico, la cinta propone una

parte importante del gesto y por lo tanto los elementos son imprescindibles.

73 Véase Espectro . Pag. 62
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Iteraciones

Espectro

- Ilustracion 45. Material de la electroacistica proponiendo gran parte del gesto.
Audio 21 ‘Sumergiendo’ C. 4-8 cinta

Audio 22 ‘Sumergiendo’ C. 4-8 piano
Audio 23 ‘Sumergiendo’ C. 4-8 cinta + piano

® @

Es importante destacar que los materiales en la Ilustracion 45 se amalgaman
entre las fuentes, debido a que las variables principales del gesto son distribuidas
equilibradamente en cada instrumento. El ritmo, iteraciones y transformaciones
espectrales tienen su espacio en la cinta y piano; inclusive encontrando alternancias
entre grados jerarquicos de los instrumentos. Los factores mencionados dan como
resultado una configuracion en que las fuentes son inseparables y los materiales tienen

un grado de correspondencia muy alto.

Vinculado con lo anterior, en el préximo fragmento se puede observar un gesto,
donde el ritmo es parte primordial del desarrollo. El intercambio de jerarquias es usado
nuevamente para generar una correlacion entre los materiales y una importancia

proporcionada entre las fuentes.
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- Ilustracion 46. Procesos para equilibrar el desarrollo del material entre las fuentes.

@ Audio 24 ‘Sumergiendo’ C. 129-132

En la Ilustracion 46 se destaca en adicion, el uso de las articulaciones o
convergencias que actian como engranes de los materiales. Aunque el ritmo es parte
primordial en el gesto; podemos decir que la distribucion del material entre las fuentes,
incide en la integracion de la configuracion. Acotando, las estrategias para variar las
relaciones entre las fuentes permiten generar diversidad en las propuestas sonoras y

generar multiples interacciones.

4.2.2. Desarrollo espectral

Con respecto a los materiales y configuraciones que tuvieron como area de
desarrollo el espectro, se propusieron relaciones que permitan extender los sonidos
armonicos del instrumento acustico. El objetivo en este sentido, fue trabajar con las
alturas puntuales en el piano y generar transformaciones espectrales, pero cuidando que
estas ultimas no sean un simple agregado frecuencial; sino contrariamente, que la
eletroactstica plantee elementos imprescindibles y congruentes en el discurso. Un
ejemplo sobre el tratamiento indicado, es el fragmento inicial de la obra que se ensefia a

continuacion;
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- Ilustracion 47. Desarrollo espectral, congruencia entre los materiales de cada instrumento.

@ Audio 25 ‘Sumergiendo’ C. 1-4 cinta
@ Audio 26 ‘Sumergiendo’ C. 1-4 piano
@ Audio 27 ‘Sumergiendo’ C. 1-4 cinta + piano

En la Ilustracion 47 identificamos las proximidades entre el espectro de la cinta
e instrumento. Complementariamente, la dinamica apoya la aparicion y
desvanecimiento de una y otra fuente. Un factor importante fue considerar morfologias
semejantes 'y no altamente divergentes; esto permite una integracion
espectromofoldgica con mayor eficiencia. A continuacién ensefiamos otro fragmento

para sustentar dicho procedimiento:
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- Ilustracion 48. Morfologia como aporte para la vinculacién espectral de los elementos de los
instrumentos.

@ Audio 28 ‘Sumergiendo’ C. 105-108 cinta
@ Audio 29 ‘Sumergiendo’ C. 105-108 piano
@ Audio 30 ‘Sumergiendo’ C. 105-108 cinta + piano

El material de la eletroacustica en la Ilustracion 48, tiene el criterio de semejanza
con respecto a los elementos actsticos. Sin embargo, se desarrollaron particularidades
morfoldgicas para generar un interés individual en cada fuente. Fundamental resulta el

uso de la amplitud, permitiendo jerarquizar la cinta en la parte central del fragmento.

Los dos casos presentados en este punto, podrian ser considerados como motivos
espectrales, que inician en el piano y son ampliados en la cinta. En esta relacion, la

morfologia afianza el desarrollo del gesto. Secundariamente, las concatenaciones del
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material forman puntos claves para unificar las fuentes y generar una configuracion

unica.

4.2.3. Desarrollo ritmico

A propésito del ritmo, la obra ‘Sumergiendo’ integra un desarrollo que estuvo
ligado al tipo de interaccion recurrida. Basicamente comprende dos formas de relacion
ritmica en la pieza: sincronizacion relativa y estricta; siendo esta ultima la de mayor

predominio durante la obra.

Los puntos de conexién que involucraron una sincronizacion relativa, estuvieron
efectuadas en momentos en que la organizaciéon temporal no cumplia un desempefio
principal. Configuraciones, donde las transformaciones espectrales jerarquizaban a los
demas elementos (como el ritmo), dieron lugar a una interconexion temporal no estricta.
De esta manera, el desarrollo del material en el tiempo, fue proporcional al grado de
importancia establecido en el espectro; en efecto, este principio es fundamental para
definir categorias en los elementos. En el siguiente ejemplo analizamos el

procedimiento indicado:

e
R
WY

- Ilustracion 49. Sincronizacion relativa vinculada con el desarrollo enfocado en el espectro.

@ Audio 31 ‘Sumergiendo’ C. 112-113

A diferencia de la ilustracion anterior, en la mayor parte de la pieza se generd
una interaccion ritmica con una sincronizacion estricta. A su vez, existieron algunos
grados de complejidad de relacion entre los instrumentos, en funciéon de la densidad
cronométrica demandada por el material. En los proximos fragmentos ensefiamos dos

opciones de organizacion temporal con una sincronizacion rigida. En el primero la
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relaciébn contiene yuxtaposiciones y alternancias de motivos; y en el segundo

observamos una complementariedad de las fuentes para formar un gesto ritmico unico.

Primer fragmento

01:02

J120 01:08
WE T “‘f_: . S e - M
Cinta — A= e = A Awa Ay = b —
= = o oo S =7
nf » Nt nf »
$= " '\3,"‘: : "ﬂ'-'= e — e ——
i = £ R
| -
sincronizacion exacta 3
’ fon  fo NN
1ig = - R—, == 115_\/77-%;7 =
[ J T = e o o e
to 2P nf
mf’ | , P
J 1 —"ﬁ' e —— T 1
2 fe o l:ﬁi"' =) i g e L o
Ped.
Segundo fragmento _
),
Cinta é =
D3 -
e 2
gt e irgeza :
b1 == R
g, ke
piip e eitye N PP
R B

- Ilustracion 50. El ritmo como variable para el desarrollo de los materiales.

@ Audio 32 ‘Sumergiendo’ C. 20-25
@ Audio 33 ‘Sumergiendo’ C. 137-140

4.2.4. Vinculacion de areas de desarrollo.

En la blisqueda de una direccion del material, no faltaron estrategias para
relacionar las areas de desarrollo abordadas en puntos anteriores. Cohesionar gestos que
integren una elaboracion espectral y ritmica, fueron esenciales para unificar la macro-
estructura de la obra. Derivaciones cortas de materiales iniciales, integran el proximo

ejemplo, donde motivos espectrales y relaciones ritmicas se alternan en fragmentos.
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- Ilustracion 51. Vinculacion de areas de desarrollo: espectro-ritmo.

@ Audio 34 ‘Sumergiendo’ C. 78-83

En la seccion del climax, se gener6 nuevamente la unificacion de materiales
ritmico-espectrales, pero a diferencia del anterior ejemplo, concretamos estratos
simultaneos. Por un lado una capa amplia con interaccion espectral; y por otro, motivos
ritmicos con un grado fuerte en la dindmica, conducen el ejemplo ensefiado a

continuacion:

Cinta

Espectro

- Ilustracion 52. Vinculacion de areas de desarrollo: espectro-ritmo.

@ Audio 35 ‘Sumergiendo’ C. 140-145.

4.3. Materiales y relaciones entre las fuentes.

Considerando que el piano produce en su mayor parte sonidos con alturas
puntuales, la vinculacion de la eletroacustica con el instrumento tuvo como principio

partir de frecuencias proporcionadas por el instrumento y la posterior transformacion
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espectral de los mismos. Para tal motivo se tuvo en cuenta varios tipos de

transformaciones basadas en FFT (Trasformada Réapida de Fourier).

Otra primicia fue contar con sonidos originados por un sintetizador FM, ’* con
un timbre distintivo en comparaciéon con el piano; pero estableciendo una red de
conexion a través del control de alturas que explicaremos posteriormente. En suma,
dichos sonidos permitieron tener ataques similares a los originados en el instrumento
acustico y su adaptaciéon en las relaciones de los materiales, sobre todo en las

Interacciones ritmicas.

Las iteraciones y granulaciones de elementos, también fueron recursos utilizados
para ampliar los sonidos convencionales del piano. Estos mecanismos son usados con
un control definido, con el fin de explotar congruentemente las ampliaciones de la parte
acustica. Por lo tanto, la morfologia resulté una de las variables particulares de la cinta,

inclusive siendo un factor de aporte a la extension del piano.

Resumiendo, a continuacidon presentamos un esquema que ensefia los principales

materiales escogidos para la elaboracion de la pieza en estudio:

Materiales

Sonidos Armoénicos Morfologia

Sonidos . . Samples
. Sintesis Fm .
convencionales Piano
| |
Ampliacion de Ampliacion de
sonidos armonicos morfologias
| |
. - Granulacion
Transformaciones por - GRM Frezze
FfT (Iteraciones)
- Granulacion
espectral.
- Gliding Filters.
- Spectral Freezing

- Ilustracion 53. Principales materiales utilizados en la obra Sumergiendo.

74 Basado en la sintesis por modulacién de frecuencia.
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4.3.1. Creacion de un entorno armonico.

Con una perspectiva diferente a la primera obra, ‘Sumergiendo’ planted crear un
conjunto de alturas que favorezcan a la creacion de un entorno armoénico. Aunque
podria parecer una limitaciébn contar con un conjunto de alturas definidas; con el
proceso de relaciones y jerarquias planteadas, obtuvimos provecho del sistema

generado.

Tres series de notas, sumado a la conformacion de matrices de cada conjunto,
forman el repertorio de alturas utilizadas. En la organizacion de sucesiones y acordes
empleamos varias de las series planteadas; teniendo como principio establecer y ubicar
estratégicamente “colores armonicos” particulares, que beneficien a la unidon formal de

la obra. En el proximo esquema se ensefia los conjuntos de alturas manejados:

| Series de Alturas

1 Serie 2 Serie 3 Serie

Matrices
1 SERIE 1 SERIE

11|12 (3[4 ]6 B |[C#| D |D#| E |F#
a6 |57 ]8]9]10]0 a)[F#| F | G |e#| A |a#]| C
b)[8|3|5]|6]|7[8]10 b) |G#|D#| F |F#| G [G# [A#
ogl9l2]4]5]6]7]09 J|A|D|E|F|F#| G| A
dl10|1]|3]4]|5]6]8 d) [A#|c#|D#| E | F [F#|G#
e)l11|o |23 ]4[5][7 e|B|lc|D[p#|E[F]|G
Alrfojo|1[2]3]s f) |c#|Aaz| c|c#| D |D#| F
2 SERIE 2 SERIE

9(11{0[2|4]6 A|lB|C|[D|[E|[F#
a)|6|3]|5]|6]|8][10[0 a) |[F#|D#| F |F#[G#|A#| C
bp)[8|1]|3]4]6]8]10 b) |G#|C# |D#| E | F# [G# [A#
cfl1o]11|1]2]4]6]8 c)|Aa#| B [c#| D | E |F#|G#
dlo]9]11]o]|2]4]6 d|c|A|B|C|D[E[F#
e)|[1]|8]10]11]1[3]5 e) |C#|G# |A# | B [C#[D#| F
nl3]l6]8]9 1113 f) |D#|F#|G#| A [ B |Cc#|D#
3 SERIE 3 SERIE

10/0|2[3[5[7[10]0 A#| c [ D [p#| F | G |A#]| C
a)[s5|5]|7]9]o]lof2[5]7 a)|F|lFlG|Aa]a#|c|D|[F]G
bp)|7]|3]|5]7]|8f10[0o[3]5 b)| G |D#| F| G |G#[A#| C |D#| F
cl9|1]|3]|5]|6[8f10[1]3 c)| A|c#[D#| F [F#|G#|A# |C#|D#
df1o0]o|2]4]|5[7[9]0]2 d|Aa#|c|D|E[F[G|[A]c]|D
e)lofio]o]|2]3[5[7][10]0 e)|cla#| c| D [p#[ F|G|A#]| C
fl2]8]10]lo0]|1[3[5][8]10 f) [ D |G#|A#]| C |c#|D#| F |G# [A#
g)[5[5[7|9]wo]o]2]5]7 g|F|lF|lGc|A]a#|c|D|[F][G
hl7z]3]5]7]8f10[0[3]5 h) |G |p#| F| G |G#|A#]| C [D#]| F

- Ilustracion 54. Series de alturas utilizadas en la obra ‘Sumergiendo’.
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Con el fin de tener un ejemplo claro sobre el sistema de alturas, ensefiamos el
siguiente fragmento; donde varias series estan enlazadas entre cinta e instrumento. El
procedimiento contribuy6 a correlacionar las alturas en un tnico estrato u opuestamente

a generar configuraciones independientes.
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- Ilustracion 55. Ejemplo de la
utilizacion del sistema de alturas en la

obra ‘Sumergiendo’.
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Ademas del enfoque utilizado en el ejemplo anterior, existieron partes donde
una serie desarrolla las secciones. La decision de tener un menor o mayor flujo
armonico, evidentemente estuvo relacionado con los criterios de desarrollo y las
jerarquias de las variables en el disefio sonoro. En este aspecto, es significativo notar
que los fragmentos donde existen repeticiones de acordes, ubicamos una serie

complementando un estatismo armonico y ritmico.

Por tultimo, es prudente sefialar que debido a las transformaciones espectrales
manejadas en numerosas ocasiones, las alturas no siempre pueden ser consideradas
como tales; es decir, que la manipulacién en el espectro en varios fragmentos implica
una ampliacién de los sonidos armoénicos hacia sonidos distintos, por ejemplo de tipo

inarmonicos.

En cuanto a las conexiones entre los materiales, existieron diversas formas de
abordar los enlaces entre instrumentos. La actividad ritmica junto con criterios de
concatenacion fueron primordiales e influyeron en la mayor parte de interacciones entre
los materiales. En efecto, requerimos de varias convergencias por medio de
enlazamientos, las mismas que lograron ligar los elementos hacia el desarrollo de
gestos. El uso de elementos comunes o semejantes, son los mddulos centrales que
enlazan los materiales; en algunos casos, para conformar una sola configuracion o para
desprender dos estratos distintos. Los fragmentos ilustrados en el esquema, ejemplifican

lo concerniente al tema tratado:
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- Ilustracion 56. Conexiones entre materiales por medio de enlazamientos.

En el campo de las conexiones espectrales, las convergencias por imbricacién
son fundamentales para unificar gestos. Los cambios progresivos en la dindmica, fueron
un complemento para poder concretar un tipo exclusivo de material entre los dos
instrumentos. Ademas los contornos ritmicos apoyaron la relacion indicada. En la

Tlustracion 57 se presentan dos ejemplos del proceso mencionado:

José Urgilés Cardenas



Capitulo 1V. ‘Sumergiendo’ para piano y electroactstica. ﬂ M
|

| Imbricacion |

Cinta

RN
)

1
HRNAN
1

Ped.

.
Cinta l é e
9

&

o5
3 o To
to o
S—

s, ™

% bo be o oo oo e oeeee oo ]
P = i i i i

| | |-

9:2‘,»333.. ......J.. reeey .

- Ilustracion 57. Interconexiones de materiales por medio de imbricaciones.

4.4. Caracteristicas estructurales.

De la misma manera descrita en el punto 3.4., sintetizamos las principales
caracteristicas de la estructura de la obra ‘Sumergiendo’, en funcion de las estrategias y
los materiales escogidos. Observaremos nuevamente que la intencion de dirigir el
desarrollo del material, permite establecer puntos climaticos y por ende una articulacion
en la estructura. Adjuntamente, describimos algunas de las redes que interconectan y

unifican la forma propuesta.

En la segunda obra la estructura comprende tres secciones, en las cuales se
intercalan dos partes de menor duracion en forma de transiciones y una ultima con
caracteristicas de coda. En otro nivel, cada una de las secciones contiene tres subpartes,
con varias caracteristicas de interconexién que aportan a la unificacion formal. Por

consiguiente, detallaremos cada una de las secciones con algunas de sus peculiaridades.
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4.4.1. Primera seccion (C. 1-32).

La primera seccion, tiene como caracteristica principal originar los materiales
substanciales para el desarrollo de las siguientes partes. Las series de alturas, desarrollo
espectral e interaccion ritmica, estan presentes y son el punto de derivacion para

posteriores desarrollos.

En cuanto a la division de la seccidon podemos considerar tres subpartes: la
primera con un enfoque gestual-espectral, la siguiente de menor actividad (acordes) y
por ultimo una parte con un desarrollo ritmico. En la Ilustracion 58 ensefiamos la

divisién mencionada:

Primera Parte (1-32)

00:00
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- Ilustracion 58. Division de la primera parte, con sus subpartes y respectivas areas de desarrollo.

Las partes @, x y b tienen una conexion por yuxtaposicion. Al final de la primera
seccion los materiales desembocan en una transicion (C. 33-45) que conecta con la
segundo bloque de la obra. Mas adelante, dicho enlace tendrd un papel de unificacion
formal importante, sobre todo para identificar ubicaciones de descanso y preparacion

para nuevos o similares materiales.
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4.4.2. Segunda seccion (C.46-95).

La segunda seccion de la obra, implica el contraste mas evidente en relacion a la
macroforma. El trabajo direccionado hacia el ritmo y la conjugacién de gestos, es el
contenido de una primera subparte. En el centro nuevamente existe un periodo de
estaticidad; esta vez de menor duracion, pero suficientemente reconocible con respecto
a la parte central de la primera seccion. Luego de un proceso de transformacion, se
presenta la tercera subparte con caracteristicas espectrales y ritmicas considerables;

ademas ésta ultima construye el primer punto climatico de la obra y un fraccionamiento

Segunda Parte (46-95) ﬁ

en la estructura.

Ritmica-Gestual Ritmo-Espectro

“ iy 2

%éﬂ Pt
"
9

173?7?1 79';7';- :

mp
é!v:.‘lv —:l Y oot eo=
voie e e

Ped

- Ilustracion 59. Division de la segunda parte, con sus subpartes y respectivas areas de desarrollo.

Es relevante indicar, que una vez situados en la segunda parte ya tenemos una
primera nocion de desarrollo del material. El direccionamiento hacia el punto climatico
conecta algunos elementos de la subparte b de la primera seccion. El primer climax

anticipa algunos elementos que se proyectaran en el final de la obra.

4.4.3. Tercera Seccion (C. 105-148).

La tercera seccion, correlaciona a niveles micro y macro la estructura total de la
obra. Similar a las dos secciones precedentes, la ultima contiene tres subpartes con tres

variables de desarrollo respectivamente.
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Tercera Parte (105-148)
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- Ilustracion 60. Division de tercera parte, con sus subpartes y respectivas areas de desarrollo.

Retomando el tema sobre la actividad espectral, similar a la primera seccion, la
subparte a contiene derivaciones de los procedimientos iniciales; generando un

paralelismo pero con el criterio de desarrollo de los mismos.

En el centro, por tercera ocasion, nos encontramos con una seccion que contiene
acordes y un estrato en la electroacustica ocasionando la sensacion de reposo. Con este
fragmento, se nota una red de conexion entre las tres secciones de la obra. Las
ubicaciones centrales unifican evidentemente la estructura y son punto de relacion
importante. La caracteristica de reposo y yuxtaposicion de secciones que se dirigen
hacia puntos maximos de desarrollo, son un soporte en la generacion de sentido en el

discurso.

La subparte final de la obra gradualmente construye el climax final, el mismo
que interconecta la parte climatica central. Proporcionar duraciones, gestos y diferentes
estratos, con una logica de desarrollo en los materiales, fueron las metas concretadas en
la ultima seccion. Asi mismo, el criterio de correlacionar y unificar la macroforma
dependieron totalmente de esta ltima subparte. Finalmente, se yuxtapone un fragmento

en la electroacustica en forma de resonancia del climax.

El siguiente esquema sintetiza la estructura resultante de la obra estudiada en

este capitulo. Observamos en el grafico varias redes que interconectan las partes; dichas
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correlaciones, en comparacion con la primera obra, son mds evidentes y se

proporcionan equilibradamente a lo largo de la estructura.
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- Ilustracion 61. Estructura de la obra ‘Sumergiendo’, relacién entre las secciones.
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4.5. Conclusiones Preliminares

La realizacion de la obra ‘Sumergiendo’, sin duda alguna, pudo llegar a resolver
varios de los problemas afrontados, debido a la experiencia creada a partir de la primera
composicion. En el segundo acercamiento a través de los lineamientos de integracion,
optimizamos varias perspectivas e inquietudes del tema abordado. Efectuamos
comparaciones, con el fin de obtener algunos resultados y espacios de diferencia entre
los desarrollos de las obras. Consecuentemente, se sintetizan varias de las ideas

alcanzadas en este capitulo:

1. En relacion con los principios conceptuales en funcioén del discurso
musical pretendido, en la obra ‘Sumergiendo’ se intentd6 mediar entre lenguajes
de tipo aural y mimético. Para este acercamiento, las posibilidades discursivas
de la electroactstica permitieron llegar a una mediacion de la abstraccion de
materiales generados por el piano. En definitiva, los conceptos usados estuvieron

ligados totalmente a las posibilidades de generacion de sentido de las fuentes.

Confirmando reflexiones previas, la recurrencia de criterios fusion y
oposicion son imprescindibles en la busqueda de alternancias de significado.
Abordar estas dos areas es primordial para la renovacion de interés en el

escucha.

2. Con respecto a las estrategias compositivas, en la segunda obra se
completd de manera mas eficaz la integracion de los materiales en funcion de un
desarrollo definido. En adicion, fue necesario no perder de vista los campos de
desarrollo elegidos y la correlaciéon con la distribucion de elementos en las

fuentes.

3. En cuanto a los materiales e interaccion, en la obra ‘Sumergiendo’ se
partié de recursos menos divergentes en comparacion con la primera obra. Este
lineamiento, no fue determinado para facilitar la interaccion, mas bien el
objetivo estuvo en funciéon de los procesos. Hay que apuntar que las
posibilidades instrumentales, como por ejemplo el uso de alturas definidas del
piano, condicionaron en gran medida las elecciones en los recursos de la

eletroacustica.
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De la misma manera que la primera obra, poder establecer convergencias
y concatenaciones influy6 considerablemente en la congruencia de interacciones
entre las fuentes. En la segunda obra estos procesos se concretaron de mejor

forma al tener como perspectiva relaciones espectromorfologicas.

4. Otra similitud con la primera composicion, fue la construccion
simultanea de materiales para la electroactstica y piano. Un aporte adicional de
‘Sumergiendo’ fue pensar de forma conjunta los gestos; emitiendo entidades en

la que las fuentes sean imprescindibles.

5. En el campo estructural, se pudo conformar de manera mas solida y
proporcionada la misma. Para ello, fue fundamental la articulacion por medio de
puntos maximos de desarrollo. Otro aspecto logrado de mejor manera fue
vincular los desarrollos microformales con aquellos a nivel macro. Esta etapa

contuvo varias redes de interconexion en los estratos estructurales.
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Conclusiones

En la blisqueda de estrategias compositivas, enfocadas a la integracion del
material acustico y eletroacustico, existe un amplio campo de estudio y diversos
enfoques para abordar el mismo. En este trabajo, poder direccionar las discusiones a
través del analisis y creacion de obras mixtas, facilitdé encontrar algunas cuestiones que
pueden ser aportes en varios ambitos. Consecuentemente, enumeramos las conclusiones

alcanzadas por medio de las composiciones e investigacion proporcionada:

- Los principios conceptuales y estéticos, pueden tener varios niveles de
abstraccion del discurso. Aun asi, cuando la forma de construccion de los
materiales se acerca a las ideas conceptuales, llegamos a potenciar la generacion
de sentido. Los criterios de integracion son traducidos a estratos del discurso,
existiendo una estrecha correlacion entre el tratamiento del material y el

resultado en el lenguaje.

- Las estrategias compositivas fueron mas eficaces cuando los criterios de
integracion de materiales, conformaron los planes disefiados; aspectos que
implican no so6lo la manipulaciéon del material sino también el desarrollo del
discurso. Por otro lado, las estrategias planteadas tienen una mayor coherencia
cuando permiten la conduccion del desarrollo del material en areas especificas,
las mismas que integran un sistema de jerarquias que aporta a la generacion de

un discurso atractivo en el transcurso de la obra.

- Podemos considerar que los criterios de integracion de material a nivel
microformal no son suficientes para obtener un discurso musical coherente.
Como hemos analizado mediante de las dos obras estudiadas, establecer
relaciones a niveles micro y macro de la forma, conllevan a una articulacion y
afianzamiento del discurso. A su vez, estos dos estratos son directamente
proporcionales; es decir, que la manipulacion microformal conlleva también a
una transformacion en el continente formal. Asimismo, en el campo de la musica

mixta poder disefiar un planeamiento de interacciones entre las fuentes es un
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paso indispensable en la orientacién del desarrollo; en nuestra experiencia no

contar con el aspecto indicado resulta una traba en el proceso de composicion.

- Es importante sefalar que componer para un instrumento y
electroacustica, involucra un andlisis constante de los recursos acusticos y como
¢éstos se pueden vincular con los sonidos electronicos. En algunos casos, las
caracteristicas instrumentales forman una serie de condiciones que inciden en las
decisiones en ambitos de desarrollo en general y especialmente en la
electroacustica; siendo esta ultima, el campo para ampliacion y contraste de los
medios acusticos. En complemento, cuando la divergencia de materiales entre
las fuentes result6 un problema, determinamos varios elementos mediaticos y en
forma de articulaciones, que permitieron la integracion de los instrumentos y la
fluidez en el discurso. En algunos casos, dichos materiales no fueron suficientes
para obtener un papel importante o jerarquico en la electroacustica; por la tanto,
es preciso crear y distribuir elementos que permitan la creacion de un panorama

propio y distintivo para la cinta.

- Un aspecto importante en la metodologia de trabajo fue la composicion
simultanea tanto de la cinta como el instrumento. Poder concretar ideas ligando
cercanamente las fuentes, sin perder atencion a la posibilidad de aporte de cada
una a la direccién desarrollo; son aspectos que funcionaron de forma mads
efectiva con la metodologia indicada. Resulté primordial en este proceso, la
posibilidad de sincronizar el editor de partituras junto con el programa de
estacion de trabajo de audio digital; facilitando la creacion dindmica de los
materiales acusticos (con su respectiva partitura) junto con aquéllos de origen

electroacustico.

- Con respecto a la conformacion de la estructura, consideramos que los
criterios de integracion no pueden ser pensados s6lo en microestructuras, ya que
las relaciones de los materiales se establecen con mayor sentido si generamos
interacciones macroestructurales y al mismo tiempo en grados menores. En
efecto, es un aporte para la unidon formal, la creacion de varias redes que

vinculan los elementos en varios niveles estructurales de la composicion.

- Vinculado con lo anterior, en la estructura es esencial la generacion de

puntos maximos de desarrollo, los mismos que presentan una congruencia
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dependiendo de la logica de crecimiento y organizacion de los materiales. Los
fragmentos climaticos permiten una articulacion en la estructura, definen los
limites del desarrollo del material y el inicio de nuevas secciones. Por otro lado,
un factor substancial a tener en cuenta en la creacion de los pilares climaticos, es
que a medida que sus vinculos son mas evidentes, el interés de cada uno
disminuye; debido a esto, es esencial mediar entre las relaciones directas y

aquellas caracteristicas que conforman particularidades de cada climax.

A lo largo del trabajo realizado, concretamos varias ideas sobre la composicion
de obras mixtas. La integracion de materiales como primicia para abordar el estudio ha
permitido proporcionar un enfoque compositivo, que en la medida de lo posible, puede
contribuir en diversas areas de la creacion de musica electroacustica en combinacion

con instrumentos.

En un ambito general, hay que sefialar que si bien el presente trabajo es el
resultado de una ardua tarea investigativa y composicional; es significativo poder
aportar en dos dareas, y que ¢éstas estén estrechamente vinculadas. Ademas, esta
condicidén permitio una retroalimentacioén constante de las ideas expuestas en el texto y
las composiciones elaboradas, del tal manera que el desarrollo y discusién en un campo

se vio reflejado en el otro y viceversa.

Para finalizar, es necesario indicar que si los planteamientos obtenidos junto con
las composiciones realizadas, sirven de aporte en el area de la creacion de la musica

mixta, los objetivos pretendidos en este trabajo seran cumplidos a satisfaccion.
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